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RESUMO

O presente estudo aborda as Cirandas para piano solo (1926) de Heitor Villa-Lobos
(1887-1959). Discute-se a génese da obra e o levantamento bibliografico inclui a
opinido de pesquisadores, historiadores, comentaristas e intérpretes que gravaram
essa obra. Focaliza-se especialmente a Ciranda n° 7 — X6, X6 Passarinho composta a
partir da lenda e da cantiga brasileira A menina enterrada viva, registrada por
folcloristas e historiadores de musica brasileira. A relacdo entre musica e texto €
analisada nesta Ciranda e a discussao se baseia nos escritos de Lawrence Zbikowsky
(2002) sobre metafora conceitual na mdusica. Para ampliar as possibilidades de
andlise, compara-se a Ciranda n° 7 com a obra Xo! Passarinho... (1941) de Octavio
Maul (1901-1974), inspirada na mesma lenda.

Palavras chave: Cirandas — X6, X6 Passarinho — Villa-Lobos — Octavio Maul.
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of the relationship between the musical text and the implicit plot of the folk tune.
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ABSTRACT

The present study deals with the Cirandas for piano solo (1926) by Heitor Villa-
Lobos (1887-1959). The work’s genesis is discussed and the bibliographic survey
includes views and opinions of researchers, historians, comentators and pianists who
performed and recorded this work. Ciranda n° 7 — X6, X6 Passarinho is the main
focus of this study, a piece which was composed based on the Brazilian folk tune and
tale A menina enterrada viva (The girl buried alive), collected by folklorists and
historians on Brazilian music. The relationship between music and text is analyzed in
this Ciranda, and the discussion is based on the writings of Lawrence Zbikowsky
(2002) about conceptual metaphor in music. In order to expand the possibilities of
this analysis, the Ciranda n° 7 is compared with the work Xo! Passarinho... (1941)
by Octavio Maul (1901-1974), inspired in the same folk tune and tale.

Key-words: Cirandas — X6, X6 Passarinho — Villa-Lobos — Octavio Maul.
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INTRODUCAO

As dezesseis Cirandas (1926) para piano de Heitor Villa-Lobos sdo
consideradas repertério emblemdtico da relacdo do compositor com o folclore
brasileiro. Apresentando, explicita e assumidamente, em cada nimero da série,
citacdo de melodia tradicional, verifica-se que nem todos os titulos se referem a
cancdes de roda ou a ciranda propriamente dita. Fica evidente a apropriacao do termo
ciranda por parte do compositor e sua discussao inclui-se entre os argumentos desta
pesquisa que tem como objeto a Ciranda n° 7 — X0, x6 passarinho em sua relagao
com o enredo implicito no texto da canc¢do infantil entdo utilizada por Villa-Lobos.

Esta abordagem se justifica na medida em que o testemunho de intérpretes,
comentaristas e pesquisadores da série Cirandas apontam para a vinculagdo de
elementos extra-musicais a mesma, ressaltando a necessidade de estudo especifico de
cada peca. A escolha desta peca para um enfoque mais detalhado se deu pelo fato de
a Ciranda n° 7 se destacar em alguns dos discursos aqui trazidos a luz, bem como
para exemplificar como a falta de referéncia sobre o material folclérico utilizado
numa Ciranda pode dificultar o acesso do intérprete, pesquisador ou publico a
mesma.

O canto folcloérico X6 Passarinho apresenta um texto enigmético devido ao
fato de ser entoado no contexto de uma lenda, fazendo sentido apenas para aquele
que a conhece. A Ciranda n° 7 baseia-se, portanto, em ultima instdncia, numa
narrativa, suscitando para o pesquisador questdes relativas a influéncia desta no

processo de elaboragdo da partitura.



Sendo uma cancdo contida numa estéria, € comumente utilizada como
acalanto. Existem muitos registros de seu uso na tradi¢do oral pelas amas que
contavam estdrias na hora de dormir. E esta lenda revela-se um importante e curioso
exemplar do imagindrio popular brasileiro transmitido de geracao em geracao, tendo
interessado aos seguintes autores: Guilherme de Mello, Luiz da Camara Cascudo,
Monteiro Lobato, Mario de Andrade e Gilberto Freyre.

O principal objetivo do presente estudo consiste em verificar se a estrutura e o
conteido da lenda folcldrica interferiram na composicao da referida Ciranda e em
que medida os eventos musicais evocados na mesma podem ser correlacionados com
esses dados extra-musicais. Sob essa perspectiva, questiona-se o uso do Guia Prdtico
1° Volume (1941) de Villa-Lobos como referencial exclusivo de consulta para os
pesquisadores das Cirandas em funcdo do mesmo apresentar nitidos e complexos
problemas editoriais, além de ter sido escrito posteriormente a série.

Por extensdo, considera-se que lacunas foram perpetuadas em torno do
repertério do compositor, paradoxalmente a ampla literatura, porém dispersa, sobre
sua obra, que envolve trabalhos em vdrias linguas, tendo em vista seu
reconhecimento internacional. Constata-se, entretanto, que algumas publicagdes vém
apresentando respostas para problemas de diversas ordens, organizando dados e
corrigindo erros que permearam a literatura sobre Villa- Lobos ao longo do tempo.

Nesse sentido, cita-se o livro de Fldvia Toni (1987), o livro de Anais Fléchet
(2004) e a nova edicao do Guia Prdtico 1° Volume (2009) pela Academia Brasileira
de Musica e Funarte. Toni estabelece dados sobre o relacionamento entre Villa-
Lobos e Mario de Andrade. Os documentos ali presentes, transcritos ao longo deste
estudo, demonstram que a concep¢do das Cirandas, na percep¢do de Madrio de

Andrade, € expressdao da sua ascendéncia sobre Villa-Lobos. Valorizar este dado



constitui uma tentativa de compreender o gérmen da idéia efetivada através da obra e
devolver a Mério de Andrade um lugar, de certa forma, reivindicado em relacdo as
Cirandas, mas pouco mencionado pela literatura. O segundo livro, de Anais Fléchet,
corrige datas de estréia de obras de Villa-Lobos fornecendo novas informagdes sobre
a recepcdo das mesmas na capital francesa. A terceira contribuicio mencionada
constitui-se da edi¢do ampliada e comentada da obra didética de Villa-Lobos de 1941
que veio a esclarecer inimeros pontos obscuros da aproximagao do compositor com
o cancioneiro infantil. Composto das 137 cancdes infantis brasileiras, recolhidas por
ou sob a supervisdo de Villa-Lobos, com breves verbetes sobre cada uma, a obra tem
o mérito de permitir o acesso, indireto, as fontes bibliograficas utilizadas pelo
compositor, fornecendo uma espécie de atalho para o pesquisador que se dedica ao
assunto.

O referencial metodolégico para a abordagem da Ciranda n° 7 tem como base
as formulagdes sobre metdfora conceitual em musica a partir do livro
Conceptualizing Music - Cognitive Structure, Theory, and Analysis de Lawrence M.
Zbikowski (2002). O autor aborda o conceito de mapeamento de cruzamento de
dominios, mostrando que, através do significado de algo conhecido, concreto e
familiar, pode-se construir a representagdo de algo nao familiar e abstrato. Tentando
responder ao problema da compreensio e do entendimento musical e considerando a
musica um dominio abstrato, Zbikowski (2002) propde maneiras de confrontar um
texto literario com eventos musicais. A andlise comparativa da Ciranda n° 7 - X0, x6
passarinho (1926) de Heitor Villa-Lobos com a obra Xo! Passarinho... (1942) do
compositor Octavio Maul, baseada no mesmo conto popular, tem correspondente na
obra de Zbikowski. Tal procedimento comparativo € demonstrado no sexto capitulo

do seu livro, denominado Words, music, and song: the nineteenth-century lied, no



qual o autor analisa partituras de lieder de dois compositores distintos para um
mesmo poema, usando sua teorizacdo baseada na metafora conceitual.

A estrutura do presente estudo reflete os focos de interesse mencionados nos
paragrafos anteriores. Assim, na primeira parte, que busca estabelecer parametros e
critérios para a abordagem da série das Cirandas, € apresentado um panorama que
compreende dados de catdlogo e dados sobre a génese da obra, através da vinculagcao
da mesma com a figura de Mdario de Andrade. Além disso, discute-se a apropriacao
do termo ciranda por parte de Villa-Lobos e s@o incluidos depoimentos de
intérpretes e comentaristas de gravacdes realizadas da série, bem como outros
depoimentos constantes nos trabalhos académicos e nos livros publicados sobre o
autor.

Na segunda parte, s@o apresentadas as especificidades da andlise realizada por
diversos autores. Segue-se uma discuss@o sobre a importancia do tema folcldrico nas
Cirandas, assim como também uma exposicdo da teorizacdo de Zbikowski acima
mencionada. Na terceira parte do estudo, a Ciranda n° 7 é analisada a partir do
material levantado, partindo-se inicialmente da lenda folcldrica a ela vinculada,
seguida da determinacao da fonte de registro do canto popular citado por Villa-Lobos
e, finalmente, da andlise da partitura propriamente dita. A correlagdo dos dados é
feita a partir de proposta esquematizada no livro de Zbikowski, procedendo-se da
mesma forma com a obra de Octavio Maul usada na andlise comparativa.

Adota-se a denominacdo geral “comentarista” para designar todos aqueles
autores que teceram consideragcdes nos encartes de LPs e CDs acerca das Cirandas,
ainda que neste grupo encontrem-se personalidades de diversas dreas do mundo
musical como Roberto Szidon, Luiz Heitor Corréa de Azevedo e Ronaldo Miranda.

As referéncias bibliograficas foram organizadas com as seguintes divisoes:



publicacdes, discos e encartes de gravagdes, partituras e material da internet.
Finalmente, os anexos constam de: partituras de trés obras de Heitor Villa-Lobos -
Ciranda (n°7) - X0, x0 passarinho (1926); n° 137, Xo! Passarinho do Guia Prdtico
1° Volume (1941); n° 5, Xé6! Passarinho, do Guia Prdtico - Albuns para piano-
Album n° 8 (1935); fragmento de manuscrito autégrafo da partitura da Ciranda n° 7;
programa de concerto da audi¢@o internacional das Cirandas por Janine Cools (14-
03-1930), discografia das Cirandas integrais ou parciais; capa da tese de concurso a
Docéncia-Livre de Piano da Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil de
José Vieira Brandao com dedicatéria a Villa-Lobos e Mindinha (1949) e a partitura

da obra de Octavio Maul, Xo! Passarinho... (1942).



CAPITULO 1

CIRANDAS DE HEITOR VILLA-LOBOS

1.1 Dados gerais sobre as Cirandas de Heitor Villa-Lobos

De acordo com o catdlogo Villa-Lobos, sua obra — 3* edicdo (1989), as
Cirandas foram compostas no Rio de Janeiro, em 1926. A obra foi dedicada ao
pianista Alfredo Oswald (1884-1972) e teve a primeira audi¢do no Brasil no dia 13
de agosto de 1929 no Teatro Lirico do Rio de Janeiro', tendo como intérprete Tomds
Teran (1896-1964). O referido catdlogo afirma que a estréia internacional das
Cirandas se deu no dia 14 de marco de 1930, sendo executada parcialmente - n 1,
2,4,5, 6 e 15 - em Paris, na Salle Chopin (Pleyel), por Janine Cools (anexo 5).
Contudo, o livro Villa-Lobos a Paris, de Anais Fléchet, apresenta uma lista de obras
de Villa-Lobos executadas em Paris na mesma época, elaborada a partir da pesquisa
em periédicos locais®, revelando que as Cirandas foram apresentadas dias antes, em
03 de marco de 1930, por Georgette Pereira, na Salle Gaveau, tendo o recital sido
noticiado por trés periddicos parisienses. Fléchet (2004) registra ainda outras duas
apresentacoes das Cirandas: uma delas, no mesmo més, no dia 29 de marco de 1930,
na Salle Chopin (Pleyel), com a pianista Ophelia do Nascimento; e a outra, dez dias
depois, em 08 de abril de 1930, exatamente no mesmo local, com Nadia Soledade

que tocou também o Choros n° 5 e as Dangas Caracteristicas Africanas.

! Primeiramente denominado Imperial Teatro D. Pedro II (inaugurado em 1871), passa a existir como Teatro Lirico
do Rio de Janeiro a partir de 1904. Foi demolido entre 1933 e 1934, localizava-se no terreno que integra hoje o Largo
da Carioca (Valente, 2010).

2 Anais Fléchet afirma que listou as obras do compositor executadas na capital francesa entre 1921 e 1930, com
pesquisa na imprensa parisiense e com os dados apresentados por Marina Pantano em tese na drea de Histéria da
Musica denominada Heitor Villa-Lobos a Parigi, orientada por F. Tammaro e defendida pela Universita degli Studi
di Torino, em 1990 (Fléchet, 2004:129).



O catdlogo Villa-Lobos, sua obra (1989) apresenta como editor das Cirandas
Arthur Napoledo. Entretanto, examinando algumas das partituras existentes, foram
encontradas as seguintes indicacdes de edicdes: Sampaio Araidjo & Cia (Casa Arthur
Napoledo)- Rio de Janeiro, 1926; Editora Arthur Napoledao Ltda- Rio de Janeiro,
1968/1970 e uma edi¢do japonesa, Edition Kawai, de 1987, dirigida por Yukio

Miyazaki, baseada nas anteriores. Os titulos das pecas que constituem a série sao os

seguintes3:
1- Terezinha de Jesus
2- A Condessa*
3- Senhora Dona Sancha
4- O cravo brigou com a rosa
5- Pobre cega
6- Passa, passa, gavido
7- X0, x0, passarinho*
8- Vamos atrds da serra, Calunga*
9- Fui no Tororé

10- O pintor de Cannahy*

11-  Nesta rua, nesta rua

12-  Olha o passarinho, Dominé*
13- A procura de uma agulha*
14- A canoa virou*

15-  Que lindos olhos

16- Co,c6,c6

Alfredo Oswald (1884-1972), para quem as Cirandas foram dedicadas, filho
do compositor Henrique Oswald (1852-1931), era italiano de nascimento, como sua
mae, e foi registrado como brasileiro no Vice Consulado do Império do Brasil em
Florenca. Em 1902, comegou a carreira de pianista, chegando a ser considerado um
dos maiores musicos da América do Sul. Foi grande difusor da obra pianistica do pai.
Em 1922, passou a atuar como professor catedratico do “‘Peabody Conservatory of
Baltimore’ — USA, honra até entdo s6 concedida a compositores natos” — e, em 1930,

abandonou a vida de concertos para se dedicar ao servico religioso (Monteiro, 2009).

? Os titulos indicados com asterisco (*) possuem fragmento de autégrafo (manuscrito original do compositor) no
Museu Villa-Lobos, exceto A Condessa, cuja partitura autégrafa encontra-se na integra.

* A escrita deste titulo apresenta controvérsias e por vezes aparece com apenas um “n”ou sem o artigo “O” inicial.
Doravante adotamos a grafia presente no catdlogo Villa-Lobos, sua obra — 3* edi¢do (1989).



Buscou-se no Museu Villa-Lobos correspondéncias e outros documentos que
fossem esclarecedores do relacionamento de Heitor Villa-Lobos com 0 mesmo, mas
nada foi encontrado. Contudo, Alfredo Oswald € listado num catdlogo de gravagdes
para piano (Welte Piano Roll Catalog) como intérprete de A Prole do Bebé n° 1
(1918), no inicio da década de 1920. Esta informacdo é corroborada pelo Jornal do
Brasil de 28 de dezembro de 1923 que traz nota de um periédico novayorquino do
dia anterior, Evening Mail, segundo a qual Alfredo Oswald havia dado um recital
tocando a referida obra de Villa-Lobos (Pdginas da histéria, 2009). Os irmaos de
Lucilia Guimaraes, em livro sobre o compositor, afirmam que: “embora Villa-Lobos
estivesse, em 1924, exercendo grande atividade em Paris, suas musicas continuavam
presentes em varios concertos no Rio”. Colocam que “o pianista Alfredo Oswald,
filho do maestro Henrique Oswald, e radicado nos Estados Unidos, deu um recital no
Rio de Janeiro, em 28 de junho de 1924, executando a Prole do Bebé, com um
enorme sucesso. Os autores transcrevem uma critica da época que compara o pianista
a Arthur Rubinstein e tendem a favor da interpretacdo do brasileiro que conseguiu
grande aceitacdo da platéia, repetindo alguns dos nimeros da peca devido ao fato de
“todos quer[erem] uma boneca” (Guimaraes, 1972:103-105).

Luiz Fernando Lopes (2009) coloca o pianista Alfredo Oswald e Guiomar
Novaes como divulgadores da obra do compositor em Nova York na década de 1920.
Alberto Nepomuceno também fez de Alfredo Oswald o dedicatdrio de uma de suas
obras - Variagoes sobre um tema original Opus 29, de 1902 (Goldberg, 2009).
Manoel Aranha Correa do Lago (2005) corrobora estas informacdes, acrescentando
que Alfredo Oswald fez a primeira audi¢do integral nos Estados Unidos da obra A
Prole do Bebé n’ 1, em 1924. Além disso, o pianista € listado entre um dos primeiros

socios da Sociedade de Cultura Artistica de Sdo Paulo, em 1912, o que comprova sua



participacdo e envolvimento com a vida musical brasileira do inicio do século
(Amato, 2006). Entretanto, nenhuma informacao mais especifica sobre sua relacao
pessoal com o compositor das Cirandas foi encontrada.

Tomas Téran (1896-1964), pianista e professor de origem espanhola, segundo
Lisa Peppercorn (1996:133) e Guimaraes (1972:202), viveu no Brasil a partir de
1929/1930, tendo exercido grande influéncia na geragcdo de pianistas jovens daquela
época. Homero Magalhaes (1994:350), escrevendo sobre depoimento de Arnaldo
Estrella, afirma que Tomds Téran era, para Villa-Lobos, o maior intérprete das
Cirandas, acrescentando que o compositor desejava que O mesmo as gravasse.
Contudo, a discografia das Cirandas (anexo 6), fornecida pelo Museu Villa-Lobos,
demonstra que Tomds Téran nao chegou a concretizar esse desejo do compositor.

Georgette Pereira, pianista que pode ser considerada a primeira intérprete da
obra no exterior, chegou a ser conhecida como uma das assistentes de Magdalena
Tagliaferro’ no final da década de 1930. Até o presente momento, ndo foi possivel
encontrar informacdes mais consistentes sobre a trajetéria de alguns intérpretes de
Villa-Lobos mencionados ao longo deste estudo. Sabe-se, contudo, que, além de dar
aulas de piano no Brasil, Georgette Pereira, em 1930, tocou duas Cirandas de Villa-
Lobos num recital em Paris, sendo pouco acolhida pela critica local. Guimaraes
(1972) transcreve critica de Le Monde Musical, datada de 31 de marco de 1930,
relativa a pianista:

Essa jovem pianista brasileira peca, sobretudo, pelo excesso de juventude. Sua técnica
¢ ainda insuficiente e seu desenvolvimento geral ndo pode no momento lhe permitir
um conhecimento suficientemente profundo do estilo das obras que ela deseja
interpretar.

5 Magdalena Maria Yvonne Tagliaferro (1893-1986): pianista brasileira, natural de Petrépolis, R. J, filha de
franceses, fez carreira como pianista e professora na Franca, onde viveu desde os 13 anos de idade, convivendo com
personalidades do meio musical parisiense, tais como Gabriel Fauré, Alfrred Cortot, Pablo Casals Arthur Rubinstein,
Ravel, D’Indy, entre outros (Bengel, 2003). Desenvolveu a chamada “técnica Tagliaferro”, difundido um método
baesado no relaxamento muscular, dando importancia aos cotovelos no ato de tocar. Na década de 1940, fundou a
Escola Magda Tagliaferro com curso de interpretacdo e apreciagdo musical com apoio do Ministério de Educagio,
incentivando “aulas publicas” para jovens pianistas e, em 1969, constituiu a Fundagdo Magda Tagliaferro, sediada
em Sao Paulo (Magdalena, 2010) .
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E necessdria outra maturidade para tocar Preliidio, Coral e Fuga de Franck e a
Fantasia, o Noturno e os Estudos de Chopin! Entre os modernos, é bem mais facil de
dissimular, tendo em vista que as partes ndo exigem um demasiado virtuosismo. Ela
tocou gentilmente duas Cirandas de Villa-Lobos, um Preliidio de uma agradavel
transparéncia de Prokofieff, mas faltava-lhe verdadeiramente cor e forca® (Piriou apud
Guimarées, 1972:166).

Nos meses de margo e abril de 1930, em Paris, segundo Guimaraes (1972),
foi significativo o nimero de concertistas brasileiros que, “diante do sucesso
alcancado por Villa-Lobos, incluiam em seus recitais obras suas”. Segundo os
autores, assim sucedeu com “uma pianista muito ligada, artistica e pianisticamente,
ao temivel Oscar Guanabarino’”. E acrescentam: “no Brasil, estamos certos, Ophelia
do Nascimento niao incluiria, aquela época, uma composicao de Villa-Lobos. Fé-lo,
porém, em Paris” (Guimardes, 1972:166). Ophelia do Nascimento, natural de
Ribeirdo Preto, nascida em 1909, era entdo uma jovem e talentosa pianista em
tournée pela Europa, que teria chegado a dar aulas no conservatorio de Paris.

Janine Cools, reconhecida como a estreante das Cirandas em Paris, era a filha
mais velha de Eugene Cools (1877-1936), diretor das Edicoes Max Eschig. Além da
execugdo das Cirandas, em 14 de mar¢o de 1930, segundo o catdlogo Villa-Lobos,
sua obra (1989), Janine Cools teria estreado também no exterior Saudades das
Selvas Brasileiras. Contudo, Fléchet (2004) demonstra, na referida lista de obras de
Villa-Lobos executadas em Paris, que Saudades das Selvas Brasileiras foi
apresentada em 07 de dezembro de 1927 por Aline Van Barentzen na Salle Gaveau,
tendo sido essa execucdo registrada por cinco periddicos parisienses. Lisa

Peppercorn (1996:137), diante da falta de informagdes mais precisas sobre a

® “Cette jeune pianniste brésilienne péche surtout par excés de jeunesse. Son mécanisme est encore insuffisant et son
développement general ne peut pour le moment lui permettre une connaissance suffisament approfondie du style des
oeuvres qu’elle a le désir d’interpréter.

11 faut une autre maturité pour jouer Prélude, Choral et fugue de Franck et La Fantasie, Le Nocturne et les Etudes de
Chopin! Dans le moderne, il est plus facile de se rattraper um peu, a condition que les morceaux n’exigent pas une
trop severe virtuosité. Elle a joué gentilment deux Cirandas de Villa-Lobos, um Prélude d’une jolie transparence de
Prokofieff, mais le reste manquait vraiment de couleur et de force” (Piriou apud Guimaraes, 1972:166).

7 Oscar Guanabarino de Sousa Silva (1851-1937) foi pianista, dramaturgo e critico, tendo se destacado nesta tltima
funcdo, exercida entre 1879 e 1937, fazendo critica de arte periddica nos jornais O Paiz e Jornal do Commercio, no
Rio de Janeiro. No inicio do século, escreveu severas criticas a Villa-Lobos e a sua obra (Granjeia, 2010).
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intérprete Janine Cools, informa que a pianista morreu antes da eclosao da Segunda
Grande Guerra.

Ainda um interessante dado acerca das Cirandas foi registrado por Magalhaes
(1994) e Peppercorn (1994). Conforme esses autores, houve duas ocasides nas quais
as Cirandas foram cogitadas como musicas para um ballet. A primeira delas refere-
se a um projeto que, segundo Magalhdes (1994), foi discutido entre Villa-Lobos e
Sergei Diaghilev®, ndo se concretizando devido 2 morte deste dltimo. Peppercorn
(1994), por sua vez, apresenta correspondéncia de Villa-Lobos para Janet Collins,
primeira bailarina do Metropolitan Opera House entre 1951 e 1954, na qual o
compositor sugere, entre outras obras, as Cirandas para uma aproximacgao da referida

bailarina com seu universo musical, na busca de um trabalho conjunto.

1.2 O termo ciranda e seus significados

Heitor Villa-Lobos intitulou Cirandas esta série de dezesseis pecas para piano
solo, consideradas um marco no universo de obras do compositor relacionadas ao
folclore brasileiro. O termo ciranda relaciona-se a um canto e danga de roda de
origem portuguesa, sendo especialmente de “dominio infantil”’, mas também
encontrada entre adultos. Documentada a partir das meng¢des na literatura e registros
de pesquisas de folcloristas, a ciranda é considerada uma manifestacio popular
difundida no meio urbano por todo o Brasil.

Consultando o verbete ciranda em diciondrio de lingua portuguesa, encontra-
se o seguinte: “s.f. 1. Peneira grossa com que se joeiram graos de areia, etc. 2. Danga

de roda infantil, de origem portuguesa; cirandinha. 3. Bras. Danca de roda, adulta,

% Sergei Diaghilev (1872-1929) foi empresirio e fundador do legendario Ballets Russes que revolucionou o ballet no
inicio do século XX, combinando musica erudita, pintura, artes dramdticas em novos tipos de coreografia nunca
vistos anteriormente no campo da danca (Serguei, 2010).
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com trovas” (Folha/Aurélio, 1994-1995). Mario de Andrade, em Miisica, doce
miusica (1963), refere-se a essas diferentes atribuicdes do termo, ao comentar o

assunto, e ainda acrescenta informagdes:

esta roda é conhecidissima em Portugal, parece estar ligada a um antigo instrumento
de trabalho campestre. Leite de Vasconcelos, porém, ortografa “seranda” e filia a
palavra ao costume das mulheres trabalharem juntas de noite, em serdes. A “Ciranda”
se espalhou pelo Brasil todo, mas como em geral sucedeu com as rodas que nos
vieram de Portugal aqui chegou empobrecida, desfolhada das suas estrofes que sdo
numerosas além-mar. Aqui a “Ciranda” é roda exclusivamente infantil e cantada com
uma estrofe sé e refrdo (Andrade, 1963:91).

Mais adiante, depois de breve andlise de versdes portuguesas e brasileiras da
cantiga de Ciranda Cirandinha, e verificando as consequentes modificacdes

efetivadas pelas criangas brasileiras nas melodias importadas, o autor afirma que:

na roda da “Ciranda” se nota, pois, um processo de escolha, aceitagcdo, desbastamento,
deformacdo, que transforma fontes exclusivamente estrangeiras numa organizacao que
sem ser propriamente original, j4 € necessariamente nacional (Andrade, 1963: 97).

Mairio de Andrade (1963) faz reflexdes caracteristicas de uma época na qual
havia a preocupacdo em definir e distinguir as criagdes nacionais das importacoes
européias no que diz respeito a musica folclérica ou popular. Ao mesmo tempo,
contudo, enfatiza a difusdo da ciranda a ponto de dar origem, no norte do pais, a uma
danga dramética (manifestagcdo folcldérica que envolve a teatralizacdo) e se prestar a
refrdo, num coco popular recolhido por ele no Rio Grande do Norte. E justamente na
obra Dancas Dramdticas do Brasil que o autor coloca a informacao segundo a qual,
em Portugal, as cirandas dangadas por adultos eram freqiientes, trazendo exemplos
registrados, inclusive, por outros estudiosos. Volta a tratar do tema das modificacoes
das cirandas no Brasil a partir do mencionado coco, que se revela, mais uma vez,
como exemplo de ciranda “deformadissima, ou antes reformadissima”

(Andrade,1959:41).
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Na obra As Melodias do Boi e outras pecas (Andrade, 1987), percebe-se uma
distin¢do entre cantigas de roda e cantos infantis, sendo o primeiro uma subcategoria
do segundo. Entre os tipos de cancdes infantis, sdo colocados os cantos de estoria e
os acalantos, além das rodas, tendo a organizadora da obra, Oneyda Alvarenga,
criado a categoria “diversas” para contemplar os casos de dificil classificacdo (por
exemplo, o canto da brincadeira Escravos de Job). Os cantos infantis sdo tidos como
aqueles “cantados pela ou para a crianc¢a” (Andrade, 1987:17).

Renato Almeida (1958), no seu Compéndio de Historia da Miisica Brasileira,
coloca a necessidade de se ter um método para abordar, de uma forma geral, as
cantigas folcléricas. Mostra a dificuldade de classificacdo constatada por
musicologos e folcloristas devido ao fato das “formas ndo apresentarem
caracteristicos diferenciais”, podendo uma mesma melodia servir de suporte para
varias cangdes. Como exemplo desta mistura, o autor menciona o fendmeno que se
d4 com as cirandas, definidas como danca e roda infantil. Almeida (1958) afirma que
a classificagdo duma cantiga, muitas vezes, somente pode ser feita “pelo seu sentido
e pela sua fungdo, e ndo porque exista um tipo de melodia diferencial”. Sua
categorizagdo traz cantigas: sentimentais, lirico-narrativa, brejeiras, religiosas,
satiricas, de oficio, de diversdo, militares, desportivas, infantis, finebres (Almeida,
1958:18).

No presente estudo, esse tipo de levantamento se faz importante, num
primeiro momento, na medida em que essas categorias de cantos, expressas
resumidamente, possam ser confrontadas com os titulos das pecas de Villa-Lobos,
congregados sob o nome Cirandas no intuito de verificar se a cada um desses titulos

corresponde um brinquedo, jogo de roda ou algo diverso. Dessa forma, poder-se-a
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compreender de que forma se dd a assimilagdo do termo ciranda por parte do
compositor € o que isso implica.

Guilherme de Mello, em A Miisica no Brasil (1908), depois de proceder a
uma organizac¢do da musica feita no Brasil a partir daquilo que denomina influéncias
(indigenas, jesuitica, portuguesa, africana e espanhola, bragantina, de D. Jodo VI, de
D. Pedro I, de D. Pedro II e influéncia republicana), no capitulo dedicado a
influéncia conjunta portuguesa, africana e espanhola, traz exemplos de diversos
“cantares tradicionais”. Classifica-os em: cantigas de rua, cantares de roda,
cantilenas de ber¢o, cangoes bdquicas (ou cantares de mesa), além do aboiar (canto
para conduzir o gado), do arrazoar (canto desenvolvido pelas lavadeiras e
trabalhadores de engenho, espécie de desafio, durante o trabalho) e dos romances e
xdcaras (Mello, 1908:79-126)

Luiz Heitor Corréa de Azevedo divide o pais geograficamente em nove areas
do folclore musical’, quando escreve o verbete “musica popular” do Diciondrio do
Folclore Brasileiro de Luiz da Camara Cascudo (1993). Da area amazdnica a area
gaudcha, percorrendo o sertdo, o litoral e o sudeste brasileiro, afirma que “sobre todas
essas areas estende-se o Ciclo dos Cantos Infantis, de acalentar criangas ou para
servir as suas rodas coreograficas e jogos”, mas ndo especifica estes cantos,
corroborando apenas seu carater difuso, sem tratar do termo ciranda (Azevedo,
1993:515).

Assim também procede, em certa medida, Manoel Aranha Corréa do Lago
(2003), no texto Recorréncia Temdtica na obra de Villa-Lobos: exemplos do

cancioneiro infantil, no qual destaca dois grupos de temas constantes na obra do

? Folclore musical: o referido verbete Miisica Popular do Diciondrio do Folclore Brasileiro de Luiz da Cimara
Cascudo demonstra como estes dois termos- musica popular e misica folclérica- eram usados como sinénimos por
varios historiadores ao longo do tempo. Vale destacar que a Etnomusicologia se firmou enquanto disciplina
académica somente apds a década de 1950, abarcando os estudos de misica popular urbana e de folclore. Nesta
dissertacdo, optou-se por manter a terminologia usada nos textos citados, cabendo a discussdo da determinagdo
histérica dos diferentes termos na literatura musicoldgica para um estudo especifico.
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compositor — “temas indigenas” e “temas do cancioneiro infantil” (Lago, 2003). O
texto traz uma sistematizacdo do uso de cantigas infantis por Villa-Lobos em
diferentes obras. Nota-se que algumas destas cancdes foram usadas em mais de uma
composi¢do e Lago cita: Fui no Tororo, A Roseira e Na Bahia tem. Elabora um
quadro com os titulos das cangdes, conforme consta no Guia Prdtico 1° Volume
(1941), em funcao das diferentes obras nas quais figuram aquele exemplo, tornando
facil a visualizac@o da recorréncia.

Corréa do Lago € um dos pesquisadores responsaveis pela nova edi¢do do
Guia Prdtico para a Educacdo Artistica e Musical -1° Volume (ABM/Funarte,
2009)'°, constituida de quatro livros - Separata, 1° 2° e 3° cadernos - nos quais
constam detalhamentos das possiveis fontes utilizadas por Villa-Lobos para a
elaboragdo deste estudo folclérico-musical. Essa edicdo traz, logo na sua
“Introdu¢@o”, no volume denominado Separata, “um guia para o Guia Prdtico”,
explicando o processo de elaboragdo do mesmo. Apresenta ainda, ao longo das
quatro encadernacdes, referéncias precisas do uso de varias das cancdes folcléricas
nas diferentes obras de Villa-Lobos, apontando, em muitos casos, as fontes literarias
da coleta. As indicacdes ajudam a desmitificar a aproximag¢ao natural do compositor
em relacdo ao folclore e contribuem para determinar as possiveis origens de cada
titulo constituinte das Cirandas para piano.

Faz-se necessdria uma breve explicacio sobre esta obra que tao
freqlientemente serd mencionada no presente trabalho - o Guia Prdtico de Villa-
Lobos. Os manuscritos da mesma encontram-se na Biblioteca Nacional, no Rio de
Janeiro, conforme informa o texto da Separata da nova edi¢do de 2009 da obra em

questdo. Idealizado como instrumento de trabalho dos professores de Canto

10 Além de Manoel Aranha Corréa do Lago, Sérgio Barboza e Maria Clara Barbosa sio os pesquisadores
responsdveis pela nova edicdo do Guia Prdtico para a Educacdo Artistica e Musical de Heitor Villa-Lobos, Rio de
Janeiro: Academia Brasileira de Musica / Funarte, 2009.
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Orfednico e concebido inicialmente como um projeto em seis volumes, era uma
“antologia do cancioneiro infantil, para uso dos orfedes escolares, que foi elaborado
por Villa-Lobos, entre 1932 e 1936” (Tacuchian, 2009:08). A obra teria sido
publicada em vérios fasciculos na chamada Colecdo Escolar, na década de 1930,
pela Casa Arthur Napoledo-Sampaio Aratdjo e também pelo Departamento de
Educagao do Distrito Federal, com mais de 250 pecas. Entretanto, em 1941, foi
publicada no formato de “tomo tnico”, pela editora Irmaos Vitale e também por
Mangione, sendo chamada de Guia Prdtico 1° Volume, constando 137 das mais de
250 pecgas anteriormente distribuidas nos diversos fasciculos.

Embora se considere que os demais volumes nunca tenham sido publicados, a
designacdo “1° volume” foi adotada para o tnico volume existente. A edi¢do de
2009, por exemplo, distribui em quatro encadernagdes (Separata, 1°, 2° e 3°
cadernos), as mesmas 137 pecas que constituem a obra de 1941 ora denominada
Guia Prdtico 1° Volume, repetindo em cada uma delas esse titulo completo (Guia
Prdtico 1° Volume). Os atuais editores acreditam que as colecdes Canto Orfednico I,
Il e Solfejos II, publicadas nos anos de 1940 e 1950, conforme catdlogo do
compositor (1989), também pela editora Irmdos Vitale, contém as cancdes que
estruturariam os outros cinco volumes idealizados por Villa-Lobos.

Outro dado essencial para o entendimento do que constitui o chamado
genericamente “Guia Prdtico de Villa-Lobos” € o seguinte: algumas das 137 pecas
do Guia Prdtico 1° Volume foram utilizadas também pelo compositor em outras
colegdes. So elas: 0 “Guia Prdtico - Albuns para piano”, a colegio “Solfejos I” e as
“Modinhas e cancées.” (Lago, 2009:17 Separata). E interessante notar que a maioria
dos 11 albuns do referido Guia Prdtico - Albuns para piano tém data de composicio

anterior ao Guia Prdtico 1° Volume, de 1941, dos Irmaos Vitale Editores (edicdo
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mais corrente da obra). Supde-se, portanto, que alguns destes dalbuns sao
contemporaneos a mencionada Colecdo Escolar, em fasciculos, e que o piano €, sem
divida, o referencial instrumental de Villa-Lobos para todas as versdes aqui
abordadas, ndo se podendo afirmar muito claramente qual delas surgiu primeiro.

No Guia Prdtico 1° Volume (1941), Villa-Lobos escreve para piano, ou seja,
um sistema com duas pautas, e apresenta um texto ou vocalize para a melodia. Por
outro lado, o compositor sugere uma multiplicidade de possibilidades de execugao,
que incluem quase sempre canto e piano (algumas poucas cangdes sO trazem uma
pauta com a melodia), podendo ter até trés vozes. No entanto, aparecem também,
algumas vezes, observacdes como a seguinte: “quando tocada ao piano, toda a parte
da mao esquerda deve ser tocada uma oitava abaixo” (Villa-Lobos, 1941: n° 46). E
necessario destacar que uma das grandes contribui¢des da referida edi¢do de 2009 do
Guia Prdtico 1° Volume é deixar explicitada essa gama de possibilidades.

Ao concluir o texto, neste volume que figura como Separata da referida
edicdo 2009 do Guia Prdtico, os autores enfatizam a importancia desta obra do
compositor: do ponto de vista didatico, para o intérprete e para o pesquisador. Neste

ponto, afirmam que, para o pesquisador da obra de Villa-Lobos:

a antologia do cancioneiro infantil brasileiro apresentada no Guia Prdtico, cujos temas
percorrem toda a sua obra (por exemplo, as Cirandas e Cirandinhas, e Prole do bebé 1
e II), fornecem uma chave indispensdvel para a compreensio do universo do
compositor (Lago et al., 2009:43).

De fato, o Guia Prdtico 1° Volume (1941) tem sido usado recorrentemente
como fonte de consulta por intérpretes, pesquisadores e comentaristas de obras para
piano do compositor. Isso ocorre freqiientemente, quando se did o estudo
individualizado das pecas que constituem as Cirandas, apesar do mesmo ter sido
elaborado, pelo menos, seis anos depois. Este Guia Prdtico 1° Volume (1941) pdde

realmente apontar caminhos para a pesquisa por condensar, numa mesma obra, 137
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cancdes infantis com um texto correspondente, apesar de apresentar muitos
problemas no seu “Indice e Quadro Sinético” (Villa-Lobos, 1941 ou Lago et al.,
2009:87-107 Separata), que aparecia como anexo as 137 pecas, e que se pretendia
ser a parte tedrica e explicativa complementar aos textos musicais.

Com a nova edicdo, ha uma considerdvel abertura para a andlise e discussao
de cada peca, tendo sido a pesquisa muito facilitada, especialmente pela descri¢ao
das fontes com notas e indicagdes a partir de cada titulo (e nao somente no texto
anexo, como a anterior). Foram realizadas, inclusive, diversas correcdes nas
atribui¢des de finalidade — cantiga de ninar, brinquedo de roda, can¢do humoristica,
etc. — contidas no mencionado “quadro sinético” da edicao de 1941.

No entanto, em relagdo ao difuso termo Cirandas, da forma como foi
utilizado por Villa-Lobos, o Guia Prdtico 1° Volume (1941), ou a nova edi¢ao
(2009), nao esclarece sobre sua acep¢do. H4, porém, fortes indicios, ao se estudar
cada titulo, de que se trata de uma apropriacdo peculiar do compositor ao criar pegas
inspiradas em cantos que podem ser classificados entre algumas das categorias de
cantos infantis relacionadas acima, mas nao exclusivamente apoiados em cantos de
roda ou na ciranda propriamente dita. Andrade Muricy (1957), sobre os titulos de

Villa-Lobos, comenta:

Como sdo sugestivos, por exemplo, estes [os titulos das obras]: Rudepoema,
Momoprecoce, escritos assim, com as duas palavras aglutinadas; ou entdo Bachianas
Brasileiras ou os Choros, sempre grafados no plural, mesmo se referindo a uma sé das
unidades que constituem essas séries. A prépria expressdo “cirandas” € por ele
empregada em sentido especial, porquanto, na realidade, nasceu de uma sé cangdo de
roda: “Ciranda, cirandinha, vamos todos cirandar...” (Muricy, 1957:71).

N

Em relagdo a motivacdo a partir de Ciranda Cirandinha € interessante
destacar que, na ocasido da composicao das Cirandas, Villa-Lobos ja havia feito uso
desta cantiga em duas de suas composi¢des: em 1912, em Brinquedos de Roda, e em

1918, no consagrado “Polichinelo” da Prole do Bebé n’ 1 (Lago, 2003). Neste ultimo



19

caso, seu sucesso foi indiscutivel e isso pode, associado a outros aspectos, ajudar a
explicar como foi forjado o termo Cirandas para um novo conjunto de obras.

Posteriormente, o tema foi incluido no Guia Prdtico 1° Volume (1941),
correspondendo 2 cangdo de n° 35, intitulada O Ciranda O Cirandinha e no Guia
Prdtico - Album 9, para piano solo, datado de 1935, como a terceira peca. Em 1932,
o tema de Ciranda cirandinha aparece ainda no bailado infantil/poema sinfdnico
Caixinha de Boas Festas, segundo Lago (2003:109).

E significativo que nomes como “brinquedos de roda”, “petizada” ou “prole”
tenham servido para a denominagdo de alguns conjuntos de pecas e que as
experimentacdes ou experiéncias musicais do compositor avangavam, com sua
primeira viagem a Paris, suas estréias nacionais e internacionais. A década de 1920,
periodo de trabalho de Villa-Lobos que, de um modo geral, € consenso considerar
muito fértil e impregnado de brasilidade, constitui 0 momento de aparecimento
daquelas dezesseis pecas.

O primeiro intérprete a gravar a série completa das Cirandas, em 1953, o fez
quando Villa-Lobos era ainda vivo, tendo sido acompanhado no processo de
gravacao pelo proprio compositor, que corrigiu € ajustou as interpretagdes, segundo
consta no texto de apresentacdo do LP. Joseph Battista, na época um jovem e
brilhante pianista americano, parecia estar atento ao fato de que nem todas as

Cirandas tém como base necessariamente uma brincadeira de roda, demonstrando

certa cautela, quando afirma:

O ciclo para piano, Cirandas, ¢ um maravilhoso exemplo da caleidoscépica
personalidade do compositor. Fixa uma das relativamente raras ocasides em que ele
utilizou melodias folcléricas. Cada pega é construida em torno de uma cangdo
folclérica do Brasil. Como explicag@o para o titulo do ciclo, pode-se esclarecer que a

maioria delas é composta de cangdes-de-roda, as quais o compositor coloca
freqiientemente, na forma candnica (Baptista, 1953).
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O uso do folclore por Villa-Lobos, sob o ponto de vista das obras para piano,
ndo ocorre em ocasides tao raras e, nesse sentido, o texto de Lago (2003), sobre a
recorréncia de seu uso pelo compositor, pode ilustrar esse dado no que se refere ao
cancioneiro infantil. Sem levar em conta o Guia Prdtico, foram registrados temas do
cancioneiro infantil nas seguintes obras: nas cole¢cdes para piano Brinquedo de Roda
(1912), Petizada (1912), Prole do Bebé I (1918) e Prole do Bebé II (1921),
Cirandinhas (1925) e Cirandas (1926). E ainda, em pecas para piano de maior
complexidade, como Rudepoema (1926) e Miudinho (1930). Obras escritas para
outras formagdes trazem citagdes de melodias folcléricas a partir de transcrigdes de
pecas presentes também em outras colecdes: Caixinha de Boas Festas (1932),
mencionada anteriormente, para orquestra; as obras de camara 5° Quarteto de Cordas
(1931), Poema da made e da crianca (1923) e o Quarteto para instrumentos de sopros
(1928); Na Bahia tem (1926) para coro e Cantiga de roda (1925), para coro e
orquestra. Finalmente, Lago (2003), lista os episddios da opereta Magdalena, de
1948, nos quais aparecem transcricdes parciais ou integrais do Guia Prdtico 1°
Volume (1941) com denominacdes distintas.

A lista acima mostra que o compositor recorre com certa freqiiéncia ao
populério musical brasileiro. Na sua extensa producdo, somam-se citacdes de musica
urbana e temas indigenas, além das citacoes de cancioneiro infantil. No entanto,
como se verd adiante, hd mencgdes a resisténcia de Villa-Lobos em trabalhar com
temas folcloricos e uma delas se dd em depoimento de Mério de Andrade, que sera

examinado adiante.



21

1.3 As Cirandas de Heitor Villa-Lobos segundo historiadores, intérpretes,

pesquisadores e comentaristas

As Cirandas sdo recorrentemente mencionadas entre as obras de destaque de
Villa-Lobos. Nao sdo raros os autores que incluem a série entre as obras que devem
figurar numa lista memordvel. Guilherme Figueiredo (1942), em seu livro Miniatura

de Historia da Misica, ao tratar do compositor, coloca o que se segue:

O arrojo com que se entrega a todas as conquistas da mdusica atual leva-o até a
invectivar contra compositores como Beethoven e Wagner, e regentes como
Toscanini. Alids, o mal do Sr. Villa-Lobos ndo estd propriamente no que compde, mas
no que diz. Seria altamente grato a todos se ele compusesse mais e descompusesse
menos. Receio que na histéria de nossa arte ele apareca menos como autor dos
‘Choros’, das admirdveis ‘Bachianas’, de vdrias valorosas concepc¢des de nosso
folclore, do ‘Uirapuru’, do ‘Polichinelo’, das ‘Serestas’, das ‘Cirandas’, de alguma
literatura interessante para conjunto coral, do que como uma dessas pessoas que, nos
grupos fotogréficos, ficam na ponta dos pés e espiam por cima dos outros, no terror de
serem omitidas pela objetiva. A fecundidade de Villa-Lobos consiste as vezes mais no
tratamento de temas populares do que na criagdo propriamente dita; entretanto
conseguiu a sua melhor misica com as ‘Bachianas’, com os ‘Choros’, com algumas
pecas para piano de técnica riquissima (Figueiredo, 1942: 232).

O autor chama a atencdo para o fato de a personalidade controversa de Villa-
Lobos, muitas vezes, se sobrepor a sua propria obra. Figueiredo (1942) distingue
“tratamento de temas populares” e ‘“criacdo propriamente dita”, colocando as
Cirandas entre as composi¢des que devem figurar na histéria da musica brasileira.
Ainda que ndo fique explicitado a qual categoria a série pertence, nas Cirandas, nao
sO o tratamento de temas populares é fato incontestavel, como também o seu status
de criacdo original.

E consenso afirmar que, diferentemente do Guia Prdtico, as Cirandas nao se
constituem de arranjos ou harmoniza¢des de cantos tradicionais. Este conjunto de
pecas € considerado uma elaboragdo mais sofisticada. Chegou a ser caracterizado
pelo proprio compositor como uma “ambienta¢do” dos temas folcldricos. Muricy

(1957) comenta o fato de Villa-Lobos fazer uso deste termo e discorda do mesmo por
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nao explicitar que as Cirandas sejam uma “legitima criagdo” (Muricy, 1957:70).
Almeida (1958) considera que as mesmas “resumam uma cdlida seiva nativa” e
acredita que nelas Villa-Lobos tenha conseguido “uma grande légica e o maior brilho
na sua maneira tao pessoal de tratar o piano” (Almeida, 1958:148). Anna Stella Schic
(1989), entre outros, demonstra a preocupacdo em diferenciar as Cirandas da

coletanea Guia Prdtico:

Se no caso especifico do Guia Prdtico, Villa-Lobos procurou construir um conjunto de
documentos de pesquisa, as Cirandas sdo verdadeiras composi¢des, nas quais €
utilizado um material temdtico de origem folcldrica, mas sem causa e efeito; nessas
obras, o autor deixa vagar a sua imaginacdo, e coloca o tema escolhido numa
construcao de seu livre-arbitrio. Coletdnea de 16 pegas sdo na realidade 16 quadros
bem diferentes um do outro, muitas vezes sem nenhuma relacdo com o titulo (Schic,
1989:136).

A autora revela, como se v€, que a melodia folclérica, em algumas pecgas das
Cirandas, pode soar bastante alterada. O uso dessas melodias do folclore na série é
um aspecto bastante abordado, embora pouco aprofundado, bem como a énfase na
diferenca entre cada uma das pecas. Pesquisadores contemporaneos ao compositor ou
mais recentes sentem-se impelidos a discutir esses pontos e o fazem de formas
diversas.

Adhemar Alves da Nobrega, no texto A Transfiguracdo da expressdo popular
na obra de Villa-Lobos, derivado de palestra num ciclo dedicado ao compositor na
década de 1970, apresenta uma classificacdo das obras organizada pelo préprio Villa-
Lobos, segundo o critério do tipo de manejo do material folcldrico. Reproduzindo
literalmente as palavras do compositor, o autor coloca cinco agrupamentos,
figurando as Cirandas no segundo, enquanto o Guia Prdtico nao aparece incluido: 1°
agrupamento, com interferéncia folclérica indireta; 2° agrupamento, com alguma
interferéncia folclérica direta; 3° agrupamento, com transfigurada influéncia

folcldrica; 4° agrupamento, com transfigurada influéncia folclérica impregnada do
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ambiente musical de Bach; e 5° agrupamento, em pleno dominio do universalismo.
(Noébrega, 1971:20-25)

O uso dos termos “interferéncia folclérica direta e indireta” por Villa-Lobos,
e algumas das terminologias acima transcritas, foi discutido por Clayton Vetromilla
(2006). Este autor mostra que estes termos se apresentam também nos escritos do
compositor César Guerra-Peixe (1914-1993) e que os mesmos t€m correspondéncia
com as formulagdes de Mario de Andrade no Ensaio sobre a Miisica Brasileira
(1928). Nébrega (1971), por sua vez, comenta a empreitada classificatéria de Villa-
Lobos, tendo em vista o critério utilizado relacionado a “representatividade dos
critérios populares em suas criacdes” (NoObrega, 1971:25), advertindo, entretanto,
sobre a inutilidade de esquemas rigidos para a abordagem das obras de Villa-Lobos.

Paulo de Tarso Salles (2009), em seu livro denominado Villa-Lobos:
processos composicionais, afirma que “o folclore de Villa-Lobos o torna impar
diante de seus contemporaneos europeus”, assim como suas texturas ‘“o tornam impar
diante de seus compatriotas”. Afirma ser “impossivel deixar de mencionar sua
conhecida bravata: ‘o folclore sou eu!’”” e mostra como Villa-Lobos comeca a
incorporar aspectos de modernidade musical” em sua segunda fase. Depois de citar
alguns procedimentos composicionais presentes em A Prole do Bebé n° 2 (1921) e
depois de definir textura como “um dos fatores composicionais mais valorizados
pelos tedricos musicais em relagdo a musica pds-tonal” e discutir este conceito,
menciona as Cirandas em se¢do denominada “Textura com ambientacdes de
melodias folcléricas”. O autor coloca que a melodia folclérica na obra de Villa-
Lobos é empregada como mais uma camada textural e que as mesmas ndo sdo
harmonizadas por ndo se submeterem ao “jugo de outra paisagem ja demarcada pelos

processos tonais” (Salles, 2009:82), acrescentando:
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Nas 16 Cirandas para piano (1926), vemos Villa-Lobos reiterando essas proposic¢oes,
reescrevendo escutas de suas paisagens sonoras interiores. Sua técnica de justaposi¢do
de camadas estd estabelecida, e as Cirandas sdo uma espécie de estudo da
concatenagdo de ostinati sobre e entre os quais as melodias folcléricas s@o inseridas
(Salles, 2009: 83).

As Cirandas podem ser consideradas como interpretagcdes de Villa-Lobos dos
temas representados por cada canto tradicional, visto que em cada peca hd sempre
uma sec¢do criada independentemente da melodia popular que serd usada. José Vieira

Brandao (1949) trata com clareza este aspecto quando afirma:

135- Nas 16 Cirandas, os temas foram utilizados como um meio de expressdo do qual
Villa-Lobos se serviu para construir uma variedade de ambientes, desenvolvendo e
aperfeicoando sua técnica de compositor.

136- Verificamos que os motivos folcldricos surgem acidentalmente, ndo sendo como
que provocagdo o seu aparecimento. Nao se poderd classificar estas pecas de arranjos
ou harmoniza¢des dos temas populares das cantigas infantis, porque em nenhuma
delas o compositor se utiliza de vulgar e pretensiosa indumentaria harmdnica, ritmica
ou polifénica, para caracteriza-la eruditamente.

137- Muito pelo contrario, Villa-Lobos, com inteligéncia e perspicdcia, mais ainda,
com intui¢do genial, descobriu, “achou” a interpretagdo desses deliciosos contos
populares. (Branddo, 1949:27)

Vale ressaltar que Branddo (1949) refere-se a um ‘“desenvolvi[mento] e
aperfeicoa[mento] da técnica” de Villa-Lobos. Esse dado das Cirandas como uma
experimentacdo do compositor, ou como “uma espécie de estudo”, conforme Salles
(2009), esta presente em alguns textos, assim como seu contraponto: a obra pode ser
vista como uma espécie de estudo para pianistas em formagao, como se verd adiante.
O referido autor, em “O nacionalismo na musica brasileira para piano”, trabalho que
figura como “tese de concurso a docéncia-livre de piano da Escola Nacional de
Musica da Universidade do Brasil”, datado de agosto de 1949, elege as Cirandas,
juntamente com o Choros n® 5 (1925) e o Ciclo Brasileiro (1936), para discorrer

sobre a escrita pianistica brasileira em Villa-Lobos.
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Muricy (1957) menciona as Cirandas como a primeira obra de grande
repercussdo do compositor. O autor corrobora este aspecto inventivo e inovador da

mesma, quando afirma:

as dezesseis Cirandas sio das suas realiza¢cGes mais pessoais, pura musica de cAmara;
cada uma, escrinio duma gema preciosa nascida da forca criadora da nossa gente; cada
escrinio, admirdvel de acerto, de sugestdo, caracterizadora de uma situa¢do, dum
estado de alma (Muricy, 1957:39).

O aspecto brasileiro da obra ndo passa, pois, despercebido e esse dado parece
ser um dos mais recorrentes no discurso em relagdo a obra. Luiz Paulo Horta (1987)
afirma que a série representa “‘um exemplo perfeito da relacdo de Villa-Lobos com o
folclore brasileiro”. E rebate os possiveis criticos de uma relacdo oportunista do

compositor com a tradi¢ao:

Houve quem dissesse que ele era escravo do folclore, que era um “aproveitador” das
matrizes populares. As Cirandas mostram o que € a “conversa” de Villa-Lobos com o
folclore: uma recriag@o finissima em que o tema popular € pretexto de uma “gestacdo”
perfeitamente villalobiana (Horta, 1987).

James Melo (1999), ao escrever o comentdrio para o CD da pianista SOnia
Rubinsky, também defende a originalidade do compositor quando usa a idéia de

“recriacdo”. Ao tratar da diferenca entre as Cirandas e o Guia Prdtico, afirma:

z

Antes de comentar as pecas do presente volume € necessdrio dizer algo sobre a
presenga do folclore na obra de Villa-Lobos. As melodias e ritmos nativos foram por
ele usados de maneira ligeiramente diferente. Primeiro, hd aqueles trabalhos em que o
material folclérico é citado em estado puro e inserido num contexto de pouca
elaboracdo harmoénica, como na coletdnea diddtica Guia Prdtico (1932-1949).
Segundo, e talvez mais significativo, hd aquelas pecas mais sofisticadas em que esse
material serviu de base para estruturas de maior complexidade: essa transformagdo é
impregnada de tal originalidade que se pode classificd-la de recriagdo. Cirandas

(1926), da qual falaremos abaixo, pertence a essa tltima categoria (Melo, 1999).

Nesse constante confronto com o Guia Prdtico ou mesmo com as
Cirandinhas, observa-se uma tendéncia de valorizacdo da coletanea, bem como uma
constatagdo de incremento no manejo da escrita do compositor para o piano. Ha

momentos, contudo, em que Cirandas e Cirandinhas sdo tratadas conjuntamente.
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Brandao (1949) e o pianista Roberto Szidon (1979), demonstram isso. O primeiro
afirma uma continuidade entre as duas obras e o segundo as valoriza a partir de uma

mesma perspectiva:

as Cirandas sio uma continua¢do das Cirandinhas que foram escritas dentro de um
plano técnico simples, de ficil e média dificuldade pianistica. Representam ambas as
colegdes estudos feitos sobre temas populares das cantigas de roda infantis (Brandao,
1949:27).

no texto da cantiga popular brasileira O Ciranda, cirandinha... est4 o titulo de duas das
mais importantes obras pianisticas da musica brasileira: as Cirandas, a mais extensa
criagdo de Villa-Lobos para piano, e as Cirandinhas, obra-prima didatica (Szidon,
1979).

Brandao (1949), Muricy (1957) e Eurico Nogueira Franga (1970) afirmam as
particularidades de Villa-Lobos no plano pianistico e dao énfase aos aspectos
inovadores e pioneiros da série Cirandas. Em estudo mais recente, Maria Licia
Pascoal (2005) trata da contribui¢do do compositor para o repertério brasileiro para
piano solo através da mencao as duas Proles, as Cirandas e ao Rudepoema.

Brandao (1949) acredita que as Cirandas trazem em grande parte “sugestoes
novas, no que diz respeito nao s6 aos jogos de sonoridade, mas a propria técnica
instrumental” (Brandao, 1949:27). Muricy (1957), por sua vez, afirma ser a técnica
pianistica do compositor muito especial pelos toques de cor e pela ritmica, sendo,
inclusive, dificil sua interpretacdo estética sem preparacdo especifica. Esta passaria
por um conhecimento e pratica da ritmica da musica brasileira. E, finalmente, Franca

(1970) coloca o que se segue, corroborando todos os outros trechos mencionados:

O estilo pianistico de Villa-Lobos oferece-nos, de um lado, uma técnica instrumental
propria, eficaz, resultando amplamente sonora; e, de outra parte, coloca-nos em face
de varios problemas ritmicos, fazendo-nos ouvir uma linguagem harmdnica pessoal,
que d4 ao tema folclérico todo o seu verdadeiro sentido, descoberto e aprofundado
pelo compositor. Assim, nas admirdveis Cirandas, que estdo no plano da arte pura, ou
nas pecas da coletinea Guia Prdtico que, diversamente, nasceram da intensa
preocupacdo pedagdgica de Villa-Lobos (Franga, 1973:9).

Lago (2005) afirma tratar-se de ‘“uma das obras mais ‘modernistas’ da

producdo villa-lobiana” (Lago, 2005: 50). O pianista Homero Magalhaes (1994),
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depois de dizer que as Cirandinhas apresentam a mesma técnica utilizada em
Petizada, Brinquedo de Roda e nas Cirandas, declara: “este ciclo € um momento
genial da musica do século XX (Magalhaes, 1994: 267). Lucia Barrenechea (2000)

aborda as Cirandas e corrobora seu aspecto pianistico quando afirma:

As pecas sdo curtas e seccionadas, e as cangdes do folclore mencionadas no titulo sdo
citadas em alguma das secdes. Nesta série, Villa-Lobos alcanca uma combinacio
muito sofisticada do material melddico extraido das musicas folcléricas e uma escrita
altamente artistica para piano'' (Barrenechea, 2000:23).

Bruno Kiefer (1981) acredita que as Cirandas ocupam ‘“‘um lugar de destaque
na literatura pianistica brasileira”. Em seguida, antes de passar a descri¢do de cada

uma das dezesseis pecas, acrescenta:

O tratamento erudito de melodias populares revela uma postura roméantica, - embora
vazada em termos de uma linguagem contemporanea — e a0 mesmo tempo um esforco
no sentido de romper as barreiras entre a cultura européia da classe erudita e a das
camadas populares (Kiefer, 1981:104).

Neste ponto, € interessante notar que as influéncias sofridas por Villa-Lobos
comecam a ser mencionadas. Paradoxalmente, a medida que se busca caracterizar a
escrita brasileira do compositor, come¢am a surgir mengdes a outros compositores.
Azevedo (1977) cita a referida “linguagem dos Romanticos” presente na escrita do

compositor:

Se, nas primeiras obras, Villa-Lobos se servia de uma técnica especial de
caracteristicas de percussdo, utilizando apenas uma parte do teclado, onde fazia
surgirem sempre cantigas ingénuas, inspiradas em can¢des de roda infantis, pouco a
pouco sua composicdo se modifica; ele chega a exigir dos intérpretes dedos de
virtuoso, confiando-lhes arpejos ou passagens cromdticas que envolvem melodias
apaixonadas que chegam a lembrar, até certo ponto, a linguagem dos Romanticos. As
duas Proles do Bebé (1918, 1921), assim como as Cirandas (1926) contam-se entre as
obras representativas da primeira forma do compositor, Alma Brasileira (1925),
Saudade das Selvas Brasileiras (1927) e Ciclo Brasileiro (1936) assinalam sua
evolucdo em direcdo ao completo dominio dos recursos do instrumento e uma
expressio mais ardente, propria dos grandes voos (Azevedo, 1977).

! “The pieces are short and sectionalized, and the folk tunes mentioned in the titles are quoted in at least one of the
sections. In this series, Villa-Lobos achieves a very sophisticated combination of melodic material drawn from folk
tunes and highly crafted piano writing” (Barrenechea, 2000:23).
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Barrenechea (2000) amplia essa nocao de influéncia da musica para piano do
século XIX no Brasil. A autora mostra como a mesma incidiu no compositor das

Cirandas:

A escolha de Villa-Lobos por formas curtas e seccionadas revela a influéncia da
producdo para piano dos compositores do século XIX, tais como as de Schumann, de
Chopin, de Mendelssohn e de Brahms. No comego do século XX, a musica para piano
desses compositores europeus era aclamada no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, entdo os
dois maiores centros culturais do Brasil. O piano era o instrumento favorito das
familias de classe média e alta, contribuindo isso para a populariza¢do do repertério
para piano solo do século XIX em geral, e particularmente, das pecas mais curtas, tais
como as valsas, mazurcas, noturnos e prelidios de Chopin; o Album para a Juventude
de Schumann; as Cangées sem palavras de Mendelssohn; e as valsas, intermezzos,
caprichos e baladas de Brahms'? (Barrenechea, 2000:19-20).

Mais adiante, comenta o primeiro casamento de Villa-Lobos, com a pianista
Lucilia Guimaraes que tinha Schumann e Chopin como seus compositores favoritos.
Barrenechea (2000) aponta as possiveis marcas deixadas no compositor em fungao

deste convivio familiar:

Um olhar mais atento para a obra para piano de Villa-Lobos revela a influéncia desses
dois compositores em particular. As pegas curtas e seccionadas de Schumann reunidas
num conjunto e o uso de temas de crianga nos titulos tais como Cenas Infantis e Album
para a Juventude sdo tragos caracteristicos da produg¢do do compositor alemao que
Villa-Lobos adotou na sua miisica para piano' (Barrenechea, 2000:20-21).

Szidon (1979) € menos especifico na mencdo de influéncias. Contudo,
também estabelece relagcdes com indmeros outros compositores, conforme o trecho a
seguir:

Aqui estdo contidos todos os elementos que identificam Villa-Lobos, e com ele o
surgimento de uma feicdo musical brasileira reconhecivel a primeira audigdo:
preferéncia do dé como pdlo de atracdo, com incursdes por escalas sintéticas, divisdes
irregulares das frases componentes de melodia (as divisdes mais longas indicando

12 “Villa-Lobos’ choice of short and sectionalized forms reveals the influence of nineteenth-century European
composers’piano output, such as Schumann’s, Chopin’s, Mendelssohn’s, and Brahms’. At the beginning of the
twentieth century, the piano music of these European composers was acclaimed in Rio de Janeiro and Sdo Paulo, then
the two strongest cultural centers in Brazil. The piano was the favorite instrument of middle- and upper-class
families, contributing to the popularity of the nineteenth-century solo piano repertoire in general, and particularly of
the shorter pieces, such as Chopin’s waltzes, mazurkas, nocturnes, and preludes; Schumann’s Album for the Young;
Mendelssohn’s Songs without Words; and Brahms’ waltzes, intermezzos, cappricios, and ballades” (Barrenechea,
2000:19-20).

13 «A close look at Villa-Lobos’ piano works reveals the influence of these two composers in particular. Schumman’s
short and sectionalized pieces joined in a set, and the use of children’s subjects in titles such as Kinderzsenen, and
Album for the Young are examples of characteristic features in the German composer’s output that Villa-Lobos
adopted in some of his piano music” (Barrenechea, 2000:20-21).
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inicio e fim de periodo), acentos deslocados, contra-ritmos, o uso de notas de pedal
que se prolongam as vezes por uma obra inteira, influéncia harmonica na construcio
melddica (o que tantas vezes faz Barber, Barték e Britten soarem brasileiros),
combina¢do dessa melodia (gerada por funcdes harmonicas), com notas de passagem
cromdticas, constru¢do de acordes baseada na inten¢do de linhas cromadticas e
diatonicas, o emprego do modo eélio para melodias de cardter nostalgico, paralelismo
nas progressdes harmodnicas (que aproximam Villa-Lobos de Debussy, Hindemith,
Ravel, Schoenberg e Stravinsky), uso de “staccati” no baixo para sublinhar a ostinacdo
de certos motivos, e a transposi¢do da cantiga infantil para o piano (de cujas
possibilidades poucos compositores contemporaneos se deram conta, entre eles
Washington Castro [compositor argentino,1909-2004] e Inghelbrecht [compositor
francés, 1880-1965]) (Szidon, 1979).

Schic (1989) defende que as Cirandas representam “a maturidade do
compositor”, afirmando que a técnica pianistica empregada na obra possui todas as
“caracteristicas villalobianas”. Cita duas, inicialmente: o “sentido da cor harmdnica”
e os “temas folcléricos que aparecem ou ndo aparecem justapostos ou superpostos
com outras idéias melddicas com a finalidade de obter coeréncia na constru¢do.” A
pianista, ao tratar da ritmica de uma das Cirandas, “Olha o passarinho, Dominé”,
refere-se aos “procedimentos impressionistas” do compositor (Schic, 1989: 137). O
pianista Jodo de Souza Lima (1946) também se empenha em buscar correlagdes e o

faz com caloroso comentario:

Antes de chegarmos ao trabalho mais simpdatico do mestre brasileiro — as /6 Cirandas
- temos a Fiandeira, toda vazada na férmula simétrica de teclas brancas e pretas. (...)
As Cirandas, publicadas em 1926, poderiam ser consideradas como o0s nossos
“Quadros de uma Exposicao”. Poucas séries de trechos musicais conseguem seduzir os
intérpretes como elas. Trabalhadas com temas populares dos mais queridos sdo
ambientadas em atmosfera harmdnica do melhor e mais fino gosto. Seria, alids,
dificilimo salientar uma ou outra. O que se dd quanto a escolha feita pelos pianistas € a
preferéncia por este ou aquele tipo de técnica, na qual estd escrita a Ciranda. Seria
facil num “bouquet” preferir esta ou aquela flor? (Lima, 1946:153-154).

Este depoimento seria por si convincente para levar alguém a ouvir a série. O
atributo “trabalho mais simpdtico do mestre”, assim como a bonita metdfora das
flores num bouquet para definir Cirandas, seriam suficientes para isso. Contudo, a
correlacdo com a obra de Mussorgsky (1839-1881), Quadros de uma exposicdo
(1874), parece ser a parte mais instigante do comentdrio por se tratar de obra

inspirada numa série de pinturas e pelo tipo de influéncia que a referida obra parece
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veicular a ponto, por exemplo, de se tornar objeto de estudo incansavel de Debussy e
Ravel.

O compositor Ronaldo Miranda (1979), ao escrever sobre a série no encarte
do LP de Miguel Proenca, menciona especialmente compositores russos. Tenta
resolver o debate sobre as influéncias sofridas por Villa-Lobos, mudando o foco da

discussao para tratar novamente da expressao individual do compositor:

Quem procurar influéncias, talvez ache respostas em comparacdes estilisticas com
compositores russos: os graves misteriosos ao inicio de Xo, X0, passarinho lembram
Prokofieff, assim como o Pintor de Cannahy e Nesta Rua trazem reminiscéncias de
Moussorgsky e o Tororé pode sugerir parentescos com as especialissimas
harmonizacdes de Scriabine. Mas, na verdade, tudo passa a ser especulativo quando se
tem pela frente um campo de agdo tdo vasto quanto o das composi¢des de Villa-Lobos,
em que a chama da expressao individual supera fartamente os limites em que podem
ser detectadas as aproximacdes de linguagem (Miranda, 1979).

O autor conclui dizendo que as dezesseis pecas constituem um ‘“‘importante
retrato villalobiano das cantigas de roda e demais temas que preencheram os
primeiros anos musicais de todos nés” (Miranda, 1979). Situa a época de composi¢ao
da série em relacdo as demais experiéncias do compositor e intitula seu texto “A

Fantasia de Villa-Lobos € o Mundo da Infancia™:

Villa-Lobos escreveu suas 16 Cirandas entre 1925 e 1926, ou seja, depois de ter
concluido as Proles do Bebé n°s 1 e 2 (1918/1921), duas preciosas coletaneas
igualmente dedicadas ao piano e centralizadas em temas infantis. E curioso observar a
fascinacdo de Villa pelo mundo da infincia e a maneira como ele soube capti-lo tdo
bem nessas séries de pequenas pecas para piano solo. Sobre a Prole n°l, Arthur
Rubinstein, que em 1918 fazia uma tournée pelo Brasil, deu um veredicto
consagrador, elogiando a obra e incluindo-a em seu repertério, 0 que representou para
o meio musical brasileiro um atestado de qualidade para o jovem Villa-Lobos,
compositor cujo espirito inquieto e idéias efervescentes nem sempre deixavam
crédulos os criticos da época.

J4 mais confiante e bem sucedido, o Villa-Lobos das Cirandas retornou aos temas
folcldricos relativos ao universo infantil com a sua exuberincia e genialidade
inconfundiveis, situando a nova série num clima intermediario entre a extrema leveza
da Prole n°l e a complexa densidade da Prole n“2.

As Cirandas primam pela inventividade ritmica e harmdnica, bem como pela
valorizacdo do elemento timbrico, até entdo pouco explorados nas obras pianisticas
dos compositores brasileiros (Miranda, 1979).

2

E interessante notar, no trecho acima selecionado, além da mengdo a

repercussdo da Prole do Bebé n°’ 1 encorajando o compositor a fazer mais
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experimentacdes com temas infantis, o lugar intermedidrio, entre as duas Proles,
ocupado pelas Cirandas. A insisténcia em relacdo a tematica infantil parece ser
significativa em Villa-Lobos, bem como a conotagdo de experiéncia ou
experimentacdo, mencionada anteriormente, relacionada a obra em questao. Também
distinguindo as Cirandas de outras obras do compositor, Henrique Gandelman
(1960), escrevendo o comentdrio para a primeira gravagao brasileira das Cirandas,
que recebeu do Ministério da Educacdo e Cultura o “Prémio Nacional do Disco”

(1960), comeca seu texto:

Nao vamos apreciar, nesse admirdvel ciclo, o instrumentador empolgante de Erosdo,
nem o neo-cldssico das Bachianas e dos Quartetos de Corda, nem o harmonista
original e agressivo dos Chdros, Sinfonias e do Rudepoema, mas tdo somente o realista
apaixonado dos temas populares, sincero e formalmente simples, por isso mesmo
elogiiente e grandioso. A ciranda, muito em voga nas rodas infantis, como forma,
apresenta um refrdo, intercalado por trovas (ou versos) ditas por um solista. Captando
de maneira inconfundivel e individual o espirito destas cantigas, e estruturando uma
coletanea que se constitui de verdadeiras jéias musicais (miniaturas de bom gosto e
senso artistico), Villa-Lobos em suas 16 Cirandas nos prova uma vez mais, €
sobejamente, o grande mestre que €, eis que, utilizando assunto de dominio publico
(ao alcance de todos) criou obra pessoal e permanentemente vélida. Escritas em 1926,
ao ouvi-las, temos a sensacdo que sdo de hoje (Gandelman, 1960).

O autor do comentdrio acima, diferentemente de Miranda (1979) que focaliza
a obra em questdo em relacdo as composi¢des para piano que a antecederam, tenta
situar as Cirandas esteticamente no contexto das obras produzidas antes e depois.
Muito se tem a descobrir sobre a repercussao dessa série de Villa-Lobos, e de obras
especificas do compositor, a partir de criticas produzidas na época, no Brasil ou no
exterior, e demais documentos que se constituem como fonte primdria de
investigacdo, bem como a partir da literatura sobre sua vida e obra. Este estudo ja
comeca a ser feito por pesquisadores mais recentes.

Arthur Moreira Lima (1998) afirma que o que se deve considerar como o
mais importante € que Villa-Lobos nas Cirandas ‘“conseguiu um conjunto

homogéneo, a0 mesmo tempo em que cada peca pode funcionar perfeitamente,
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mesmo isolada”. Melo (1999), por sua vez, também destaca fatores comuns entre as

pecas, quando constata que:

A despeito de sua diversidade intrinseca, entretanto, a maior parte das Cirandas se
ajusta a um padrdo ABA, no qual A € o material recente usado na introdu¢@o e no
epilogo e B é o material folclérico usado em multiplas elaboracdes. A introdugdo cria
o ambiente e a atmosfera emocional, como se preparasse o palco para receber a
melodia original, muitas vezes apresentada num agudo contraste com 0s naipes
adjacentes. O ciclo é fértil em maravilhosos aspectos: paginas de encantador lirismo
em Que lindos olhos (n° 15); vitalidade ritmica e energia em O cravo brigou com a
rosa (n° 4) e em Vamos atrds da serra, Calunga (n° 8); tragédia e 6dio em Nesta rua,
nesta rua (n° 11); ironia € humor em Pobre Cega (n° 5) (Melo: 1994).

Magalhaes (1994) também comenta a questao formal e a idéia de Villa-Lobos
no processo composicional. Destaca a simplicidade dos ‘“pequenos poemas

pianisticos”, conforme o trecho que se segue:

As 16 Cirandas sdao pequenos poemas pianisticos, formalmente singelos, mas de
grande dificuldade de execu¢do. O processo de composi¢cdo empregado por Villa-
Lobos € muito simples: a peca, em geral, se inicia por um comentirio, uma atmosfera
harmdnica ou ritmica, estabelecida pelo compositor, sobre a qual se ouve em seguida o
tema popular infantil. A citacdo desse tema é sempre textual, jamais variada (coral
figurado de J. S. Bach). Ele pode aparecer camuflado e o comentario musical em torno
do tema é, as vezes, extremamente desenvolvido, quase se transformando numa pega
independente (Magalhdes, 1994: 288).

Azevedo (1977) parece concordar com essa idéia de simplicidade formal nas
pecas que compdem as Cirandas. O comentarista destaca a organizagcdo destas em

secOes contrastantes, quando afirma:

estas dezesseis pegas de curta duracdo exigem um intérprete capaz de dominar
dificuldades técnicas e de reproduzir, com inteligéncia, o encanto original que as
caracteriza. Quase todas obedecem a uma mesma estrutura bem definida. Esta consiste
em criar, numa introdu¢do, o ambiente sonoro que prepara o surgimento da melodia e
que freqiientemente nada tem a ver com este. Os meios imaginados pelo compositor
para introduzir ou envolver esta melodia sio de uma deslumbrante variedade
(Azevedo, 1977).

Em relac@o a macro-forma dos nimeros que compdem a série, Szidon (1979)
ndo faz esse tipo de sintese. De outra maneira, concebe cada nimero com suas

especificidades formais, quando coloca:

Os titulos das pegas que compdem a coletinea sdo, em geral, os inicios dos textos dos
temas populares que, transfigurados, aparecem como que embutidos ou encravados em
um dos episédios. No entanto, nestas Cirandas, Villa-Lobos nio se preocupa com a
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criacdo de um esquema formal como nos Choros. Limita-se em cada uma delas
experimentar com uma diferente macro-forma (Szidon, 1979).

A questdo da interferéncia dos titulos e seus desdobramentos na estrutura da
peca serd um dos pontos discutidos no terceiro capitulo deste trabalho. Como se pdde
verificar em trechos citados anteriormente, alguns autores acreditam nesta
concepg¢do, como parece ser o caso de Baptista (1953), primeiro intérprete a gravar a
série:

O tema serve a uma fung¢do, ndo diferente das melodias corais, nos prelidios corais de
Bach; eles fornecem a trama e a textura da intricada elaboragcdo com a qual o autor os
urde. Ocasionalmente, no entanto, o tratamento dos temas é equilibrado com a maior
liberdade. E o compositor combina com freqii€ncia suas cancdes folcldricas, ou a elas
opde, amavelmente, melodias idiomadticas de sua propria autoria. As pegas sdo
usualmente breves, as vezes quase resumidas, mas captam com maravilhosa
vivacidade os aspectos e os sons brasileiros: as savanas e as selvas, as uUmidas
plantacdes e o intenso carnaval das ruas. A partitura para piano é espantosa: rica,
idiomdtica, controlada e, ainda, audaciosamente intrépida (Baptista, 1953).

Outras idéias sdao produtivas para se pensar a relacdo das Cirandas com o
tema inspirador advindo do cancioneiro infantil e a questdo formal da obra. O
compositor Willy Corréa de Oliveira (2008) merece destaque, neste sentido, por
arrojar o termo “collages”, tomado das artes plasticas, para caracterizar as Cirandas.
Suas idéias sdo coerentes com as de Salles (2009) e tendem valorizar a escrita
moderna do compositor. Afirmando-se inicialmente severo critico de Villa-Lobos,
Oliveira (2008) relata como se sentiu fascinado ao escutar a série, reconhecendo
tratar-se de pecas “tdo singulares e necessdrias quanto os ‘Preludios’ de Chopin”
(Oliveira, 2008:5):

As Cirandas sao collages e ndo “ABAs, ou outras quaisquer tipologias morfoldgicas
arroladas com letras do alfabeto latino indexadas em compéndios de Formas Musicais.
Pra outra sorte de escrita, outros signos. E collages: mais pela distin¢do entre fundo e a
figura colada, como o “Le Quotidien” de Braque (no Musée d’ Art Moderne, Paris); e,
de Picasso, o “Violon et Feuille de Musique” (Musée Picasso, Paris). E collages,
sublinho, ndo tanto no espirito do cubismo; mais relaciondvel, se possivel, com Kurt
Schwitters: as cantigas de roda como objets trouvés. Ndo quero que pareca que estou a
emparelhar grandezas, porque o Villa é incomensurdvel. E as cantigas, como os
tickets, etiquetas, velhas gravuras, recortes, retalhos de pano de Schwitters, t€ém suas
proprias estdrias; porém nado sio as estdrias das cantigas que o autor das “Cirandas” se
poe a narrar. Ou ele estaria, apenas, harmonizando cantos populares: cantando-os a
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plenos pulmdes, por cantar. Mas é evidente que cada cantiga carrega consigo vdrias
vivéncias e que vivificam a obra do Villa, embora o que ele estd a dizer é mais
centrado nas collages: tensdes estabelecidas, quase tacteis, plasticas, através de novas
relagdes adquiridas pelas justaposicdes, e sobreposi¢cdes dos objets trouvés e dos
fundos sobre os quais s@o colados. Nas Cirandas, em especial os fundos sdo
geralmente compostos por dancas pianisticas para o saracotear dos dedos nas teclas, e
ndo dangas de baile, para o corpo. Dangas inventadas a partir de combinagdes de
certos ritmos (préprios da musica popular brasileira), e variantes (engenhosas)
imaginadas com o fito de por o piano a bailar. J4 as figuras, as cantigas de roda: em
sua origem velhos folguedos infantis, sdo redimensionadas pelo compositor por mérito
das colisdes, dos embates entre figura e fundo, trombadas entre figuras e figuras.
Choques e entrechoques é que narram as velhas cantigas de novo: cantam as Cirandas.
Collages como forma e conteddo (a um sé tempo) (Oliveira, 2008:7).

Destacando o carater eminentemente pianistico da composic¢ao, para dar conta
de descrever a maneira como se deu a elaboracao das Cirandas, Oliveira (2008) toma
emprestado o termo “collages”, como pode ser visto no trecho acima, e destaca um
dos pioneiros nessa técnica, Kurt Schwitters'*. Pode-se definir como collage “o fazer
artistico que envolve deslocar imagens de seu contexto original para um novo,
mudando seu significado”. Sendo assim, o termo refere-se ao “quebra-cabeca dessas
imagens ora justapostas ora sobrepostas” que acabam se atraindo, mesmo que nao
haja cola, e constituindo uma “trama de significados” num verdadeiro “jogo de
analogias” (Schneider, 2010).

Essa formulagdo vem ao encontro do conceito generalizado de metafora e,
portanto, relaciona-se ao referencial tedrico a ser utilizado no terceiro capitulo do
presente estudo no qual se d4 a andlise da Ciranda n° 7, que serd abordada a partir de
sua correlacdo com o material ndo musical, ou seja, literdrio, aludido pelo titulo da
obra. O termo collage, empregado para caracterizar as Cirandas, parece designar
algo relativo a estrutura das pecas. O mecanismo de sobreposi¢do ou justaposi¢ao,
pertinente a descri¢cdo tactil e plastica, bem como a descoberta de novas relacoes

advindas dessa colagem, podem ser correlacionados ao processo de criar metiforas.

' Kurt Schwitters (1887-1948): artista alemio multifacetado, ligado ao dadaismo e, posteriormente 2 arte Merz que
prega o primado da forma estética, independente do contetdo, utilizando-se, na sua produgdo, de dejetos, restos,
cacos, madeira, metal, entre outros materiais (Kurt, 2010).
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Antes de encerrar esta primeira parte da revisdo bibliografica, é necessario
enfocar as Cirandas encaradas como estudos de piano, embora nao se verifique a
sistematizacdo de aspectos técnicos por parte dos autores dos quais procedem esse
tipo de observacdo. Num trabalho sobre o repertdrio pianistico para estudantes de
nivel intermediario, Randall Bush (1985), ao tratar de Francette et Pia (1928), dez
pecas curtas para piano compostas para os alunos da renomada pedagoga francesa
Marguerite Long, menciona as Cirandas e as Cirandinhas, mas da relevo a esta
ultima como um excelente conjunto de pegas para trabalhar técnica com estudantes
de nivel intermedidrio.

Sérgio Vasconcelos Corréa (1997), ao comentar CD de Flavio Varani, é mais
direto. O comentarista é enfatico ao afirmar a caracterizagdo da obra como estudo
para piano:

Podemos dizer que as Cirandas sdo estudos para piano, compostos e ambientados
sobre melodias populares infantis, as chamadas Cantigas de roda. Todas as pecas
apresentam problemas de ordem técnica e/ou estética, que desafiam o pianista a
procurar solucdes inusitadas (Corréa, 1997).

Azevedo (1977) insinua uma inten¢do diddtica do compositor em relagdo a
formacdo dos pianistas. Caracteriza os titulos de acordo com a habilidade a ser

desenvolvida para sua execu¢do, como se vé no trecho que se segue:

Algumas destas pecas tém o andamento de estudos de agilidade (n™ 6, 9, 12); outros
procuram efeitos de sonoridades raras, obtidos muitas vezes gracas a curiosas
combinagdes harmonicas (n* 3, 5, 7, 11, 13, 15), ou adotam férmulas ritmicas sutis e
complexas (n® 4, 10). Como em toda a obra pianistica de Villa-Lobos, mas mais
particularmente nas “Cirandas”, os efeitos intencionais desempenham um papel
primordial. O cariter de tal ou qual passagem € determinado pela marcacdo empregada
e anotada cuidadosamente pelo compositor (Azevedo, 1977).

Finalmente, o depoimento de Mario de Andrade € revelador e fornece um
dado muito significativo em relacdo a génese da obra. Ele afirma que as Cirandas
surgiram de um pedido seu a Villa-Lobos, na condi¢do de professor de piano,

mencionando que pedira que compusesse “pecas de meia-for¢a” para seus alunos
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(Andrade apud Toni, 1987:44-45). Evidentemente, Mario de Andrade admite sua
influéncia, enquanto critico musical, sobre o compositor. Contudo, neste momento &
em relagdo ao seu papel de professor de piano que se chama atengao.

Abordando um possivel aspecto formativo e o carater empreendedor de Villa-
Lobos, ao compor a série com um suposto incentivo do amigo ilustre, a tltima parte
do presente capitulo, a seguir, serd dedicada as relagdes estabelecidas na literatura
entre esses dois grandes pensadores da musica brasileira, tendo como foco as
referéncias expressas a obra em questdo. E necessdrio dizer que, nos estudos da obra
pianistica de Villa-Lobos examinados até o momento, hd apenas trés mengdes a
ligacdo de Mario de Andrade com as Cirandas, que partem de dois pianistas e do
bidgrafo Vasco Mariz, a partir da edigcao revisada de 2005 (12* edi¢ao) de sua famosa
biografia do compositor.

A primeira mencdo é feita por Szidon (1979), ao escrever os comentérios do
encarte de seu préprio LP, e se d4 no momento em que aborda a Ciranda n° 11,
Nesta rua, nesta rua... “‘com seu baixo ostinato, é destas criagdes que provocam num
Mirio de Andrade a observagdo ‘a genialidade da invencdo torna a obra impossivel

299

da gente discutir’” (Szidon, 1979). A segunda mencdo a Madrio de Andrade
encontrada, feita mais de vinte anos depois, parte de Barrenechea (2000) que, ao
enfocar as Cirandas, destaca a admiracdo e a predilecdo deste em relacdo a obra. E,
finalmente, registra-se a afirmacdo de Mariz (2005), derivada certamente do livro de

Toni (1987), que revela: as Cirandas “foram compostas por motivacdo de Mario de

Andrade” (Mariz, 2005:192).
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1.4 Mario de Andrade e as Cirandas a partir da pesquisa e texto Mdrio de

Andrade e Villa-Lobos (1987) de Flavia Toni

Mirio de Andrade (1893-1945) estabeleceu com o compositor das Cirandas
“relacionamento de tempestuosa proximidade” como qualifica Jorge Coli na
apresentacdo do livro de Flavia Toni Mdrio de Andrade e Villa-Lobos (1987). A
partir da selecdo sistemdtica dos trechos relacionados as Cirandas, recortados desta
pesquisa, e das formulagdes de Méario de Andrade em torno do que denominou
quase-miisica, busca-se compreender o lugar das referidas Cirandas como repertério
inspirado na tradicdo oral, respeitado e admirado por historiadores e especialmente
pelo grande escritor e critico do nacionalismo musical brasileiro.

Sao dezessete mencdes as Cirandas da apresentacdo ao apéndice da obra.
Logo na apresentacdo, de Jorge Coli, a primeira delas enfatiza que houve, em algum
momento, uma incongruéncia relativa a datacdo, por parte de Villa-Lobos,
esclarecida e desmascarada por Madrio de Andrade. Segue a transcricio dos

fragmentos correspondentes:

[1] suas composi¢des anteriores a 1922 sdo, em sua esmagadora maioria, de um
galicismo indiscutivel: [...] As Cirandas e Cirandinhas aparecem como desse periodo
na relacdo de obras fornecida pelo compositor — Mdrio denuncia a fraude, e hoje
nenhuma cronologia séria aceita a datacio (Coli, Jorge. In Apresentagdo do livro de
Flavia Toni Mdrio de Andrade e Villa-Lobos, Sao Paulo, 1987:07).

[2] No nimero de Miisica Viva dedicado a Villa-Lobos a que o autor do Amazonas
forneceu a relacdo das suas obras, estas vém acompanhadas cuidadosamente das datas
em que foram, ponhamos, ‘espiritualmente’ ou espiritistamente concebidas. Por
desgraca nem isso € verdade, e custa a crer que o artista se arrojasse a semelhantes
ilusdes. Ai Villa-Lobos coloca certas obras brasileiras dele na década de 1910 a 20,
como as Cirandas e as Cirandinhas, que foram muito posteriormente tanto compostas
como concebidas. Posso pessoalmente garantir isso, porque sei quem solicitou de
Villa-Lobos umas pecas pra piano, sugerindo até a forma bitemadtica, ja entdo
empregada as vezes pelo compositor, mas sem conceitua¢do definida, e até lhe
lembrando a solu¢do do chileno Humberto Allende, nas suas deliciosas Tonadas.
Desse pedido resultou coisa muito diversa, é verdade, a série genial das Cirandas sem
didvida um dos pontos culminantes da obra villalobiana (Andrade, Mario de Villa-
Lobos (I), in “Mundo Musical”’, Folha da Manhd, Sao Paulo, 25 de jan. 1945
transcrito no Apéndice n° 12 livro de Flavia Toni Mdrio de Andrade e Villa-Lobos,
Sdo Paulo, 1987: 109).
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A tentativa de Villa-Lobos de manipular sua biografia em relacdo a data de
composi¢do da obra parece nao ter sido levada adiante, visto que, por exemplo, no
texto de Nobrega (1971) héd a transcricdo de uma lista de obras com datas, cuja
elaboragdo foi atribuida ao préprio compositor na qual figura a data mais aceita de
1926 para a composi¢cdo das Cirandas. No referido texto, ji mencionado
anteriormente, encontrado no sexto volume da coletanea Presenca Villa-Lobos,
Nobrega expde “em primeira mao” essa classificagdo de obras produzida por Villa-
Lobos, em 1947 (No6brega, 1971:20).

A imaginagdo e as “mentiras” atribuidas a Villa-Lobos sao objeto de muitos
comentdrios por parte daqueles que escrevem sobre sua obra ou biografia. Pode-se
interpretar, entretanto, esta modificacdo de data para a composi¢dao da série das
Cirandas como um reconhecimento do valor da obra e a possibilidade, decorrente
disso, de extrair algum ganho em prestigio ou demonstragdo de originalidade. Ao
antecipa-la, o compositor talvez pudesse descartar as cogitagdes de influéncias e
contribuicdes de outros compositores ou tendéncias na elaboragdo da mesma. De
toda forma, isso parece ndo ter sido levado adiante.

De semelhante teor, ainda sobre a génese das Cirandas, Flavia Toni
transcreve carta de Mario de Andrade a discipula Oneyda Alvarenga, datada
presumivelmente de 1940. Esta foi extraida da obra de Oneyda Alvarenga

denominada Cartas (1983), conforme informa Toni (1987):

[3] Sete anos depois, Mdrio escrevendo a discipula Oneyda Alvarenga, contou esta
interessante passagem sobre a génese de Cirandas, obra que admirava
incondicionalmente, quer pela fatura como pela exploragio do instrumento: “(...) E
que, como toda pessoa que tem alma de professor, sou um notével artista de teatro. (...)
Ora, Dona Oneyda, eu quero que a minha palavra ‘sirva’, que a minha critica produza
o maximo de rendimento didatico. D’ai eu fazer muitos esforcos, até os da
representacdo teatral, pra me impor aos artistas. E como sei, de longa prética, que
essas criangas sO respeitam quem demonstra conhecimento técnico, muitas vezes, sem
necessidade pessoal nenhuma enfeito uma passagem com um berloque bem bonitinho,
que eu sei vai produzir um efeito decisivo no aluno... que ndo sabe que estd sendo meu
aluno, mas que, me respeitando, insensivelmente vai aprendendo comigo. E as vezes,
franqueza, tenho dado golpes admirdveis de seguranca. As Cirandas e em
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conseqiiéncia as Cirandinhas, sem divida das coisas mais geniais do Villa, ele as deve
a mim. Fui eu que observando certa resisténcia do Villa em aceitar o aproveitamento
folcldrico, observando a dificuldade de construgcdo formal dele e outras coisas assim,
escrevi uma carta de pura mentira pro Villa, me dizendo encantado com as obras de
Allende, um chileno que eu fingia descobrir no momento, observava as pegas em
forma A-B, uma aproveitando um tema popular, outra de criacio livre, quando muito
se servindo de constancias folcldricas, coisas assim, e estd claro fingindo uma
admiracdo danada pelo homem, que ia escrever sobre ele, coisas que, eu sabia,
deixavam o Villa sangrando em sua imensa vaidade. Mas a esperteza maior foi, em
seguida, fingindo amizade subalterna, pedir a ele que me escrevesse umas pecas de
meia-for¢a pros meus alunos de piano. Como sempre: nenhuma resposta, o Villa sé
escreve carta precisando da gente. Mas poucos meses depois vim no Rio, ndo me
lembro mais onde, era uma festa, havia muita gente, creio que intervalo de concerto,
me encontro com o Villa numa roda. E ele imediatamente: ‘Olhe, va 14 em casa!
Tenho umas coisas pra vocé. Bem! Nao é nada daquilo que vocé me pediu!’ E sorriu
com um arzinho superior meio depreciativo. Eu fui e eram as Cirandas. E era
exatamente o que pedira, o que tivera a inten¢do de provocar no Villa, embora
estivesse longe de imaginar Cirandas™ (Toni, 1987:44-45).

O compositor Pedro Humberto Allende Saron (1885-1959), de fato, compds,
entre os anos 1918 e 1922, Doce tonadas de cardter popular chileno, pecas para
piano estreadas e editadas em Paris em 1923. E considerado figura de destaque na
renovacdo da musica do Chile e o mais original criador da geracdo de nacionalistas
daquele pais. Segundo Juan Allende-Blin, sobrinho do compositor, nessas pecas nao
ha nenhuma citagdo folclérica, mas trazem, contudo, uma alusao aos temas populares
chilenos. Ele as caracteriza como pecas com perfis ritmicos marcados, com uso
freqiiente de dissonancias, idealizadas para serem tocadas juntas num ciclo completo
que comeca com a primeira peca em D¢ sustenido avangando por quintas
descendentes até completar todas as tonalidades do sistema, terminando em La
bemol.

Segundo o compositor chileno Acario Cotapos (1889-1969), a obra Doce
tonadas de cardter popular chileno pode ser considerada um paradigma da musica
chilena por dar conta da incorporacdo de um determinado género na musica de
concerto, dando inicio ao “processo de urbaniza¢do de musicas de raizes folcloricas,
praticadas unicamente nos campos do Chile” (Allende-Blin, 2002). De toda forma, é

notério que o mentor intelectual do nacionalismo musical brasileiro mostra-se
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relativamente informado sobre esse dado da produgdo chilena no campo da musica
de concerto. Ao mesmo tempo, o perfil de Allende parece adequar-se aos ideais
nacionalistas de Madario de Andrade que convoca os compositores ao estudo do
folclore do pais como um dos procedimentos para que se possa proceder a criagao da
musica artistica brasileira.

O uso do folclore por parte de compositores nacionalistas na América Latina
¢ recorrente. Contudo, a forma como este uso se da € bastante diversa. José Maria
Neves (1981), embora ndao mencione Allende, refere-se a outros compositores
nacionalistas das Américas como tendo obras e formas de compor muito diferentes,
sendo perigosa qualquer generalizacdo, citando Villa-Lobos, Carlos Chavez
(compositor mexicano: 1899-1978), Roque Cordero (compositor panamenho: 1917-)
e Alberto Ginastera (compositor argentino: 1916-1983).

Esses compositores sdo lembrados, por vezes, como impulsionadores do
movimento de renovacdo musical de seus respectivos paises e nisto se revela outro
ponto comum entre eles. Elizabeth Travassos (1997) mostra como se pode relacionar
o idedrio estético e os trabalhos etnograficos de dois coletores de cangdes populares,
fazendo um paralelo entre Barték e Mario de Andrade, na dupla lealdade ao moderno
e as tradigdes. Esta dupla lealdade pode ser transferida para varios desses nomes aqui
citados que, arrebatados pelas novas técnicas de composicao musical veiculadas pela
Europa, procuram também criar composi¢cdes que expressem a sonoridade de seu
povo ou buscam originalidade a partir da tradi¢do do seu pais. Alguns compositores,
como Allende e Villa-Lobos, estiveram relacionados também a realizacdo de
pesquisas e coletas etnograficas, através de ocupagdo de cargos em instituicdes

oficiais.
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Além da questdo da modificacdo de datas e da provocacao feita por Mario de
Andrade ao mencionar o trabalho de Allende, a carta transcrita surpreende por
mostrar a relagdo de conflito entre o critico € o compositor expressa nas acusagdes de
vaidade e ingratiddo, bem como na acusacdo de mania de exibi¢do de originalidade
presentes no discurso e na postura de Villa-Lobos. Esses tltimos trechos transcritos
constituem os mais importantes e significativos entre todos os que envolvem as
Cirandas.

Chama a atencdo a resisténcia atribuida a Villa-Lobos, por Mario de Andrade,
em relacdo a aceitacdo do aproveitamento folclérico e a explicita intencdo deste
ultimo em incentiva-lo. Por outro lado, a admiragdo pelas Cirandas é expressa e pode
também ser conferida pelo fragmento seguinte constituido de carta de Maério de

Andrade ao jornalista Prudente de Moraes Neto (1904-1977), de 20-01-1933.

[4] ndo h4 mais aquela primordialidade, aquela primaridade, aquela esséncia tdo cheia
de cardter, tdo irredutivel, da temdtica villalobesca da grande fase (Choros, Cirandas,
Amazonas) (Andrade, apud Toni, 1987:44).

[5] E qual a criagdo? Na realidade pequenissima. Nos dois tempos externos, o Villa
quase que apenas se limitou a transcrever pra quarteto (com infinita ‘arte’, olé!)
algumas obras anteriores, do tempo em que esteve em plena floracdo. Mas quais das
obras dessa fase escolheu? as Cirandas? as pecas de canto? Nao, escolheu as
Cirandinhas, menos rebarbativas, menos importantes historicamente, muito mais
acessiveis, pois, por serem musiquetas pra crianca tocar, ele fora necessariamente
obrigado a fazer mais simples, mas agraddveis harmonicamente, pra que nao
repugnassem a crianca. E que por essa suavidade, essa acessibilidade, nas Cirandinhas
perfeitamente exata, fizeram ja um publico enorme. Que valor de criagdo posso dar a
esses dois tempos, que ndo passam de uma transcri¢do academicamente felicissima,
com algum efeitinho no meio, pra sossegar o possivel rosnido de algum modernista?
(Andrade, apud Toni, 1987:42-43)

Na critica intitulada “O perigo de ser maior”, de 19 de outubro de 1944,
escrita para o jornal paulista Folha da Manhd, Mério de Andrade demonstra estar
revoltado e decepcionado com as atitudes de Villa-Lobos. Por outro lado, mostra-se

genoroso ao tratar das Cirandas:

[6] Aqui j4 ndo estou gostando muito de mim, porque no meu idedrio vieram
lembrangas tristes, e a maldade me enrugou. Eu gostava era daquele Villa-Lobos de
antes de 1930, que ainda ndo aprendera a viver. Que vivedor maravilhoso era ele
entdo! (...) Pobre, numa dificuldade reles de dinheiro, ganhava uma bolada boa, tinha
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dividas a pagar, mas convidava a gente pra um restaurante, onde acabava gastando ndo
s6 0 que ganhara, mas uma quantia que os outros precisavam completar. Fazia uma
improvisa¢do no violoncelo, completamente ruim e mal executada, ou se arrepelava
porque lhe tocavam errado a ‘Lenda do Caboclo’ exemplificando ao piano de maneira
horripilante, pra logo estar ganhando horas empinando papagaio, e vir jogar na pauta
os esbocos duma Ciranda ou de qualquer outra obra-prima. Depois tudo mudou e nio
¢ bom falar... (Andrade, apud Toni, 1987:104, apéndice 11).

[7] E estamos a mil léguas daquele Villa-Lobos prodigioso das Cirandas, das
Cirandinhas, de Prole do Bebé, dos Carnavais, em verdade o tnico compositor
contemporaneo que, depois de Debussy, conseguiu renovar o piano, e tirar dele
possibilidades insuspeitas (Andrade, apud Toni, 1987:105).

2

E interessante notar que, ao contrdrio do ocorrido em duas passagens
anteriormente transcritas, Mdario de Andrade, na citacio de n° 5, diferencia
valorativamente Cirandas e Cirandinhas chegando a chamar as ultimas “musiquetas”
e afirmando o valor histérico das primeiras. Colocando as Cirandinhas como pecas
muito mais acessiveis, mostra que seu compromisso com uma linguagem moderna
aparece como expressamente menor.

Nos trechos a seguir, outras citacdes comprovam o grande apreco pelas
Cirandas por parte de Mdario de Andrade que, além de associd-la a uma linguagem
moderna, vincula a obra a uma fase de “busca de solugdes brasileiras” por Villa-
Lobos. O autor discute também como se pode encarar a questdo da brasilidade a
partir da obra do compositor, tendo em vista tratar-se ‘“de uma personalidade por
demais individual”. Paradoxalmente, essa individualidade é, em outro momento,
colocada como algo que o valoriza e o torna mais especifico enquanto expressao

histérica da musica brasileira.

[8] Ha sempre uma evolucdo na obra de Villa-Lobos, até com duas ou trés fases
bastante nitidas. Uma primeira fase de cardter europeu (...) Depois dessa fase, o artista
encara o problema da musica brasileira (...) E a fase da plenitude sem que se possa
dizer que haja maturidade. Villa-Lobos jamais esteve de posse de uma técnica que se
possa dizer ‘madura’, organizada, refletida e fixa. Mas surgem entdo as Cirandas, as
pecas vocais de cardter brasileiro, (...). Com a revolu¢do de 30 a vida do compositor se
transforma por completo e isso lhe afeta a obra e a psicologia (...) (Andrade, Mario de.
Villa-Lobos (I), in “Mundo Musical”, Folha da Manha, Sao Paulo, 25 de jan. 1945
transcrito no Apéndice n° 12 livro de Flavia Toni Mdrio de Andrade e Villa-Lobos,
Sdo Paulo, 1987, p.110).

[9] Villa- Lobos:
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Serd que ele pode ser tomado como expressdo da musica brasileira? Sem divida que
V-L € miusico brasileiro no sentido mesmo nacional da palavra porém me parece que
L. Fernandes e Gallet, pelo o que estes estdo tentando em musica nacionalizada,
apresentam uma orientagdo mais brasileira no sentido em que pode ser desenvolvida e
ja € um desenvolvimento mais geralmente nacional de fontes nacionais. V. L. possui e
apresenta uma personalidade por demais individual na maioria das suas solugdes
brasileiras (Prole do bebé, Choros, Cirandas, as proprias Cirandinhas) pra ser passivel
de evolugdo sem que deixe de existir propriamente imitacao dele em quem o seguir. A
personalidade dele ¢ dum brasileiro barbaro, dspero, heréico mesmo pela energia
estranha, pela ferocia empafiosa da misica dele (Andrade, Mario de. Fichdrio
Analitico apud Toni, 1987:50).

[10] Na fase moderna da obra de Villa-Lobos, Choros, Cirandas, Rudepoema, ha
incontestavelmente uma procura consciente da aspereza que choque, que brutalize o
ouvinte, um verdadeiro sadismo musical. E mais um carater, proprio e pessoal,
desenvolvido pelo autor da brutalidade contemporanea. E portanto o torna mais
especifico e histérico (Andrade, Mdrio de. Fichario Analitico apud Toni, 1987:53).

[11] Nao se pode negar que a inteligéncia de V. L. é ambiciosa. A amplitude das
construcdes dele, poemas vastos como a Guerra, as Amazonas, e ainda ciclos
imponentes como as 16 Cirandas, as Serestas, as Séries de Pecas Infantis, o
monumental ciclo dos Choros prova isso muito bem. Inda o prova mais
especificamente a sua maneira de ser musico, o individualismo exacerbado, a sans-
facon exacerbada com que procede na deformacdo do folclore, a liberdade caprichosa
dos seus encadeamentos harmdnicos e dos seus achados cromdticos pra coloracdo das
melodias, as suas longueurs indiscretas, etc. (Andrade, Mdario de. Série Originais
Mario de Andrade apud Toni, 1987:57 e 58).

As diferentes fases e as opcdes estéticas do compositor sdo confrontadas com
a sua producdo e Mdrio de Andrade destaca o ganho em qualidade quando Villa-
Lobos se dedica a pecas curtas. Os trechos a seguir sdo constituidos de comentarios

que dao énfase ao referido aspecto:

[12] J4 nas pecas de tamanho menor onde esses defeitos do génio ndo podem
transparecer Villa-Lobos nos tem dado obras-primas perfeitissimas. Sobretudo a sua
obra pianistica é de valor extraordindrio. As suas recentes Cirandas, uma série de
pecinhas pra piano, sdo jéias incomparaveis, de profunda originalidade, constru¢dao
16gica, repletas de invengdes. E um momento da misica nacional. Estdo se imprimindo
ainda (Andrade, Mdrio de. Fichdrio Analitico apud Toni, 1987, p. 48 constando
observacdo segundo a qual o trecho € um provavel rascunho de uma critica do
Concerto de Villa-Lobos de Sdo Paulo em 1930).

[13] Cirandas — sao as pecas mais ostensivamente bitematicas da obra de Villa-Lobos,
o qual afeicoa mesmo por demais essa concepgio tradicional (fuga, Aria, Allegro de
Sonata) que com ele reveste as mais variadas combinagdes (Andrade, Mdrio de. Série
Originais Mdrio de Andrade apud Toni, 1987: 50).

[14] ... faz uns trinta dias ou menos que de sopetdo me veio um jeito de explicar um
ponto importante da personalidade musical do Villa. E que leva uma compreensao
mais fntima dela. E muito comprido para explicar tudo aqui, porém vocé ponha reparo
como a musica dele procede por impulsdes sonoras, raptos bruscos, aparentemente
desordenados porque sucedem sem continuidade objetiva quase nenhuma. Sao comuns
os casos de invencdo curta. Haydn de certa maneira e especificamente Schumann,
Mussorgsky, Malipiero, Scarlatti Domenico sdo tipos de inspira¢do curta. Porém nisto

2

o Villa se retine a eles, difere muito, porque a inspiracdo curta deles é...completa.
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Quero dizer: funciona como uma verificacdo conclusiva. Serdo criadores de haicais
sonoros. Villa ndo chega a essa criacdo conclusiva sendo nas pecas curtas. As
Cirandas, ‘Bonecas’, etc. sdo completamente iguais, como forma de criagdo, as obras
dos que citei [Schumann, Mussorgsky, Malipiero, Scarlatti Domenico]... (Andrade,
Mario de. Série Originais Mario de Andrade apud Toni, 1987: 59).

(1987), nos trechos 15 e 16, sintetiza as colocagdes do critico quanto as

formais do compositor nas pecas longas. Esses trechos ajudam a

compreender um pouco mais a visdo de Mério de Andrade em relacdo a producgdo de

Villa-Lobos:

[15] Nos textos em que o autor se referiu a fases distintas de Villa-Lobos, percebemos
que reclamava a falta de um projeto para as obras longas, a falta de uma ‘forma’ com
desenvolvimento 16gico e pré-determinado. (Na carta a Manuel Bandeira, a 19 de
agosto de 1929, Mdrio nio tratava de ‘projeto’, mas distinguia dois tipos de escrita em
Villa-Lobos: um, formado por pecas curtas, de criagdo conclusiva, ji que os vdrios
trechos foram reunidos num plano maior como as Cirandas (1926): outro, de pegas
longas que desenvolveu sem unidade (trios e quartetos) (Toni, 1987:60).

[16] O segundo momento da criagdo de Villa-Lobos, delineado nos textos Mario-
andradeanos, foi o das composi¢des mais solidas, mais admiradas, as obras compostas
entre 1924 e 1929. Ainda aqui, o critico distinguiu obras longas, com falta de sintese e
sobriedade, das curtas, as invencdes fortes, como as Cirandas... (Toni, 1987:.62).

Finalmente, no fragmento de n° 17, o termo quase-miisica empregado por

Mirio de Andrade diversas vezes, aparece associado as Cirandas. Essa categoria da

quase-miisica € sugestiva e provocadora de reflexdes acerca de uma visdo

musicoldgica subjacente e interessante no sentido de revelar algo ligado a prépria

concepc¢ao de uma histéria da musica brasileira dentro de um universo mais amplo

ligado a histéria da musica ocidental.

[17] Um género que na fase presente (1924-1929) Villa-Lobos é excelente é esse
género da quase-musica bem freqiiente nos tempos de agora e de que o Pierrot
Lunaire de Schoenberg abriu a porta das experiéncias e das invengdes. (...) Dessa
experiéncia resultou (ou seguiram a ela) um poder de experiéncias de todo género,
vocais, instrumentais, harmonicas, ritmicas, sinfonicas, conjugacio de sons e de ruidos
etc. etc. de que resultou a cria¢cdo duma por assim dizer nova arte a que, por falta de
outro termo, chamei de quase-muisica. Arte esta que pela sua primitividade ainda ndo é
musica exatamente como certas manifestacdes de clans africanos, amerindeos e da
Oceania. E arte a0 mesmo tempo que pelo seu refinamento, sendo uma derivacio e
ultima conseqiiéncia das experiéncias e evolucdo progressiva musical de pelo menos
25 séculos desde a Grécia até Debussy, j4 ndo é mais intrinsecamente misica. (...)
Nesta quase-musica Villa-Lobos se langou voluptuosamente na fase atual da evolucio
dele e se pode mesmo reconhecer que agora quase todas as obras que inventa sao mais
quase-musica que miusica propriamente dita, Essa quase-misica em que a mdusica
aparece em compromisso imediato com outra qualquer arte...Estd criando por assim



45

dizer, nesta fase de agora uma musica tdo contundente, tdo extra-sonora pela sua
predomindncia de ritmo, pela liberdade dissonante das harmonias, pela fixidez
temdtica, pelo valor absolutamente imprescindivel de timbres, especialmente certos
Choros (n°s 10,7,8,4,2) certas pecas vocais (a Suite pra violino e voz, Xangd, lara) os
Cinemas, e mesmo certas pecas pra piano (algumas Cirandas, a 2° Prole do Bebé) cria
um compromisso imediato entre som e pldstica (Andrade, Mério de. Fichdrio Analitico
apud Toni, 1987:54 -55).

Nestas ultimas citagdes, pdde-se observar de forma mais aprofundada como
Mirio de Andrade situa, no repertério moderno, as Cirandas de Villa-Lobos,
parecendo estar conscientemente apontando para o compromisso do compositor em
atender uma demanda de brasilidade que abarcasse algo exterior a musica que, por
sua vez, resultou comprometida “imediatamente com outra qualquer arte”. Além de
caracterizar uma busca de nova linguagem, a constru¢do das Cirandas parece
conjugar a realizacao de algo brasileiro a uma possibilidade de resposta a provocagao

do amigo, critico musical e professor Mario de Andrade.
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CAPITULO IT

ABORDAGENS DAS CIRANDAS DE VILLA-LOBOS

2.1 As Cirandas como objeto de analise

Os autores que se dedicam as Cirandas de Villa-Lobos, de uma maneira
geral, o fazem através do estudo de cada peca. Variadas abordagens sdo encontradas
no tratamento desses titulos entre as de intérpretes, pesquisadores ou comentaristas,
com a utilizacdo de diversos critérios. Brandao (1949), Baptista (1953), Lima (1968),
Szidon (1979), Kiefer (1987), Magalhaes (1994) e Santos (2008) perpassam cada
peca separada e sistematicamente. Outros pesquisadores ou intérpretes, em menor
numero, preferem destacar apenas algumas ou buscam categorias e agrupamentos por
partes do todo ao tratar das Cirandas, estabelecendo pequenos conjuntos de acordo
com suas caracteristicas mais significativas. Alguns trabalhos sobre Villa-Lobos,
contudo, abordam o conjunto apenas de forma genérica. Mario de Andrade, por
exemplo, quase ndo apresenta comentério especifico de algum titulo, embora suas
reflexdes sejam bastante significativas e relevantes para a compreensao do momento
de elaboracao da obra.

Baptista (1953), o primeiro intérprete a gravar a série, apenas transcreve, na
contracapa de seu LP, os textos das cangdes, embora considere que isso ndo seja
essencial para a compreensdo do ciclo. Magalhdes (1994) repete esta conduta, de
forma muito mais sofisticada por citar registros de folcloristas e apresentar uma
andlise descritiva. Tratando-se, neste ultimo caso, de uma tese de doutorado que
aborda pormenorizadamente cada obra para piano solo de Villa-Lobos, é importante

destacar que, em relacdo as Cirandas, o autor € extremamente sistematico ao fazer a
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descricao dos textos das cancdes folcldricas usadas pelo compositor, tornando
declarado seu empenho em buscar compreender a obra também a partir dos mesmos.
Szidon (1979), no encarte de seu LP Cirandas e Cirandinhas, afirma que “os
titulos das pecas que compdem a coletdnea sdo, em geral, os inicios dos textos dos
temas populares que, transfigurados, aparecem como que embutidos ou encravados
em um dos episédios” (Szidon, 1979). Menciona a dificuldade em comentar as pegas
em poucas palavras e passa a tratar cada uma delas, revelando estudo sobre as suas
fontes folcldricas. Chega a afirmar, no caso da Ciranda n° 3: “Senhora Dona Sancha
ndao emprega o tema conhecido por esse nome, mas um outro, sem texto, encontrado
por Villa-Lobos num livro de Sant’Anna Nery” (Szidon, 1979). Magalhaes (1994) e
Lago (2009), através da nova edi¢do do Guia Prdtico, também registram este dado,
revelando que o compositor empreendia suas pesquisas de cangdes também através
de livros. Na medida em que desenvolve seu texto, Szidon (1979) informa a origem
geografica de alguns temas, mostrando-se razoavelmente inteirado também do
conteddo de quase todos. Nas vezes em que ndo o faz, tenta estabelecer associacoes e
influéncias estilisticas em relagc@o a peca, incluindo comentarios de outros autores.
Souza Lima (1968), depois de afirmar a dificuldade de salientar uma ou outra
Ciranda, explicando que a escolha feita pelo pianista se dd em funcao da preferéncia
por determinado tipo de técnica na qual a peca estd escrita, descreve em poucos
paragrafos cada uma delas separadamente e, por vezes, da rdpidas recomendagdes ao
intérprete. O autor ndo se debruca sobre os temas folcldricos, mencionando-os
raramente, como por exemplo, ao tratar da Ciranda n° 4 na qual dois temas muito
conhecidos sdo usados — “O cravo brigou com a rosa” e “Sapo Jururu”. Essa mencado
a presenca de duas melodias folcléricas na mesma peca € freqiiente também em

outros autores.
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Vieira Branddo (1949) escreve para o intérprete, enfatizando os elementos
“técnicos estéticos da musica brasileira para piano” (Brandao, 1949:38) presentes em
cada uma das pecas e os aspectos inovadores na escrita para o instrumento. Sua
abordagem ¢é cuidadosa e detalhada em relagdo a cada titulo. O autor comenta os
dedilhados, as estruturas das pecas e os momentos de ruptura, os procedimentos
harmonicos, os tipos de toque necessdrios a execucdo e também estabelece
associagdes ilustrativas e alusivas com poetas, escritores e brincadeiras infantis do
Brasil. Menciona como deve ser o ambiente e a atitude interpretativa de cada peca e
afirma que “a maioria desses quadros sobre a vida infantil” possui “indices
acentuadamente descritivos” (Branddo, 1949:29). Seu texto foi enviado a Villa-
Lobos para uma ‘“severa critica” (Branddo, 1949) conforme consta em anotagdo
manuscrita na capa do trabalho (anexo 7).

Kiefer (1981), no livro sobre Villa-Lobos e o modernismo na misica
brasileira no qual busca analisar as obras do compositor a partir dos marcos
histéricos ligados ao modernismo brasileiro, sem maiores preambulos, também
empreende a descricdo de cada numero das Cirandas. Sua abordagem envolve
aspectos gerais ligados a forma, a harmonia e ao tratamento da cang¢do popular. O
autor chega a explicitar o confronto de uma das pecas, a Ciranda n° 5, Pobre Cega,
com uma das versdes (Villa-Lobos apresenta duas cancoes intituladas Pobre Cega no
Guia Prdtico) registradas no Guia Prdtico 1° Volume (1941) do compositor,
revelando pesquisa comparativa entre Cirandas e Guia Prdtico.

Trabalhos mais recentes, como o de Santos (2008), tendem a enfatizar alguns
aspectos relativos as influéncias do ambiente europeu do inicio do século na obra de

Villa-Lobos. Examinando a relacdo das Cirandas com a musica de Debussy, o autor

também descreve analiticamente cada peca, nas suas dimensdes melddicas e
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harmonicas, fazendo um paralelo com obras do compositor francé€s. Raras vezes,
Santos (2008) se refere ao uso da cancdo folcldrica, mas, quando o faz, observa
aspectos relativos ao numero de repeticdes ou alteracdes do tema, por vezes
mencionado também por outros autores, sem se deter em explicacoes.

Azevedo (1977), ao escrever o texto para o encarte do dlbum constituido de
dez LPs com a obra integral de Villa-Lobos para piano, interpretada por Anna Stella
Schic, toma um caminho diverso, como foi visto anteriormente, agrupando as pecas
das Cirandas de acordo com as habilidades mais exigidas do intérprete em cada uma
delas: agilidade, cuidado com a sonoridade, execucao de ritmos complexos. Embora
ndo inclua todas as dezesseis pecas nas trés categorias propostas, o autor localiza a
maioria delas - n® 03, 04, 05, 06, 07, 09, 11, 12, 13 e 15 (Azevedo, 1977).

Schic (1989), por sua vez, em seu livro Villa-Lobos — O indio branco,
originalmente escrito em francés em 1987, apesar de reconhecer a individualidade de
cada titulo, opta também por ndo detalhar cada uma das dezesseis pecgas. Destaca
Olha o passarinho, Dominé, Ciranda n° 12, da qual faz breve descricdo
mencionando “procedimentos impressionistas” e comenta o uso da melodia
folclérica. Em relagdo a este aspecto, incide seu comentério de mais quatro pegas- n*
03, 10, 13, 15 - que caminha no sentido de verificar o quao deformado cada um
desses temas se apresenta nas respectivas Cirandas (Schic, 1989: 137).

Miranda (1979), ao escrever para o encarte do LP gravado por Miguel
Proenga, menciona também dez pegas das dezesseis Cirandas com breves frases — n®
01, 04, 05, 06, 07, 08, 09, 11, 12 e 13, apds afirmar que nesta série hd um retorno de
Villa-Lobos “aos temas folcléricos relativos ao universo infantil” (Miranda, [1979]).
Nao se preocupa em fazer uma descricdo analitica, mas tece comentarios a partir da

atmosfera de cada peca e suas possiveis influéncias, citando compositores tais como
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Prokofiev, Mussorgsky e Scriabin. Menciona o “apelo plastico” ou “eminentemente
descritivo” de algumas pegas e o tratamento harmdnico de outras.

Mariz (2005), na sua obra inumeras vezes reeditada dedicada a Villa-Lobos,
aborda alguns dos dezesseis titulos em breves comentérios — n* 01, 04, 07, 08, 09,
10, 11, 12, 13, 15 - enfatizando que “ndo s@o poucos os que preferem, entre toda a
obra para piano de Villa-Lobos, a série de 16 Cirandas” (Mariz, 2005:191). Sua
abordagem incide diretamente sobre a forma de apresentacdo dos temas populares
nas referidas pecas. Declara sua preferéncia em relacdo a Ciranda de n° 11, Nesta
rua, nesta rua...e refere-se saudosamente “aos tempos em que éramos nds oOs
intérpretes dessas canc¢des de roda...” (Mariz, 2005:192).

Oliveira (2008), no referido ensaio sobre Villa-Lobos em que aborda as
Cirandas através do conceito de collage, comenta também apenas alguns nimeros da
série — n® 01, 02, 04, 05, 06, 07, 09, 10 e 11 — em termos do trabalho com texturas e
o resultado sonoro e pianistico. Partindo das nocdes de figura e fundo, normalmente
utilizadas na linguagem pldstica, o compositor destaca como se da a apresentacdo da
figura a qual associa a cantiga folcldrica utilizada por Villa-Lobos, observando que é
a complexidade e a variedade da forma de apresentacdo da mesma que dd riqueza as
pecas da série.

Salles (2009), em consonancia com Oliveira (2008), aborda as Cirandas no
segundo capitulo de seu livro dedicado as especificidades do processo composicional
de Villa-Lobos. Numa se¢do denominada “Textura com ambientagdo de melodias
folcloricas”, conforme mencionado anteriormente, o autor se detém em poucos
nimeros da série. Primeiramente, aborda a Ciranda n° 9 — Fui no Tororé (cuja
melodia folclérica aparece também na peca A Baratinha de papel de A Prole do Bebé

n°2 que ¢ analisada em paginas anteriores por Salles) e, posteriormente, o autor
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comenta um procedimento composicional diverso usado na Ciranda n’12 — Olha o
passarinho, Dominé. Quando trata desta udltima, outros ndmeros da série, que
apresentam técnica de composicdo semelhante em termos de textura, sdo citados:
Ciranda n°4 — O cravo brigou coma rosa, Ciranda n°6 — Passa, passa, gavido e
Ciranda n° 16 — Co, co, co. Salles (2009), ainda no segundo capitulo de seu livro, em
subsecdo denominada “Deslizamento de semitons”, aborda também a Ciranda n°2 -
A Condessa, demonstrando a funcdo de tal procedimento na transformacdo da linha
do ostinato e no desdobramento das progressdes de acordes presentes na peca.

A perspectiva proposta por Oliveira (2008), e adotada por Salles (2009), pode
ser confrontada as colocagdes feitas por Mario de Andrade, quando forja o termo
“quase-musica” para designar um gé€nero que caracteriza as novas experiéncias
musicais inauguradas pela obra Pierrot Lunaire, de Arnold Schoenberg. Andrade
(apud Toni, 1987: 59), no mesmo trecho citado (ver capitulo I do presente estudo),
fala em “conjugacdo de sons e ruidos”, em “primitividade da arte”, explicando que,
por isso, o termo “quase” se justifica, por ndo se poder falar em “musica
propriamente dita”. Acrescenta que algumas Cirandas encontram-se nesta categoria
e que nela se “cria um compromisso imediato entre som e plastica” (Andrade apud
Toni, 1987:55).

As colocagdes de Oliveira (2007) e Andrade (apud Toni, 1987), aludidas
também por outros autores, t€m em comum a indicacdo segundo a qual as Cirandas
estruturalmente carregam a possibilidade de apoio em algo extra-musical na medida
em que nelas se destacam, por vezes, uma “fixidez temdtica, pelo valor
absolutamente imprescindivel de timbres”, por caracteristica ‘“‘extra-sonora pela
predominancia de ritmo” ou pela liberdade dissonante das harmonias” (Andrade

apud Toni, 1987:55). Recorrendo a imagens, Oliveira (2008) enfatiza que Villa-
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Lobos concretizou nas Cirandas a producao de obras polifonicas e que falar de figura
e fundo, neste caso, € focalizar esta polifonia a qual equivale aquela presente na
musica de Mahler, Berio, Monteverdi, Ives, Machaut (Oliveira, 2008:07).

Lembrando que as Cirandas resgatam a tradi¢do do cancioneiro infantil
brasileiro, € interessante a colocag¢do segundo a qual, nestas obras, Villa-Lobos teve a
possibilidade de se equiparar a grandes nomes da histéria da musica, sendo porta-voz
de outra tradicdo ligada a musica ocidental. Paradoxalmente, a busca do popular
como fonte de inspiracdo se funde na busca pela criacdo de novas obras condizentes
com a linguagem corrente de uma determinada época, advindas das experi€ncias do
passado recente ou remoto. Toni (1987) transcreve, como foi visto anteriormente,
carta de Mério de Andrade na qual o autor explicita seu esforco em compreender a
personalidade musical de Villa-Lobos (citagdo 14 do capitulo I do presente estudo).
Segundo Mario de Andrade, Villa-Lobos possui “inspiracdo curta” e “completa”, no
que se refere as Cirandas, que, em sua opinido, equivalem as obras de grandes nomes
da musica ocidental como Haydn, Schumann e Domenico Scarlatti.

Essa ligacdo de Villa-Lobos com a tradi¢do € pertinentemente abordada por
Licia Barrenechea e Cristina Gerling (2000) em texto que trata da obra de sua
autoria encomendada pela Unesco, Hommage a Chopin (1949). As autoras falam
“das mais variadas e persuasivas teias de influéncias” em relacdo as quais os
compositores da primeira metade do século XX ndo podiam fugir, tendo em vista o
incremento da circulacdo de partituras, o que tornava possivel “o conhecimento
amplamente disseminado de estilos passados e de alternativas composicionais
variadas”. Contudo, comentam as conseqiiéncias desse fato que estariam
relacionadas ndo s6 a uma “maior possibilidade de escolhas, mas também a

sentimentos de intimidacdo e ambigiiildade com relagdo as chamadas ‘obras dos
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grandes mestres’ da musica ocidental” (Barrenechea; Gerling, 2000:15). Em relacao
as Cirandas, no mesmo texto, hd uma afirmacdo segundo a qual “Villa-Lobos
absorv[ia], interpreta[va] e modifica[va] padrdes associados a escrita pianistica de
seus contemporaneos”, sendo a referida obra um dos exemplos ‘“cristalinamente
detectados” desta “escrita inovadora”. Menciona-se o “estabelecimento de padrdes
de cores e sonoridades através do jogo das maos entre o preto e o branco do teclado”
que aponta para “escolhas conscientes” do compositor (Barrenechea; Gerling,
2000:13).

Diante destas afirmagdes, o presente estudo busca refletir, a partir de entdo,
de que forma se pode encarar a utilizacdo de temas infantis brasileiros por parte de
Villa-Lobos e reavaliar essa ligacdo com o material folclorico juntamente com as
outras influéncias que pairavam sobre o compositor. O desejo de ser um compositor,
e ndao apenas um compositor “brasileiro”, deve ser levado em conta como
preponderante em Villa-Lobos, especialmente apds sua primeira viagem a Paris.
Desta forma, torna-se complexa a discussdo em torno da importincia do tema
tradicional na obra do compositor e busca-se uma ponderacao no apoio do mesmo a
brasilidade como caracteristica predominante do seu trabalho no campo artistico

musical.

2.2 A importancia do tema folclérico nas pecas das Cirandas de Heitor Villa-

Lobos

A pesquisa em livros brasileiros de contistas e coletores de temas tradicionais,
a partir do titulo de cada uma das pecas de Cirandas, pode produzir questdes

instigantes em relagdo a composi¢do da obra e alguns exemplos podem ser dados
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neste sentido. Para além da consulta ao Guia Prdtico de Villa-Lobos, outra obra
sobre cantos brasileiros, o livro de Guilherme de Mello, com primeira edicao datada
de 1908, demonstra que o compositor das Cirandas estava a par, enquanto
interessado leitor das coisas do Brasil, de um conjunto de lendas e cangdes, e buscou
esse conhecimento como suporte para a elaboracao das pecas da série.

A liga¢do do compositor com Mario de Andrade, que parece funcionar como
um interlocutor do mesmo, quando da produg¢do das Cirandas, pode sugerir reflexdes
extraordindrias, tendo em vista que o mentor intelectual do modernismo musical
brasileiro se apresenta como um dedicado pesquisador da miusica brasileira e
sistematico coletor de cangdes. Entretanto, como se verd no trecho abaixo, de Enio
Squeff (1982), extraido do texto “Histéria da musica brasileira, isso existe?”, Villa-
Lobos permanece um ‘“caso irresolvido” devido a quantidade de obras compostas
com “desigualdade inegdvel” (Squeff, 1982:58). Segundo o autor, € em relagdo ao
uso do folclore que a confusdo se intensifica, entre musicélogos brasileiros ou

estrangeiros:

A maior confusdo talvez seja mesmo o problema do uso do folclore. Villa-Lobos usou-
0. Mas quando o folclorista Rossini Tavares de Lima lembra que Villa-Lobos adotou
quase com exclusividade as cangdes-de-roda das criangas e principalmente a musica
urbana do Rio de Janeiro de sua época - talvez ndo diga o principal - que Villa-Lobos
adotou o melodismo, mas pouco, pouquissimo dos procedimentos modais existentes
no folclore das diferentes regides do Brasil. A observacdo, de qualquer modo, é
justissima: o folclorista Villa-Lobos foi menos o folclorista 2 moda de Bartdk, que se
enraizou na totalidade do fendmeno folcldrico, para ser mais o0 homem da musica de
consumo que em seu tempo ja tomava uma feicao propria na roda dos chordes do Rio
de Janeiro. Talvez, neste caso, o termo mdsica ‘popular’ fosse mais adequado. Mas
ndo ha duvida de que Villa-Lobos pouco contato teve com a musica do Brasil rural.
Nao foram os camponeses brasileiros os alvos visados pela musica de Villa-Lobos. Foi
a musica urbana, com todas as multiplas influéncias que ela recebeu, o grande mote do
compositor (Squeff, 1982:58).

De fato, também Barrenechea e Gerling (2000), mencionam Villa-Lobos
como um “melodista privilegiado”, dando “primazia” a este parametro e
subordinando outros a ele (Barrenechea e Gerling, 2000:32). Quanto ao mergulho

relativizado do compositor em relagdo aos elementos considerados mais estruturantes
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dessas melodias, a afirmativa acima também parece ser corroborada por outros
autores. A comparacdo com Béla Barték (1881-1945) € por vezes recorrente. Em
relagcdo a este ponto, Schic (1987) coloca que ambos 0s compositores representaram
uma “certa culminancia” do denominado ‘“nacionalismo musical” (Schic, 1987:46),
mas ndo parece critica em relagdo a atitude potencial do compositor, como se pode

ver na citacdo atribuida a mesma autora na qual se 1€:

Barték e Villa-Lobos representam duas atitudes simetricamente opostas. O primeiro,
partindo de uma concep¢do erudita da musica, quer nela integrar o folclore. O
segundo, Villa-Lobos, quer transformar o folclore em musica erudita (Schic apud
Jardim, 2005:38).

Talvez o compositor tivesse que ter uma experiéncia muito mais intensa com
a pesquisa do folclore nacional para poder ambicionar transforma-lo, se isso fosse
cabivel, em musica erudita, apesar de haver registros, por exemplo, de seu fascinio e
entusiasmo para transcrever os fonogramas trazidos pela expedicao Rondon"’. Villa-
Lobos tem uma relacdo bem diversa em relacdo a musica folclorica brasileira, se
comparado a compositores como, por exemplo, Guerra-Peixe, que a rigor se encontra
mais proximo da proposta pedagdgica formulada por Mario de Andrade (1928) no
Ensaio da Musica Brasileira que vislumbra um grande mergulho dos compositores
sobre a pesquisa folclérica a fim que absorvessem seus elementos estruturais.
Guerra-Peixe foi a campo para pesquisar os maracatus do Recife, tendo publicado
obra referencial, Maracatus do Recife (1955), que discute e comenta registros do
préprio Mario de Andrade sobre o assunto e, cada vez mais escritos e formulacdes do
autor/compositor sdo descobertos decorrentes dos seus estudos de musica nordestina
ou popular, aparecendo coletaneas como a recente edi¢do dos Estudos de Folclore e

Miisica Popular Urbana (2007) na qual se encontram textos sobre aboio, frevo,

15 Segundo o depoimento de Beatriz Roquete Pinto Boiunga, seu pai, Roquete Pinto, amigo de Villa-Lobos, trouxe da
Expedicéo realizada em 1911, fonogramas com musicas dos indios encontrados na Amazodnia. Segundo o referido
depoimento, Villa-Lobos ouvia estes fonogramas (cilindros de cera) repetidamente no Museu Nacional do Rio de
Janeiro, a fim de transcrevé-los, a ponto de Roquete Pinto temer que eles fossem destruidos (Boiunga, 1987).
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pregdes, escalas musicais das musicas folcldricas brasileiras, pastoril, baido, maxixe,
além de reflexdes conceituais sobre o folclore brasileiro, sobre zabumba e pandeiro.

Paulo Guérios (2003) desmitifica a “fama de folclorista incansavel” atribuida
a Villa-Lobos, colocando que a publicagdo do Guia Prdtico veio a reforca-la por
fazer imaginar um ‘“homem que havia viajado o pais de norte a sul de forma
infatigdvel para recolher cancdes e melodias populares”. O autor € categérico ao
afirmar que se trata de uma ‘“conclusido equivocada”, tendo em vista que “o proprio
Guia informa que mais da metade das cangdes haviam sido recolhidas por
funcionsrios da SEMA'® em todo o pais, e as restantes retiradas de livros de
cancioneiros infantis” (Guérios, 2003:190).

De fato, pode-se considerar que compositores como Villa-Lobos ou Bartdk,
ao se debrucarem sobre a pesquisa de cangdes populares, estdo em busca de
elementos para a sua criagdo composicional especifica. No caso especial das
Cirandas, € interessante confrontar os aspectos estruturais de cada nimero da série
em relacdo ao tema folclérico em questdo, lembrando que a mesma antecede a
elabora¢do do Guia Prdtico e traz uma concepgao diversa.

Nos textos dos intérpretes, comentaristas e pesquisadores € recorrente a busca
de compreensdo, do titulo e dessas fontes tradicionais, empreendida, muitas vezes,
apenas através do Guia Prdtico que, como se viu, foi composto posteriormente,
sendo, além disso, uma obra complexa e com nitidos problemas editoriais. Isso gera
alguns problemas e conflitos, visto que este Guia Prdtico, da forma como se
apresenta na sua edicdo mais corrente (1941), precisa ser decifrado. A dificuldade de
compreensdo ou contextualizacdo do texto, associada a dificuldade de percep¢ao do

manejo da cancdo tradicional, bem como de se saber em que medida o compositor no

6 SEMA: Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica dirigida e organizada por Villa-Lobos a convite do
entdo Secretdrio de Educacdo Anisio Teixeira na década de 1930.
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préprio Guia Prdtico ja modificava o canto tradicional colhido de alguma outra
fonte, tornou o trabalho dos pesquisadores muito complexo nesse confronto proposto
entre as duas obras de Villa-Lobos: as Cirandas € o Guia Prdtico. Mas, de um modo
geral, € possivel mencionar a se¢do da peca na qual aparece a melodia folcldrica,
forjar alguma inten¢do descritiva do compositor e abordar a questdao do nimero de
repeticoes do tema.

A angustia decorrente de lacunas nesta drea, muitas vezes aparece explicitada.

Magalhaes (1994), em relagao ao O Pintor de Cannahy, Ciranda n° 10, escreve:

Até hoje ndo encontramos a letra (se existe...) deste tema. Villa-Lobos d4 uma versao
86 com vocalizes e exclamacdes no Guia Prético. Ndo sabemos o que é Cannahy nem
porque 14 haveria tdo importante pintor... (Magalhies, 1994:321).

Este se constitui o tnico titulo no qual ndo hd correspondéncia de um texto
para a melodia apresentada no Guia Prdtico 1° Volume (1941), mas a nova edi¢do
deste (2009) traz algumas informag¢des que esclarecem o pesquisador. Informa que O
Pintor de Cannahy refere-se a uma canc¢do de origem oriental € menciona o
importante registro de Mdrio de Andrade de duas melodias intituladas “O bom
pintor” com textos que se aproximam dos catalogados também por outra coletora de
cancoes (Alexina de Magalhides Pinto) sob o titulo de “Senhor Mestre”. Lago (2009)
afirmam que o segundo documento, de “n° 67: Bom Pintor II”’ da “Cole¢cdo Mdrio de
Andrade”"’, “cuja melodia é muito préxima da Ciranda n° 10, vem acompanhado da
seguinte observacdo do proprio autor (Mdario de Andrade), transcrito na nota editorial

do novo Guia Prdtico (2009):

Villa-Lobos reproduz uma versdo desse romance que, carece ndo esquecer, serve de
cantiga de roda. [...] A frase “Quem bate, quem estd ai?” pertence a literatura dos
romances ibéricos (Guia Prdtico, 2009:89, 1° caderno).

17 «A “Colegio Mdrio de Andrade’ doada a Discoteca Piblica de Sio Paulo em 1936” encontra-se no Arquivo
Folclérico da Discoteca Municipal Publica, foi organizada por Oneyda Alvarenga: Melodias registradas por meios
ndo mecdnicos — Departamento de Cultura (Prefeitura Municipal de Sao Paulo), Sdo Paulo, 1946, segundo referéncia
bibliogréfica do Guia Prdtico 1° Volume (2009) - Separata, p. 49.
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E interessante verificar, como se verd posteriormente numa associacao das
cancdes de roda com a estrutura da balada, a consideracao de Mario de Andrade da
transmutacdo de um romance em cantiga de roda e notificar a atencdo deste em
relacdo as Cirandas reafirmada em outro contexto. Além disso, parece haver por
parte de Mario de Andrade realmente uma admiracao e um respeito pela forma como
Villa-Lobos lidou com os temas tradicionais nesta série.

Schic (1989), ao se confrontar com dificuldades na pesquisa dos temas
encontrados nas Cirandas em relagdo aqueles listados no Guia Prdtico 1° Volume
(1941), depois de identificar a “deformac¢ao” de alguns deles, afirma que Villa-Lobos
seria “capaz de inventar um auténtico folclore” (Schic, 1989:137). Analisa a Ciranda
n° 12 e termina constatando: “nesta obra, a linha melddica que figura sob o mesmo
titulo no Guia Prdtico € quase irreconhecivel; hd somente um ar familiar” (Schic,
1989:138). A autora chega a fazer uma audaciosa afirmacdo por desvincular as pecas
de seus respectivos temas. Coloca, conforme mencionado anteriormente, que as
Cirandas sdo: “16 quadros bem diferentes um do outro, muitas vezes sem nenhuma
relagdo com o titulo” (Schic, 1989:137).

Melo (1999) demonstra também dificuldade na determinag¢do da origem dos
temas das Cirandas. Ao escrever texto para encarte de gravacao de Sonia Rubinsky,

coloca:

Todas as melodias de Cirandas, exceto a n° 13 (“A procura de uma agulha”) estdo no
Guia Prdtico, revisto e adaptado por Afranio Peixoto, grande pedagogo e escritor de
renome, membro da Academia Brasileira de Letras (Melo, 1999).

O tema € encontrado, entretanto, como A agulha no Guia Prdtico 1° Volume
(1941), cancao n° 3. Nao se sabe se pela possivel distor¢do dos temas ou se pela
variacdo no titulo, algumas questdes permanecem mal resolvidas em estudos de
eficientes comentaristas e pesquisadores ao buscarem descrever as Cirandas em seus

mais amplos aspectos. Os titulos Pobre Cega, Condessa e X0, x0 passarinho
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(Cirandas de n® 5, 2 e 7, respectivamente) podem também ilustrar algumas
perguntas produzidas quando se confrontam essas partituras a temética tradicional,
expressa no titulo e registrada por historiadores musicais brasileiros do fim do século
XIX e inicio do século XX. Esses temas sdo muitas vezes caracterizados como
europeus de origens diversas que sofreram modificagcdes em diversos graus quando
aqui chegaram.

A obra A Miisica no Brasil, de Mello (1908), traz no capitulo II — “Influéncia
portuguesa, africana e espanhola” — respectivamente, a Xdcara do Cego, Condessa
de Aragdo e X0 passarinho, registros de cantos tradicionais cujos textos e, por vezes,
a melodia, estdo relacionados as Cirandas — de n® 5, 2 € 7. Condessa de Aragdo
figura entre os “cantares de roda”, X6 passarinho entre as “cantilenas de berco” e a
Xdcara do Cego esté colocada independentemente apds os “romances’.

Xdcara do Cego é uma lenda associada ao texto da melodia presente na
Ciranda n° 5 - “Pobre Cega”, conforme pode ser verificado no Guia Prdtico 1°
Volume (1941), can¢do de n° 97 com o titulo “Pobre Cega (II* Versao)”. Esta versao
€ compativel com aquela observada na Ciranda n° 5, diferentemente da cancdo de n°
96, intitulada “Pobre Cega (I* Versao)”. Como foi mencionado anteriormente, o Guia
Prdtico 1° Volume (1941) traz duas cangdes com o titulo “Pobre Cega”, sendo a
primeira versdo (n° 96) cantada com um vocalize e a segunda (n° 97), presente na
Ciranda n° 5, possuindo texto correspondente.

A lenda Xdcara do Cego conta a histéria de um principe que se faz de cego
para raptar uma rapariga, no tempo dos senhores feudais, com a aquiescéncia da mae
da mesma. Composta de dezoito estrofes na obra de Mello (1908), no Guia Prdtico
1° Volume (1941) a cancdo € apresentada apenas em quatro estrofes que, apesar de

serem compreensiveis, ndo revelam o conto como um todo. E de se destacar o
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curioso fato do texto da cancdo se referir a um falso cego — um principe disfarcado —
e o titulo da cancdo registrada no Guia Prdtico e também na partitura correspondente
da Ciranda n° 5 trazer o titulo no género feminino. Essa contradi¢cdo ora passa
despercebida ou € ignorada por alguns pesquisadores da obra de Villa-Lobos, ora
leva a presumir que houve um erro de escrita, como ocorre com o duo Rodapiao no
CD Nigun (Queiroz, 2007), ao colocar no encarte “Pobre Cego”, referindo-se a
cancdo tradicional adaptada sobre arranjo de Heitor Villa-Lobos retirado do Guia
Prdtico.

A nova edi¢dao do Guia Prdtico (2009), como a anterior, traz também as duas
versoes de “Pobre Cega”, mas faz a mesma corre¢cdo para a “II* versao”, apesar da
insisténcia do termo “cega” nas edi¢des encontradas de Cirandas ou do Guia
Prdtico, incluindo as estrangeiras, e no ultimo catdlogo de obras do compositor,
editado pelo Museu Villa-Lobos - Villa-Lobos, sua obra (1989). Outros casos de
mudanca no referido titulo, decorrentes, provavelmente, do conhecimento do texto
do Guia Prdtico, que teve como conseqiiéncia a corre¢ao do titulo da Ciranda n°5,
podem ser citados por se referirem a mesma como ‘“Pobre Cego”: o programa de
concerto da oficializada estréia internacional das Cirandas por Janine Cools em 1930
(ver anexo 5), o LP de Joseph Baptista (1953) e o encarte do dlbum com 10 LPs de
Anna Stella Schic (1977).

Em relacdo ao problema da escrita do titulo por parte dos intérpretes e
pesquisadores de ambas as obras - Guia Prdtico ou Cirandas, talvez fosse
interessante examinar mais detidamente as possiveis razdes para a contradi¢do e,
considerando os diversos aspectos, ainda manter o que aparenta ser a forma escolhida

por Villa-Lobos. O exame dos autdgrafos do Guia Prdtico nas diferentes versoes
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existentes talvez se fagca necessario, visto que o Museu Villa-Lobos nao registra a
presenca de manuscrito correspondente a Ciranda n° 5 entre seus documentos.

O titulo “Pobre Cega”, para a “II* versdo”, porém, talvez pudesse ser
explicado, numa tentativa extraordindria de resolucdo do problema, pela fala da
menina que descobre ter sido “cega” em relagcdo a propria mae. Contudo, para isso, é

preciso conhecer o conto como um todo:

Adeus minha casa,

Adeus minha terra,

Adeus minha mae

Que tdo falsa era! (Mello, 1908:117)

Discute-se, portanto, a possibilidade do compositor manejar esses titulos
também com certa imaginacdo e interpretacdo, a partir de seu conhecimento da
lenda. Além deste elemento de criatividade em relacdo a liberdade de escolha dos
titulos, inclusive a fim de estabelecer uma seriacdo — versdo I, II - € interessante
lembrar que um dos fundamentos principais do fato folclérico, além do anonimato, é
sua possibilidade de variagdo, devido a transmissdo oral e as caracteristicas
geograficas da sua veiculagdo.

A Ciranda n° 2, cujo tema pode ser confrontado no seu registro por Mello
(1908) e pelo Guia Prdtico 1° Volume (1941), traz também aspectos interessantes da
relagcdo de Villa-Lobos com o folclore. Desta vez, € um brinquedo de roda que serve
de ponto de partida para a producdo da peca A Condessa a qual contém um canto
tradicional, nitidamente com duas partes, relacionados ao referido jogo infantil. Essas
partes coincidem com a brincadeira descrita por Mello (1908) e sdo bem diferentes.
Contudo, diversamente do que acontece na Ciranda n° 4 - O cravo brigou com a
rosa, que contem duas melodias folcldricas, este dado da presenca de duas cangdes é
pouco mencionado, no caso da Ciranda n° 2. Assim como o ocorrido com a Xdcara

do Cego, também o numero de estrofes no registro de Mello (1908) e do Guia
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Prdtico 1° Volume (1941) é diferente. O primeiro traz a descri¢do das etapas da
brincadeira e mostra um canto com seis estrofes no total, enquanto a obra de Villa-
Lobos traz uma estrofe para cada uma das cangdes, revelando a primeira e a ultima
parte da brincadeira apenas.

Segundo Mello (1908), o jogo infantil consiste numa roda com uma menina
no centro representando a condessa. As outras meninas pdem-se de joelhos e lhe
seguram o vestido, representando o papel de suas filhas. Por fora da roda, estdo os
cavalheiros em mesmo nimero. Durante o jogo, um didlogo entre cada cavalheiro e a
condessa serd repetido. Este se refere ao pedido de casamento com cada uma das
filhas e as respectivas respostas da condessa, que reluta ao conceder a mao de cada
filha, mas acaba concedendo-a. No final da brincadeira, hd um alegretto da condessa
que canta sozinha o tema da “viuvinha da banda d’além”, revelando que também
deseja se casar. Por isso, apds entoar o canto, esta menina abraca um cavalheiro,
roubando o noivo de uma das filhas, deixando, assim, uma menina sem par. Esta
representard a condessa na repeti¢ao do jogo.

A estrutura da cancao privilegia o discurso direto (das falas dos personagens)
em detrimento da narrativa. Portanto, as partes da brincadeira em relagdo as questoes
formais da partitura da Ciranda n° 2, poderiam ser confrontadas, tendo em vista que
os elementos pré-composicionais desta parecem obviamente dali originados. Neste
caso, a maneira como a melodia tradicional é apresentada por Villa-Lobos na
Ciranda n° 2 aproxima-se mais do registro de Mello (1908) do que do préprio Guia
Prdtico, no qual na partitura com o titulo correspondente, hd uma superposicio de
uma terceira melodia popular. Esta dltima aparece também em Mello (1908), mas
como uma variante brasileira. Alguns desses pontos estdo presentes na nova edi¢do

do Guia Prdtico 1° Volume (2009).
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Finalmente, em relacdo a cantilena de berco X6 Passarinho que, comparada
com as cangdes anteriores, também apresenta o discurso direto no texto da cangdo, sé
se pode compreender seu texto conhecendo-se a histéria na qual o mesmo estd
contido. Mais uma vez, a coletinea Guia Prdtico 1° Volume (1941) ndo se mostra a
mais indicada para o esclarecimento do texto. Antes do detalhamento deste dltimo
titulo, sobre o qual se desenvolve a terceira parte deste trabalho e tomando-o como
referéncia para a busca de um caminho diferenciado para a andlise das pecas da série
Cirandas, € interessante notar as caracteristicas comuns dos trés casos citados: a
fragmentacdo da informagdo e o discurso direto do texto ao contar uma histdria
através do canto.

A fragmentacdo do texto, para além dos problemas editoriais e de registro,
parece estrutural nesses cantos folcléricos. Se por trds de um canto existe uma lenda,
um romance ou uma brincadeira complexa, ¢ comum encontrar-se popularizado
apenas um trecho que diz respeito a uma cena ou a um desfecho. Nao hda uma
preocupacdo, nessas cantigas de roda, de descrever pormenorizadamente a histéria
que potencialmente exista por detrds das mesmas. A necessidade de economia na
informacdo, com pouca explicacdo para que nao se perca a forca emocional,
privilegia da histéria/estéria algo que seja marcante e vivo. Sob o ponto de vista de
uma andlise literdria ou textual, portanto, a estrutura desses cantos tradicionais revela
algo similar a estrutura da balada. Este parentesco com a balada se deve ao seu
aspecto fragmentado, a existéncia de uma histdria/estoria transformada em cangdo e
a apresentacdo de didlogos colocados em versos relacionados aos acontecimentos da
mesma. Em ambos os casos, ndo se peca pelo excesso de informacao.

Considera-se “balada” uma “can¢@o que conta uma histéria ou, tomando de

outro ponto de vista, uma histdria contada numa can¢do”. Formalmente, um pequeno
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poema € adaptado para o canto, guardando simplicidade no enredo e na estrutura
métrica (Zweig, 2009). Identificada inicialmente como forma literdria e sO
secundariamente como cancao, esta defini¢cao se deve a Francis James Child (1825-
1896), folclorista americano que publicou, no final do século XIX, o livro English
and Scottish Popular Ballads, recolhendo e identificando mais de trezentos grupos
de baladas tradicionais. As baladas tradicionais possuem as seguintes caracteristicas:
contam uma histéria/estéria, enfatizam a acdo e o didlogo e ndo a descricdo e a
caracterizacao, t€m estrutura métrica e de sentencga simples, sdo modais e derivam da
tradicao oral, nao tendo autor definido.

Tais caracteristicas sdo proprias de muitas manifestagdes folcldricas e, entre
elas, também de algumas cirandas importadas dos portugueses pelas criangas
brasileiras. Mdrio de Andrade, na sua perspicaz observacdo sobre O Pintor de
Cannahy, mencionada anteriormente, toca neste ponto quando afirma que had uma
“[reprodu]¢ao” de uma “versao desse romance” feita por Villa-Lobos e ainda quando
enfatiza que tal romance se transformou a fim de “serv[ir como] cantiga de roda”
(Lago, 2009: 89, 1° caderno).

Ainda em torno disso, € interessante lembrar o “género” criado por Chopin ao
usar justamente o titulo Ballade numa peca pianistica. Segundo Grout e Palisca
(2005), Chopin foi, aparentemente, “o primeiro compositor a aplicar o termo ballade
a uma peca instrumental; as suas obras nesta forma (em particular a Opus 23, em Sol
menor, € a Opus 52, em Fa menor) captam o encanto e o ardor das baladas narrativas
do grande poeta oitocentista polaco Adam Mickiewicz [(1798-1855)]” (Grout;
Palisca, 2005:597). Em relagcdo a associacdo deste género musical a literatura, €

interessante a seguinte passagem de Charles Rosen (2000), ao tratar do tema:

A fusdo da narrativa e do texto poético, nas baladas, talvez seja a maior realizagdo de
Chopin: através da musica ele concretizou uma das maiores ambicdes dos poetas e
romancistas do romantismo. E em grande parte devido a essa fusdo que os critérios
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formais do classicismo sdo tdo inadequados no que tange a Baladas, embora nio
possamos dispensd-los, pois o compositor ainda estava trabalhando com eles ou, mais
propriamente, contra eles. As Baladas tém forma narrativa, mas nao possuem um
programa: mesmo que houvesse um programa que as tivesse inspirado (comenta-se
que elas teriam se baseado em poemas de Adam Mickiewicz, o que € bastante
duvidoso), isso ndo €, de forma alguma, relevante para a sua compreensdo. Nao hd um
sentido narrativo de oposicdo e um esfor¢o de desenvolvimento: a forma narrativa é
preenchida por um contetdo lirico. A seqiiéncia das Baladas é o de uma histéria (uma
velha histéria versificada, com refrdo), mas ndo hd acontecimentos, apenas expressao
elegfaca. Essa foi a solucdo individual de Chopin para o pseudoproblema da musica de
programa do romantismo que tanto aborreceu Schumann, Liszt e Berlioz (Rosen,
2000:442).

A referéncia as baladas pode langar luz, portanto, sobre este estudo sobre as
Cirandas de Villa-Lobos, em relacdo a dois aspectos: o primeiro, no que se refere a
estrutura das baladas ora assemelhadas a estrutura das cirandas enquanto
manifestacdes narrativas cantadas, guardando as caracteristicas de fragmentagdo e
economia no dizer; o segundo aspecto, diz respeito ao fato de cada uma destas
manifestacdes folcldricas — a balada e a ciranda - ser tomada como ponto de apoio —
no contexto especifico da musica escrita para o piano — para, no minimo, oferecer
uma denominagdo para um determinado tipo de pec¢a curta instrumental forjada para

atender as necessidades expressivas de cada um dos compositores em questao.

2.3 A Metdfora Conceitual e o Mapeamento de Cruzamento de Dominios como
proposta de abordagem para as Cirandas de Heitor Villa-Lobos em relacao ao

tema folclérico utilizado em cada peca

Lawrence M. Zbikowski (2002), na introducdo de seu livro Conceptualizing
Music — Cognitive Structure, Theory, and Analysis, afirma seu intuito de tratar do
problema da compreensdo ou do entendimento musical e diz que este € o problema
de toda a teoria da musica. Argumentando que essa compreensao liga-se ao jogo dos

conceitos e estruturas conceituais que emergem das capacidades cognitivas bdsicas



66

sobre os fendmenos musicais, o autor coloca que a teoria da musica e a andlise
musical derivam desse jogo. Mais adiante, aborda o conceito de mapeamento de
cruzamento de dominios (Cross-Domain Mapping) (Zbikowski, 2002:13), para
mostrar como, por exemplo, € possivel se compreender conceitos alusivos a
conducdo elétrica trazendo a baila o modelo hidrdulico. Ou seja, através do
significado de algo conhecido, concreto e familiar — o fluir da dgua e de outros
liquidos - se d4 a representagcao de algo ndo familiar e abstrato — que € a eletricidade
(Zbikowski, 2002:14). Numa fusdo conceitual (Conceptual blend) (Zbikowski,
2002:17), elementos de dois dominios correlatos sdo projetados em um terceiro,
dando vazao a uma rica gama de possibilidades para a imaginacao.

Em suas diversas formas, a teoria da musica reflete os mesmos processos
basicos que guiam nossa compreensao no dia-a-dia. O autor revela que teorizar sobre
musica € especifico em si mesmo por se tratar de um dominio particular, mas nao é
especifico no que diz respeito aos processos cognitivos envolvidos. O campo de
pesquisas sobre analogias e metaforas tem mostrado, segundo Zbikowski (2002), que
o processo de mapear estruturas de um dominio para outro € bdsico para a
compreensdo humana. Sendo a musica um modo de comunica¢do humana altamente
complexo e idiossincratico, considera-se que ter o conhecimento da gramatica desse
modo de comunicagdo € essencial para uma apreciagdo profunda (Zbikowski,

2002:viii-ix). A referida teorizagdo sobre o mapeamento de cruzamento de dominios

é, portanto:

um produto da abordagem generalizada da metafora lingiifstica tratada inicialmente
por George Lakoff e Mark Johnson, em 1980. Talvez a concep¢do mais comum de
metéafora fosse a de um recurso literdrio, sendo uma manifestagdo de uso figurado de
linguagem para criar imagens coloridas e ndo tdo precisas. Lakoff e Johnson
acumularam um corpo substancial de evidéncias para demonstrar que metafora era,
ndo somente uma manifestacdo de criatividade lingiifstica, mas algo que, de fato,
permeava nosso discurso cotidiano'® (Zbikowski, 2002:65).

'8 “The theory of cross-domain mapping is a product of a generalized approach to linguistic metaphor first taken by
George Lakoff and Mark Johnson in 1980. Perhaps the most common conception of metaphor is of a literary device,



67

Desta forma, € colocado como fundamental, na teoria da metéfora, originada
do trabalho de Lakoff e Johnson (1980) (apud Zbikowski, 2002:65-66), a distingdao
entre metdfora conceitual e metdfora linguistica. Uma metdfora conceitual “é um
mapeamento cognitivo entre dois dominios diferentes”, enquanto uma metdfora
lingiiistica “é a expressdo de tal mapeamento através da linguagem” (Zbikowski,
2002:66). Na compreensdao musical, o mapeamento de cruzamento de dominios tem
dois papéis importantes:

primeiro, fornece uma maneira de conectar conceitos musicais com conceitos de
outros dominios, incluindo aqueles associados a linguagem; segundo, fornece uma
maneira de fundamentar nossas descri¢des de fendmenos musicais alusivos em
conceitos derivados de nossa experiéncia cotidiana. Ambos os papéis contribuem para
o estabelecimento de relagdes entre conceitos, relacdes que sdo fundamentais para o
prospecto de teorizar sobre msica'’ (Zbikowski, 2002:64).

Mais adiante, o autor enfatiza, através de um breve sumadrio, esses dois
papéis, acrescentando ao segundo que o mapeamento € capaz de fundamentar essas
descricoes ‘“desde que as relagdes estruturais bdsicas para o mapeamento de
cruzamento de dominios tenham sua origem em padrOes repetidos de experi€ncia

corporal” 20

(Zbikowski, 2002:76). Esses padroes sdo denominados esquemas de
imagem (Image Schemata). Cauteloso em sua explanacdo, o autor avisa que a idéia
do chamado esquema de imagem nao tem significacdo exclusivamente visual e que a
idéia de imagem € somente uma maneira de capturar a organizacdo inferida nos

padrdes de comportamento e formacdo de conceitos (Zbikowski, 2002:68). Esses

padrdes originam os esquemas de imagens que fornecem as bases para os conceitos e

a manifestation of the figural use of language to create colorful if imprecise images. Lakoff and Johnson accumulated
a substantial body of evidence demonstrating that metaphor was, not simply a manifestation of literary creativity but
was, in fact, pervasive in every-day discourse” (Zbikowisky, 2002:65).

19 “Cross-domain mapping plays two important roles in musical understanding: first, it provides a way to connect
musical concepts with concept ts from other domains, including those associated with language; second, it provides a
way to ground ours descriptions of elusive musical phenomena in concepts derived from everyday experience. Both
of these contribute to the establishment of relationships between concepts, relationships that are fundamental to the
prospect of theorizing about music” (Zbikowski, 2002:64).

20 «Second, cross-domain mapping allows us to grow tour descriptions of elusive musical phenomena in concepts
derived from everyday experience, since the structural relations basic to cross-domain mapping have their source in
repeated patterns of bodily experience — that is, in image schemata” (Zbikowski, 2002:76).
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relagdes essenciais para a metifora. O esquema de imagem nao é, portanto, um
conceito, segundo o autor, mas algo anterior que fundamenta as estruturas sobre as
quais os conceitos sdo baseados. Afirma ainda que a teorizagdo sobre este tema
permanece sendo construida amplamente em trabalhos que abrangem varios campos
de conhecimento, incluindo os estudos de representacdo mental dos simbolos
perceptuais, que sdo considerados estruturas andlogas aos esquemas de imagem. O
autor ressalta ainda sobre este ponto que a correlagdo entre musica e natureza, nesta
teorizacdo, ndo pode explicar os atributos estruturais dos dominios em separado. E
afirma que, embora a natureza inclua seres vivos, a musica nio. Esta abrange sons
que ocorrem dentro de uma estrutura temporal. A partir disso, o autor desenvolve as
formulacdes dos denominados espacos mentais (Mental spaces) (Zbikowski,
2002:78) para a composicao do mapeamento.

Zbikowski (2002) discute os possiveis motivos de um mapeamento ser mais
efetivo que outro e de algumas metaforas parecerem melhores que outras. Para isso,
cita George Lakoff e Mark Turner que propuseram que tais mapeamentos nao se
déem com a imposicdo de um dominio para o outro, mas, ao invés disso, sobre o
estabelecimento de correspondéncias entre os dois dominios. Essas
correspondéncias, por sua vez, ndo sdo estabelecidas ao acaso, mas preservam a
estrutura latente da imagem esquemadtica em cada dominio. Segundo o autor, Lakoff
e Turner formalizaram essa perspectiva através do chamado principio de invaridancia
(Invariance Principle) (Zbikowski, 2002:70).

Os mapeamentos de cruzamento de dominios sdo baseados, portanto, na
repeticdo dos padrdes de experiéncia, dos quais sdo inferidos os esquemas de
imagem, que compordo a metafora a ser utilizada. Os referidos mapeamentos

refletem modelos conceituais que sao importantes para a cultura. O emprego desses
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mapeamentos em uma teoria da musica ou escolhidos numa tradicdo de discursos
sobre musica € a verdadeira chave de compreensdao musical e se constitui como um
produto cultural rico que é construido e a0 mesmo tempo constréi a experiéncia. A
razdo de se preferir um mapeamento sobre outro tem relagdo com o modelo
conceitual absorvido da cultura. Em cada caso, o mapeamento basico liga um dado
conhecimento a correlacdo entre um dominio mais abstrato e ndo familiar e outro
mais concreto e familiar. Esse processo € denominado fusdo conceitual e sua ldgica é

explicada no trecho abaixo:

A fusdo conceitual é definida como um processo dindmico de constru¢do de
significado que envolve pequenos pacotes conceituais interconectados chamados
espagos mentais que temporariamente recrutam estrutura de dominios conceituais em
resposta a condigdes locais. Quando a fusdo ocorre, uma porgdo da estrutura de dois
espagos de entrada correlacionados é projetada num terceiro espaco, o espago de
fusdo. Como parte deste processo, as operagdes de composicdo, conclusdo e
elaboragdo produzem uma estrutura dentro da fusdo que ndo é encontrada dentro de
nenhum dos espacos de entrada. Esta estrutura sé se torna possivel através dos
conceitos e relacdes produzidos pela fusdo conceitual® (Zbikowski, 2002:94).

A partir de termos desenvolvidos por Mark Turner e Gilles Fauconnier, a
no¢do de rede de integracdo conceitual (CIN) (CIN — Conceptual integration
networks) (Zbikowski, 2002:78) é associada firmemente a no¢ado de fusdo conceitual.
A estrutura comum desses espacos € refletida no chamado espaco genérico (Generic
Space) (Zbikowski, 2002:77-82) que compde a rede como um quarto elemento.
Desta forma, uma fusdo conceitual ativa quatro espagos: O espaco genérico, OS
chamados espacos de entrada (input) e o espaco de fusdo. O autor diz ainda que
evidéncias mostram que fusoes conceituais reforcam a idéia de que a musica é um
dominio conceitual independente. Cita a técnica composicional de ilustracdo de texto

(text painting) e a musica de programa (program music) para mostrar Como conceitos

2! «“Conceptual blending is a dynamic process of meaning construction that involves small, interconnected conceptual
packets called mental spaces, with temporarily recruit structure from conceptual domains in response to local
conditions. When blending occurs, a portion of the structure from two correlated input spaces is projected into a third,
blended space. As part of this process, the operations of composition, completion, and elaboration produce structure
within the blend that is not found within either of the input spaces. This structure only becomes possible through the
concepts and relations produced by conceptual blending” (Zbikowski, 2002:94).
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musicais combinados com conceitos de outros dominios para criar fusoes conceituais
sugerem extraordindrias possibilidades para a imaginacao.

Como se vé, uma transferéncia direta do campo da experi€ncia para o campo
sonoro, que cogitasse uma transposi¢do de sons naturais para sons musicais, via
imitacdo ou descricdo, sem a explicitacio das bases conceituais utilizadas na
correspondéncia ou analogia, torna-se impensavel e fragil em qualquer teorizacdo
sobre o sentido musical. O autor incide seu trabalho sobre o campo de estudos da
cognicdo para trazer a disciplina musical meios de lidar com a abstracdo e a
subjetividade que lhe sdo proprias.

Claude Lévi-Strauss (2001), em sua obra Olhar, escutar e ler, no capitulo
denominado “As palavras e a musica”, coloca o seguinte, depois de dizer que na
musica, devido a auséncia das palavras, existem tantas linguagens quanto

compositores e até mesmo tantas linguagens quanto obras:

Numa conversa com Wagner, Rossini teria dito, segundo a testemunha que a registrou:
“Mas quem, numa orquestra desenfreada, seria capaz de precisar a diferenca entre a
descricdo de uma tempestade, de um motim ou de um incéndio? ([...]) E tudo
convengio!”. E preciso reconhecer que o ouvinte desavisado ndo poderia dizer que se
trata do mar na pega de Debussy ou na abertura de O navio-fantasma; é preciso um
titulo. Mas, assim que se conhece o titulo, vé-se o mar ao escutar La mer ([O mar]) de
Debussy, e sente-se o cheiro dele escutando O navio-fantasma (Lévi-Strauss,
2001:72).

Lévi-Strauss (2001) cita pensadores do século XVIII para refletir sobre a
questdo, dizendo que a resposta de Rossini ndo € satisfatéria. Afirma que,
independente de qualquer tentativa descritiva ou de imitacdo da natureza pela musica
(que, se for cogitada, deve ser concebida sempre como uma imitacdo imperfeita),
“como a visao e o olfato, o ouvido tem gozos imediatos” e, assim sendo, a musica
pode ser agradavel por si s6. Contudo, em alguns casos, a musica pode também fazer
sentido para o ouvinte e esse fendmeno € explicado “pela analogia entre

determinados sentimentos e as impressdes causadas pela musica” (Lévi-Strauss,

2001:73). O autor aborda a questdo das analogias, destacando que € unicamente
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sobre os sentidos que a musica age, contudo, apesar disso, “o espirito se imiscui ao
prazer dos sentidos”, buscando em “sons sem significado definido (...) relacdes,
analogias com diversos objetos, com diversos efeitos da natureza (...), as menores
analogias, as mais té€nues relagdes lhe bastam” (Lévi-Strauss, 2001:73).

Lévi-Strauss afirma que “andlises mais aprofundadas seriam indispensaveis
para se descobrir estruturas comuns em obras conhecidas cujos autores se
propuseram a evocar um determinado fendmeno natural ou moral (Lévi-Strauss,
2001:73). O autor acredita que essas andlises, de diferentes musicas para 0 mesmo
fendmeno, levariam a constatacio de invariantes. Informando que existem
pensadores que dao grande amplitude a nog¢do de correspondéncia, coloca que essas
correspondéncias “ndo se referem primariamente a sensibilidade” (Lévi-Strauss,

2001:74) e acrescenta:

Seu eco nos sentidos depende de uma operacdo intelectual [...] — “Nao € para o ouvido
propriamente dito que se pinta em musica o que impressiona aos olhos: é para o
espirito que, situado entre os dois sentidos, compara e combina suas sensagdes” -, e
que percebe entre eles relagdes invariantes ~’(Lévi-Strauss, 2001:74).

O autor termina o referido capitulo colocando que nao € necessario buscar
conteudo para tais relagdes, considerando que essas relagdes sdo formas. Exemplifica
de duas maneiras: dizendo que “uma ordem diatonica de notas que vao baixando
representa a queda de algo determinado tanto quanto a de qualquer outra coisa” e
afirmando que: “se um musico quiser evocar o alvorecer, ndo pinta ‘o dia e a noite,
mas apenas um contraste qualquer: o primeiro que vier a mente serd tdo bem
expresso pela musica quanto o que existe entre a luz e as trevas’”. E conclui: “os
termos nao valem em si, apenas as relagdes importam” (Levi-Strauss, 2001:74).

Nessa perspectiva, apds contrapor a teorizagdo sobre metafora conceitual
(Zbikowski, 2002) e as breves reflexdes de Lévi-Strauss (2001) sobre a questao das

analogias e correspondéncias, pretende-se, no capitulo III, do presente estudo,
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realizar uma abordagem de Xo, x6, passarinho - Ciranda n° 7 de Heitor Villa-Lobos
buscando uma correlacdo metaférica entre a lenda folclérica e os eventos musicais.

Para isso, recorre-se também ao estudo da obra hom6énima de Octavio Maul.
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CAPITULO III

CIRANDA N° 7 - XO, XO, PASSARINHO

3.1 A Ciranda n°7 - X0, xo, passarinho - segundo intérpretes, pesquisadores e

comentaristas da obra de Heitor Villa-Lobos

Consultando o catdlogo Villa-Lobos, sua obra (1989) encontra-se o titulo X0,
X0, Passarinho em Cirandas (n° 7) (1926), seu variante Xo! Passarinho (n° 137) no
Guia Prdtico, 1° Volume (1941) (anexo 2) e, no Guia Prdtico Albuns para piano -
Album n°8 — peca n° 5 (1935) (anexo 3). O texto da cangdo, que serd transcrito e
comentado adiante, ¢ muito pouco esclarecedor e estranho, razdo esta, talvez, da
grande dificuldade de se encontrar, por exemplo, tal tema popular cantado por corais
infantis e da auséncia de comentérios sobre o tema em trabalhos que abordam a série
das Cirandas. Dos autores pesquisados, Battista (1953) e Magalhdes (1994)
registram tal texto. O primeiro transcreve-o tal como encontrado no Guia Prdtico, 1°
Volume (1941) e, como acontece com 0s outros temas, ndo tece nenhum comentario.
O segundo transcreve, nos anexos de sua tese de doutorado, o texto integral tal como
¢é registrado em livro de 1907, segundo informagdo do autor, do folclorista Silvio
Romero (1851-1914) e também ndo comenta. E curioso notar que 0s outros textos
referentes as cancdes aparecem transcritos no corpo do trabalho de Magalhdes em
todos os outros titulos das Cirandas e, por vezes, sdo incluidos nos comentarios
analiticos do autor, diferentemente do tratamento dado a X6, X6, Passarinho.

A Ciranda n° 7 é também encarada de forma peculiar em alguns trabalhos e

segue a sistematizacdo de alguns desses depoimentos em relacdo a mesma. Na

caracterizacdo de Azevedo, mencionada anteriormente, diferentemente de outros



74

titulos, o que € enfatizado na peca ndo € a exigé€ncia de agilidade do intérprete e nem
a formula ritmica. O autor destaca “efeitos de sonoridades raras, obtidos muitas
vezes gracas a curiosas combinagdes harmonicas” (Azevedo, 1977). Muricy (1957)
afirma que Villa-Lobos se “defrontou” com um “problema estético” em X4, Xo
Passarinho, que considera a “mais audaciosa” das Cirandas, sendo esta “pagina de
originalidade extrema, de inventiva curiosissima, de grande forca. Coincidéncia
perfeita do original e da inven¢do engenhosa” (Muricy, 1957: 71). Ao tratar do que
denomina “elementos capitais” para a interpretacdo de Villa-Lobos, Muricy coloca
sua “caprichosa e voluntariosa ritmica” como um desses elementos capitais e afirma
que:

E freqiiente a célula ritmica adotada j4 incluir o germe da caracterizacio da obra
inteira. Muitas vezes € essa célula o que mais lhe importa imprimir na obra. E o caso
de X0, x0, passarinho, por exemplo, ou da Danga do indio branco (Muricy, 1957:24).

Muricy nao se propde a comentar cada uma das pegas da série e, portanto, a
eleicdo da Ciranda n° 7 parece vir de espontanea e verdadeira predilecao pela obra.
Szidon (1979) faz uma afirmacdo de semelhante teor em relagdo a questio ritmica e
também enfatiza a originalidade da obra, revelando-se seu admirador, quando coloca

0 que se segue:

Passa, passa, gavido... e Xo0! Xo! Passarinho... sdo pdginas que nos fazem
compreender a admiracdo de Olivier Messiaen pelo compositor brasileiro, o qual,
como Barték e Debussy, por intui¢do e acaso chega a abrir caminho para descobertas
posteriormente sistematizadas pelo mestre francés em seus style oiseaux[*’], pedale
rythmique e outros processos. Esta ultima peca € talvez uma das mais originais
criagdes da musica popular brasileira, com a célula ritmica j4 incluindo o principio de
especificidade de toda a obra, um pedal de 14 bemol do baixo repetido 96 vezes, a
curiosa notacdo 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, 1979).

Os dois autores citados acima, Muricy e Szidon, juntamente com Brandao
(1949), trazem os mais expressivos e significativos comentdrios em relagdo a

Ciranda n° 7. Alguns aspectos das descri¢cdes encontradas vao ser recorrentes, como

2 Style Oiseaux: estilo passaros, de acordo com referéncias de um dos maiores compositores do século XX, o
compositor francés Olivier Messiaen (1908-1992), também organista e ornitologista (Moreira, 2010).
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se vera adiante. Brandao (1949), além da originalidade, ressalta a dificuldade técnica

da peca e detecta elementos ligados a novidade da mesma:

X0, x0 passarinho, guardando as devidas proporgdes, é, no gé€nero pianistico, uma
peca de tremendas dificuldades técnico-interpretativas. Abundam nesse pequeno
trecho para piano, dsperas passagens de técnica a vencer, salientando-se a de repeticdo
de notas com o mesmo dedo, empregando o jogo nervoso do antebraco (mao esquerda
do compasso 1 a 14 e mao direita no compasso 15 e 16), e a do glissando em notas
dobradas na mio direita, do compasso 17 ao compasso 33 e na mio esquerda do
compasso 32 até a conclusdo. Se o emprego técnico desta passagem ndo € inédito, € a
bem dizer pouco comum. O uso obstinado e deliberado desse jogo mecanico no Xo, x6
passarinho atinge, entretanto, foros de criag¢do original, pela descoberta de novo e belo
efeito de sonoridade, que Villa-Lobos explorou bastante na miusica de camera,
principalmente nos quartetos. Esta expressiva dindmica completa a indumentiria
harmdnica que acompanha a exposicao do tema da cantiga infantil, onde se percebe
algo de misterioso e dramadtico, revestida de dolorida saudade e de inflexdes sombrias
no final. Alids, todo o trecho, desde o seu inicio, estd povoado de lances dessa
natureza, criando uma atmosfera de pictérica fantasia (Brandao, 1946:32).

A forma como o canto infantil € harmonizado parece chamar a atencao dos
autores. Magalhdes (1994) usa o atributo “notdvel” para caracterizar a referida

partitura e tece os seguintes comentarios analiticos:

Esta notdvel peca tem 2 partes: A (c/1 a 33) e B (c¢/34 a 67). A parte A introduz um
ritmo bastante peculiar (dois compassos com cardter de pergunta e resposta) sobre o
qual surge no c¢/7 uma idéia constituida de longas notas “tenutas”. O compositor fixa-
se num longo pedal de 14b grave sobre o qual desenvolve impressionante transicao
constituida de uma idéia melddica em minimas, acompanhada por interjeicdes (um
traco caracteristico de Villa-Lobos!) que se transformam em ‘ostinatos’ até o final da
peca. Esta grande progressdo leva a enorme climax a partir 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 f4 menor. Uma recordagdo do
ritmo do c¢/1 é dada nos c/49 e 51 e o Mestre ainda repete a tltima estrofe do canto
infantil para depois proceder a liquidacdo do material, fazendo o ritmo ‘ostinato’
descer ao mais profundo do piano. A sensacdo de atonalismo provem do fato de Villa-
Lobos ndo harmonizar o tema em f4 menor e sim colocd-lo sobre o citado ‘ostinato’.
Durante um curso aventou um talentoso discipulo a possibilidade de haver na parte
central uma influéncia do ‘blues’ americano, com seu balanco ritmico (Magalhaes,
1994:307-309).

Souza Lima (1968) e Kiefer (1981), nas respectivas descricdes, chamam a
atencdo para elementos semelhantes. Nessas, € interessante notar como sao evasivas
as mengoes ao canto folcldrico e como o mesmo fica ofuscado pela curiosa forma de

acompanhamento proposta pelo compositor:

Interessante, com efeitos de percussdo e com insisténcia de um Ld bemol que é
repetido 96 vezes, servindo de base para umas notas longas, entrecortadas por sétimas
em glissando. Depois de bem fixado este efeito aparece enfim o tema, que é exposto
calmamente, depois do qual surge, por duas vezes, o efeito de percussdo inicial agora
na mao direita. Volta ainda a segunda metade do tema como uma reminiscéncia e 0s
“glissandos” vao descendo aos graves até sumirem (Lima, 1968: 73-74).
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X0, x0, passarinho — Esta ciranda é 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 entrada da melodia que deu o titulo € precedida por 35 compassos
que, apesar de sua extensdo, conservam um nitido cardter de introdu¢do em virtude da
predominancia do fator ritmico e do ostinato. O clima harmdnico é quase-tonal, as
vezes beirando a atonalidade (Kiefer, 198:105).

7z

Sobre a questdo das influéncias, sofridas ou deflagradas, € interessante
lembrar o comentario de Miranda (1979), mencionado anteriormente, e verificar o de
Santos (2008) cujo trabalho empreende confronto com Debussy. O primeiro
menciona possiveis “comparagdes estilisticas com compositores russos”, referindo-se
aos “graves misteriosos” do inicio da Ciranda n° 7 que associa a Prokofiev (Miranda,
1979). Santos (2008), por sua vez, faz uma andlise mais detalhada da peca, visto que
sua dissertacdo de mestrado aborda exclusivamente as Cirandas de Heitor Villa-
Lobos em relagdo a Debussy, interessando-o detectar os elementos composicionais
coincidentes na comparacdo dos dois compositores. Inicialmente, o autor situa as
especificidades da peca em relacdo a série:

Aqui, Villa-Lobos apresenta duas novidades dentro do ciclo das Cirandas: a primeira,
por ser uma peca arquitetada basicamente pela superposicdo de ostinatos e a segunda
pela alteracdo ritmica sofrida pela melodia folclérica. A obra possui 67 compassos e
estrutura formal pode ser dividida em A (a-b) — B (a-a’), observamos um clima
harmdnico de vagueza tonal (Santos, 2008:174).

Em seguida, descreve pormenorizadamente cada parte e, finalmente, como
faz com todas as outras pecas da série, parte para um comentdrio mais especifico
referente a hipétese bésica de sua dissertacao, sobre as possiveis associagdes entre a
Ciranda n°7 e algumas obras de Debussy. Depois de discorrer sobre diversos
aspectos, afirma que os acentos usados por Villa-Lobos sugerem efeitos

onomatopaicos a obra e traz uma sintese quanto ao tratamento do piano:

z

Quanto ao tratamento do piano: o instrumento é explorado em grande parte por
diferentes tipos de toques, principalmente os toques secos e percussivos, exceto para a
melodia folclérica na segunda sec@o, em que serd necessdrio um toque mais suave e
ligado. A abundéncia de diferentes sonoridades exigidas do intérprete é marcante,
combinadas ora pela justaposi¢@o, ora por mudangas bruscas e contrastantes de toques.

(Santos, 2008:174-177)
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As descri¢cdes analiticas acima mostram que diferentes intérpretes e
estudiosos da peca concordam em muitos pontos se indagados sobre o que mais se
destaca na obra. Contrariamente a isso, no entanto, é curioso o ponto de vista de
Mariz (2005) confrontado com o de Schic (1989) no que diz respeito a utilizacdo do
tema. O primeiro autor coloca que este € tratado “em toda a sua simplicidade”
(Mariz, 2005: 191) e Schic (1989), por sua vez, afirma: “quanto a X9, x6 passarinho
pode-se dizer que é quase totalmente uma invengdo de Villa-Lobos” (Schic, 1989:
138). E interessante salientar essas divergéncias, tendo em vista que pouco se falou
desse tema e, quando isso ocorreu, nao foi analisada qualquer caracteristica relativa
a0 mesmo nos comentdrios, que se deram de uma forma difusa e inespecifica.

Quanto aos aspectos mais técnicos e interpretativos da referida Ciranda,
pode-se resumir que houve mengdes breves a evocacao de passaros, através do entao
mencionado Style Oiseaux, que teria sido intuitivamente aludido por Villa-Lobos na
peca; a atmosfera pictdrica, fantasiosa, dramdtica ou misteriosa e, ainda, a sugestao
de efeitos onomatopaicos via as acentuagdes propostas pelo compositor. Os ostinatos
sd@o muito mencionados em quase todos os autores, assim como a questao da unidade
da peca decorrente deste dado. A verificacdo de duas secdes contrastantes com
exigéncia de mudanca de toque, uma delas ligada ao momento de citacdo da melodia
folcldrica, parece consenso. Ha referéncias a elementos subjetivos associados a
reminiscéncias ou lembrancas. Neste ponto, acrescenta-se o comentario de Oliveira
(2008), ao abordar X0, X0, Passarinho em texto citado anteriormente sobre Villa-
Lobos. O autor coloca o seguinte: “... e aguarde, e aguarde que seja suportdvel (como
a um Atlante) aquele canto esquecido numa esquina da ultima thule” (Oliveira,
2008:08). E interessante enfatizar que, na geografia medieval, a “dltima thule”

denota qualquer lugar distante além das fronteiras do mundo conhecido, o que
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corrobora esse sentido misterioso e também estranho da peca que, segundo o autor,

necessita ser suportada pelo ouvinte.

3.2 A lenda relativa ao canto tradicional Xo Passarinho usado na Ciranda n°7 de

Heitor Villa-Lobos e breve analise comparativa de algumas de suas versoes

O Guia Prdtico 1° Volume (1941), partitura n° 137, Xo! Passarinho (anexo 2)
apresenta um texto e estabelece uma prosddia para a cang¢do com o conteido

transcrito abaixo:

X0! Passarinho

Oh! Muleque de meu pai

Nao me corte os meus cabelos

Que meu pai me penteava;

Minha madrasta os enterrou

Pelos figos da figueira

Que o passarinho comeu.

X! Passarinho (Villa-Lobos, 1941: n° 137, Ed. Irmaos Vitale).

Consultando a obra As Melodias do boi e outras pecas de Méario de Andrade
(1987), verifica-se a categoria canto de estoria ou cantiga de historia e a presenca de
oito versdes da canc¢do entdo denominada Capineiro de meu pai, com explicacao
correspondente remetendo a documentacdo feita por Guilherme de Mello (1908),
mencionada anteriormente. Este dltimo autor também a intitula X6 Passarinho, tal
qual Villa-Lobos o fez posteriormente, e a categoriza como Cantilena de bergo,
atribuindo-lhe uma lenda. As versdes encontradas por Mario de Andrade variam no
texto e na melodia, compreendendo relatos, depoimentos de alunos e apontamentos
de estudos. Afirma tratar-se de “melodia episddica, aparecendo numa estoria
tradicional por todo ou quase todo o Brasil” e ressalta sua transmissao oral via “amas

e pretas velhas” (Andrade, 1987: 208).
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Silvio Romero (1851-1914) e Luis da Camara Cascudo (1898-1986)
escrevem, respectivamente nas obras Contos populares do Brasil e Contos
Tradicionais do Brasil, as estorias “A Madrasta” e “A Menina Enterrada Viva”.

» 2 ¢ Cascudo

Romero (2002) coloca o conto entre os “contos de origem européia
(2002), utilizando-se de outro critério, classifica-o como sendo de ‘“natureza
denunciante” no qual um ato criminoso ocorrido na narrativa é denunciado por
ramos, pedra e flores. Outro registro foi encontrado em Folclore Musicado da Bahia
de Esther Pedreira de Cerqueira com o titulo “Estéria da Figueira” (Pedreira, 1978).
Monteiro Lobato (1995), em Histdrias de tia Nastdcia, cuja primeira edi¢do data de
1937, repete o titulo A madrasta, presente também em Romero (2002).

As versoes citadas narram a lenda de uma menina condenada pela madrasta,
na auséncia do pai, a guardar os figos de uma figueira para que os passarinhos nao os
biquem. Fracassando em sua tarefa, depois de passar o dia a espantar pdssaros, a
menina € enterrada viva no jardim da prépria casa. No local cresce um capim que se
confunde com os cabelos da menina. Ao se aproximar o momento de aparar esse
capim, o jardineiro escuta um canto vindo de debaixo da terra no qual a menina pede
ao capineiro do pai que nao lhe corte os cabelos, que outrora foram penteados pelo
pai (ou mae), e delata a madrasta, por té-la enterrado.

Diferentes versdes da lenda trazem uma parte introdutéria na qual fica
expresso o desejo da menina de que o pai viesse a se casar novamente, revelando que
a propria filha o incentivava a fazé-lo com a vizinha, que lhe tratava bem, dando-lhe
mel. O pai chega a advertir a crianca, dizendo-lhe que, depois de casada, esta lhe
daria fel, mas a menina ndo acredita, tamanho seu desejo de reconquistar a
possibilidade de cuidados maternos. Em algumas das mencionadas versdes, no canto

final encontra-se a frase, modificada em relacdo a versao de Mello (1908) ou do Guia

% Camara Cascudo coloca versdes de Portugal e Espanha da mesma estéria.
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Prdtico 1° Volume (1941): “minha mde me penteava” em contraste com a que se
segue “minha madrasta me enterrou” (Andrade, 1987:210-211; Romero, 2002:114;
Lobato, 1995:27).

Analisando comparativamente algumas das versdes encontradas desvelam-se
diferentes elementos da estéria. Com variantes, todas elas estruturam-se sobre quatro
elementos bdsicos: a existéncia do amor materno, a perda desse amor, a
reconstituicdo desse amor e a desilusdo em relacdo a essa possibilidade. Além da
temdtica do amor/desamor, também muito constante no gé€nero das baladas, a
presenca do elemento sobrenatural que resgata a menina € de se destacar. O cerne da
estrutura do conto, no entanto, parece estar na diferenciacdo da func¢do de cada
personagem: mae, pai, menina, madrasta, capineiro (aquele que descobre o ato
horrendo) e os passaros. Os diferentes titulos encontrados para a lenda parecem

enfatizar elementos distintos da mesma como mostra o quadro 1:

Versoes de Xo, Passarinho Enfoque do texto

A Madrasta D4 énfase a tentativa de reconstituicdo do amor materno

A menina enterrada viva enfatiza o ato horrendo de desamor praticado pela madrasta

Estoria da Figueira releva a importancia do tesouro, aquele que deve ser guardado e
cuidado. Neste caso, o tesouro sdo os deliciosos frutos cobicados

pela madrasta e pelos pdssaros.

X6 passarinho a acdo/condenacdo da menina no ato de guardar o tesouro

representado pelo fruto da figueira.

Figuinho de figueira enfatiza o tesouro a ser guardado

Los nifios sin mama focaliza a auséncia do amor e protecao materna

Las trés bolitas de oro

d4 énfase aos cabelos da crianga, sendo através do pentear esse
cabelo que o amor materno/paterno é expresso

Capineiro de meu pai ou
Jardineiro de meu pai, ou
“muleque de meu pai”

enfatiza a fun¢do do empregado que se dedica ao jardim/pomar e
estd disponivel para ouvir o chamado da menina expresso pelo
temor em relacdo a sina dos seus cabelos/capim, outrora objeto de

amor maternal/paternal

Quadro 1: Titulos extraidos da pesquisa de versdes literdrias de X4, Passarinho com
determinagdo do enfoque de cada um.

2

E interessante notar que os padssaros podem ser encarados como vildes e, ao
mesmo tempo, como libertadores da menina. Eles fazem vir a tona a condenacgao

desta em relac@o a sua tarefa e ao jugo da madrasta malvada. Ao analisar as pecas
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musicais de Villa-Lobos ou de Octavio Maul sobre o referido tema, verificar-se-a a
centralidade desse personagem, os passarinhos, na decisao presente no titulo da obra,
apesar de se verificarem outras possibilidades para o0 mesmo.

Como indicado anteriormente, o pentear dos cabelos pela mae ou pai pode
representar um ato de amor desta ou deste para com a filha. E € curioso como cada
versdo da estdria apresenta os cabelos da menina, variando em €nfase e importancia.
Uma versdo afirma que a protagonista tinha “cabelos longos e louros como ouro” e
em outras os cabelos somente vao surgir quando o canto € entoado, ao se referir ao
pai ou mae que a penteava. Contudo, quase todas elas enfatizam a beleza do capinzal
nascido sobre a sepultura da crianga, apontando para o aspecto sobrenatural do
mesmo, capaz de fazer entoar o canto para o empregado do pai da menina. Em duas
versoes da estdria, este canto € entoado quando o vento bate no capim, sendo notado
no momento em que o servical vai alimentar os cavalos. Em algumas versoes,
contudo, o elemento “vento” ndo aparece.

Apesar dos passaros funcionarem como “ladrdes” do tesouro, relacionado aos
figos da arvore, a verdadeira vila da histéria € evidentemente a madrasta. A
crueldade desta é expressa de varias formas. Uma das versdes destaca a presenca de
duas meninas: uma boa e bonita (filha do viivo) e outra feia e ma (filha da madrasta,
também vidva). Noutra versdo, intitulada A Madrasta, o viivo tem duas meninas que
sdo vitimas da maldade da madrasta, enfatizando a covardia desta por se tratar de
“duas filhas pequenas” (Romero, 2002:113). Na versao de Lobato (1995), a madrasta
chega a enterrar vivas trés filhas do vitdvo.

Essa madrasta tdo malvada pode ser considerada figura incrustada na
imaginacdo popular, sendo a encarnagcdo apenas do que hd de pior em alguém. Em

Historias da Tia Nastdcia, de Lobato (1882-1948), esta lenda da(s) menina(s)
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enterrada(s) viva(s) aparece e é comentada pelos personagens do Sitio do Picapau
Amarelo que relativizam essa visdo maniqueista, como se pode verificar no trecho

que se segue:

- Bom — disse Emilia — esta histdria ja estd bem mais aceitdvel. Tem sua originalidade
e explica tudo. Desde que houve milagre, era natural que as enterradinhas vivas nio
morressem. Milagres nao se discutem.

- E ainda um traco delicado — disse dona Benta — esse das cabeleiras das meninas que
viraram capinzal murmurejante ao vento. Aparece também a figura da madrasta, que é
muito comum nas histdérias populares. Toda madrasta tem que ser md. O povo ndo
admite a possibilidade de madrasta boa.

- E ndo hd — disse Narizinho.- As que eu conhego, como a madrasta da Quinoca e da
Maricotinha, ndo chegam a ponto de enterrar criangas vivas — mas boas nio sdo.

- E a do Zeferininho da Estiva, que dava na cabeca dele com a colher de pau?-
acrescentou Pedrinho.

- Sim - disse dona Benta. — Talvez a regra seja a madrasta md, embora as haja
excelentes. Sei dois casos de madrastas bonissimas, quase como maes. Tudo depende
da criatura, e ndo do ato de ser mie ou madrasta. H4 mdes tdo perversas como as
piores madrastas.

- Mas o povo assentou que as madrastas ndo prestam e ndo prestam mesmo- concluiu
Emilia. O coitado do povo sofre tanto que had de saber alguma coisa. Esse ponto da
madrasta ma o povo sabe. Sd0 mds como caninanas — embora haja alguma degenerada
que seja boa. Madrasta boa ndo é madrasta. Para ser madrasta, tem que ser uma bisca
das completas. Eu, se pilhar alguma por aqui, furo-lhe os olhos (Lobato, 1995:28).

Como se vé& hd uma ponderagdo dessa visdo da madrasta malvada e, ao
mesmo tempo, uma constatagao da fungdo que essa encarnagao do pior pode exercer
no imagindrio popular. Assim também, Gilberto Freyre (1900-1987), na obra Casa
Grande & Senzala, de 1933, ironiza a atribui¢do de tanta maldade a figura da
madrasta, quando comenta: “as madrastas sio muito malvadas nas historias
brasileiras e portuguesas: haja vista a do figo da figueira” (Freyre, 1998:329).

Apesar desta sina da menina, vitima da madrasta, o elemento sobrenatural
pode salva-la. Este é apresentado com grande variagdo nas versdes analisadas. Em
dois casos, a menina € enterrada viva e, ao ser desenterrada, sobrevive. A versio de
Romero tenta explicar: “milagre de Nossa Senhora, que era madrinha delas”
(Romero, 2002:114). Numa outra, a madrasta mata antes de enterrar e a crianca
ressuscita, portanto. Em outra versdo ainda, de Mello (1908), o desfecho fica em
aberto, terminando a narrativa com o canto da menina. Muitas versdes destacam o

merecimento e a nobreza da menina: via a nobreza do pai que sai para o combate em
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terras longinquas no tempo das lutas entre os cristaos e os mouros; através do aspecto
de seu cabelo; no contraste com a filha da madrasta; ou pelo merecimento do milagre
de Nossa Senhora.

No ultimo tépico do presente capitulo, verificar-se-d, apds essa descri¢do e
andlise da estéria relativa ao canto X0 passarinho, quais elementos podem ser
metaforicamente relacionados a partitura da Ciranda n° 7 de Villa-Lobos e/ou da

obra, baseada no mesmo tema tradicional, do compositor Octavio Maul**

, que serd
usada para uma andlise comparativa. Busca-se verificar como cada compositor
interpretou, através de sua composicao, elementos decorrentes dessa lenda.

H4 temas e estérias aparentadas & do Capineiro como a estéria Agua na
Latude e a estéria do Negro do Surrdo encontrada também em Casa Grande &
Senzala de Freyre (1998), conforme anota¢do de Mdario de Andrade. Na primeira, um
bom rapaz € morto e enterrado pelos proprios irmaos e o crime também € revelado no
momento da capinagem, através do sopro de uma flauta que denuncia os culpados. O
pai desenterra o filho cagula e o salva. Nao ha explicacdes para o fato, ficando nitida
a presenca de um milagre ou elemento sobrenatural intervindo na estdria, visto que
se afirma que o filho cagula foi morto, assim como que foi salvo pelo pai. Portanto, o
referido filho parece ressuscitar.

Na estéria do negro do surrdo, uma menina € presa num saco de couro, ou
surrdo, por um negro velho e feio quando procurava seus brincos de ouro na pedra a

beira de um rio onde fora tomar banho, temendo a repreensdo da madrasta, caso a

mesma soubesse do sumico da jéia. O velho negro passa a ganhar dinheiro fazendo o

2% Octavio Batista Maul (1901-1974): compositor, regente e flautista, nascido em Petrdpolis, Rio de Janeiro. Foi
membro fundador da Academia Brasileira de Misica (cadeira n°® 10) e exerceu intensa atividade como artista e
professor, tendo dirigido concertos na Orquestra Sinfoénica da Sociedade Pré-Musica.. Em 1940, comecou a dar aulas
na Escola Nacional de Misica e, em 1945, tornou-se livre-docente. Dirigiu a Orquestra Sinfénica do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro e, em 1951, realizou um festival apresentando suas obras. Organizou e preparou a
orquestra do Conservatério Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro em 1960. Na ocasido, foi realizado o Festival
Octavio Maul, transmitido pela rddio MEC, no programa Musica e Musicos do Brasil (Marcondes, 1977:463-464).
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surrdo cantar ao bater nele, mas um dia é descoberto e a menina € salva depois de
passar algum tempo sendo alimentada dentro do saco por sola de sapato. Em ambos
0s casos, bem como na estdria relacionada a Xé! Passarinho, hd men¢@o a um canto
por debaixo da terra ou de dentro de um saco, abafado e lamentoso, que denuncia o

ato cruel.

3.3 O canto tradicional usado na Ciranda n° 7, a versao do Guia Prdtico e

algumas versoes registradas por historiadores e folcloristas

A partitura da cangdo tradicional X6 passarinho pode ser encontrada em
diferentes autores, assim como o conto da menina enterrada viva a ela
correspondente. Intimeros registros foram feitos da lenda e do canto tradicional
referente ao titulo da Ciranda n° 7, sendo a datagdo destes registros as mais diversas
(quadro 2). Os intérpretes, historiadores ou comentaristas que abordaram o titulo
tinham, supostamente, fontes de consulta que davam acesso, inclusive a partitura da
melodia do canto tradicional, de acordo com as versdes cantadas pelo povo. Como se
vé, a maioria das obras listadas no quadro apresenta uma pequena partitura.
Entretanto, a confronta¢do dessas versdes com a obra de Villa-Lobos parece ndo ter
sido efetivada, por algum motivo.

Além disso, o esquema proposto pelo quadro 2 comprova que o Guia Prdtico
1° Volume (1941), embora muito citado como fonte de pesquisa para os estudiosos de
Villa-Lobos, se coloca como a tnica fonte listada que ndo traz a descri¢do do conto,
dificultando assim a contextualiza¢do do canto, quando de sua consulta. Isso talvez
explique a escassez de comentdrios relativos as imagens induzidas pelo titulo.

Finalmente, o panorama proposto desses registros mostra que outros titulos
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pertinentes e fortes poderiam ter sido eleitos pelos compositores Villa-Lobos ou

Octavio Maul para intitular a respectiva peca pianistica derivada de inspiragdo no

tema, revelando que a escolha por eles efetivada é passivel de interpretacdo em

relacdo ao desejo dos mesmos em provocar no intérprete ou ouvinte tal ou qual

evocacio.
AUTOR ANO | OBRA TITULO DA | TITULO CATEGORIA | PARTITU- | DESCRI-
CANCAO DO RA CAO DO
CONTO CONTO

SILVIO 1885 | Contos | --——-- A Cantode | ------ Sim
ROMERO populares madrasta | origem

do Brasil européia
GUILHERME | 1908 | A miisicano | X6 | —==-=—-- Cantilena Sim Sim
DE MELLO Brasil passarinho de ber¢o
MARIO DE 1928/ | As melodias | Capineiro | ------- Canto de Sim Sim
ANDRADE do boi e de meu estoria

1929 | outras pai

pegas
HEITOR 1932 | Guia X0 Sim | ------
VILLA- prdtico passarinho
LOBOS
MONTEIRO 1937 | Historias | -——--- A |- | e Sim
LOBATO da Tia madrasta

Nastdcia
CAMARA 1946 | Contos | --——-- A Canto de Sim Sim
CASCUDO tradicionais menina natureza

do Brasil enterrada | denunciante

viva

ESTHER 1978 | Folclore — | ------ Estéria Contos e Sim Sim
PEDREIRA musicado da cangdes de

da Bahia figueira ninar

Quadro 2: Quadro comparativo das versdes encontradas da can¢do ou lenda relativas a X6 Passarinho.

Comparando essas versdes encontradas do canto tradicional a que aparece na

partitura da Ciranda n° 7 (anexo 1: compassos 36 a 48)25, e ainda confrontando-a

com a partitura do Guia Prdtico 1° Volume (1941) (anexo 2), na qual consta um texto

correspondente, e também com a versdo exclusivamente para piano de 1935 (anexo

3), observa-se que Villa-Lobos utilizou a fonte registrada em 1908 por Guilherme de

% Doravante, ‘compasso’ serd abreviado como ‘c.’.
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Mello (1908:93), a qual estd transcrita como a “2* versdo” encontrada por Mdrio de
Andrade (1987:209) e a qual se atribui origem baiana. Descartam-se, portanto, todas
as outras variantes, presentes em Cascudo (2002), Cerqueira (1978) e demais versoes
de Midrio de Andrade (1987). Essas partituras atribuidas a Villa-Lobos serao
brevemente analisadas nas suas semelhancas e diferencas entre si e a fonte de
Guilherme de Mello (1908) (exemplo musical 1).

As semelhangas da partitura registrada por Mello (1908) com as de ambas as
versoes do Guia Prdtico sao muito significativas. A nova edi¢do, para canto e piano,
do Guia Prdtico 1° Volume (2009), que pode ser considerada uma versdo comentada
da obra, confirma a fonte de Guilherme de Mello (1908) para o Guia Prdtico 1°
Volume (1941). A melodia apresentada por Mello (1908), como se vé acima, ndo
indica harmonia, diferentemente da versdo para canto e piano do Guia Prdtico 1°
Volume (1941) e, evidentemente, também da versao para piano solo (1935), nas quais
a mao esquerda do piano faz a harmonia. A tonalidade se constitui uma segunda
diferenca visivel. Em Mello (1908) encontra-se D6 Maior e em Villa-Lobos, Ré
Maior.

Algumas pequenas diferencas de prosddia, especialmente no uso de notas
repetidas em inicios e fins de frase, sdo encontradas. E, finalmente, o que equivale
aos compassos 14, 15 e 16, na versdo para canto e piano do Guia Prdtico 1° Volume
(1941), onde vem indicado “recitado”, ha uma coda na qual o cantor deve recitar a
frase “x0 passarinho”- enfatizando-se que a altura ndo estd definida, mas apenas o
ritmo. Como Mario de Andrade (Andrade, 1987:210) observa, na versao de Mello
(1908), é colocada em aberto a maneira como se deve executar na partitura o trecho
correspondente, apesar de constar no seu texto (exemplo musical 1) a indicag¢do para

se recitar duas vezes “x0 passarinho da figueira de papai” (Mello, 1908:93).
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T . XO. PASSARINHQ

it

_.#’T-s--g-'i |

ﬁt-

: Oh' muleque de ‘meu pa:

B Nao ‘me corteos -meus cabelos .
Que meu pai me penteava
Mmha madrasta 0s- enterrou
Pelos figos da flguelra

Que o paSsarmho comeu

(Recitado) X6! passarinho
- Da figueira de papai. (dias véses)
Exemplo musical 1: X6 passarinho em Guilherme de Mello (1908).

Comparando as duas versdes do Guia Prdtico entre si, a partitura escrita para

canto e piano, com texto, e aquela escrita para piano solo, de 1935, observa-se o
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seguinte: possuem a mesma indicacdo metrondmica, perfil melddico idéntico
(obedecendo, inclusive, a prosédia utilizada na versdo de 1941) e o mesmo
andamento. H4, no entanto, um acréscimo de uma quarta voz em alguns momentos
na mao direita do pianista, possuindo, a versdo para piano solo, portanto, uma maior
densidade. Além disso, a coda, que antes era de trés compassos (c. 14 ao c¢.16 do
Guia Prdticol’ Volume - 1941), agora possui seis compassos (c. 25 a 30 do Guia
Prdtico, 1935, dlbum 8), sendo que, o que antes era recitado sem altura definida,
agora possui um perfil melédico préprio, escrito pelo compositor, naquele ponto que
corresponde a frase “xd passarinho”.

A coda da versdo para piano solo é o ponto no qual se nota uma mudanga
mais significativa, sendo necessdrias algumas consideragdes sobre a diferenca no
numero de compassos entre as duas versdes do Guia Prdtico, como se pode perceber
pela numeragdo mencionada acima. Ocorre que a melodia € escrita duas vezes por
inteiro, antes da coda, na versdo para piano solo (1935). Na partitura para canto e
piano, entretanto, detecta-se a presenca de algo conflitante: aparece uma indicacao de
D.C al S, o que sugere que o autor queria que a melodia fosse repetida. Por outro
lado, a localizacdo do “D.C.” no c. 16 e do “S” no c.l mostra-se incoerente. E
provavel que a idéia de Villa-Lobos fosse repetir a melodia apresentada nos
compassos de 1 a 13, depois do “recitativo” dos compassos 14, 15 e 16.

Na Ciranda n° 7, contudo, as diferencas entre a melodia folclérica usada pelo
compositor e a registrada no Guia Prdtico, em ambas as versdes, Sio mais
complexas. A mudanca de modo parece constituir a mais significativa: de D6

maior/Ré maior para f4 menor, como se pode verificar no exemplo musical 2:
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- S N R L A N P
f1='-'_./-IF1' IS NN I S N I A I R N e

Exemplo musical 2: melodia extraida da partitura da Ciranda n° 7, X0, x0
passarinho, de Heitor Villa-Lobos, compassos 36 a 48, apenas mao direita. Consultar
0 anexo | para examinar a partitura completa.

Outras modificagdes sdo verificadas: o compasso que era 2/4, binério, passa a
ser 4/4, quaterndrio e a indicacdo de andamento que era andante, passa a ser quasi
lento, assim como a indicacdo metrondmica que antes colocava a seminima igual a
56, na Ciranda passa a ser de seminima igual a 76. Do ponto de vista ritmico, ha
uma divisdo bindria na unidade de tempo enquanto na Ciranda hid um predominio da
divisdo terndria para a unidade de tempo, com quidlteras por aumentacdo. Pode-se
dizer ainda que no registro feito por Mello (1908), e nas versdes do Guia Prdtico, a
melodia € anacrustica e na Ciranda € acéfala. No caso do canto de estéria da lenda da
figueira apresentado na Ciranda n° 7, apesar das modificacdes realizadas pelo
compositor em relacdo ao Guia Prdtico (1941) ou a versdao de Mello (1908), verifica-
se o mesmo numero de frases correspondente aos versos cantados e pode-se,
inclusive, propor uma prosddia para a melodia apresentada.

As melodias em todos os casos aqui analisados e atribuidos a Villa-Lobos

possuem o mesmo perfil de alturas, sendo essa estrutura correspondente a estrutura
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melddica e fraseoldgica de Mello. E interessante destacar também a presenca de
ostinatos ritmicos nos acompanhamentos da melodia tanto na Ciranda como nas
partituras do Guia Prdtico. Em relacdo ao nimero de repeticoes da melodia (anexo 1,
c. 54 a 57) vale destacar que: se no Guia Prdtico para piano solo a repeti¢do aparece
na integra, antes da coda, na Ciranda n° 7, a melodia se repete, depois de alguns
compassos terminada a apresentacdo da primeira vez, num trecho especifico que, se
feita a correspondéncia com o trecho cantado, corresponderia a frase “que meu pai
me penteava, minha madrasta os enterrou”, ou seja, a dendncia do ato criminoso e
cruel da mulher do pai, correspondendo a repeti¢cdo do compassos 40 a 43 da peca.
Para além desse tipo de correspondéncia entre o texto da melodia do tema
tradicional e aquela presente na obra para piano solo, utilizando a metafora
conceitual em musica, € possivel realizar uma andlise da partitura da Ciranda n° 7.
Pode-se ter em vista o conto como um todo para a correlagio com o momento de
citacdo desse canto na obra para piano ou os elementos que parecem ter sido
selecionados pelo compositor — do dominio literdrio - para efetivar uma analogia ou
correlacdo com o dominio musical. Pode-se cogitar, a partir do estudo realizado
sobre 0 uso do canto, que o Villa-Lobos do Guia Prdtico era movido pela
necessidade de resgate e registro da melodia para ser cantada e ouvida. Contudo, na
Ciranda n° 7, Villa-Lobos parece bem mais envolvido com uma interpretagdo e com
a captacdo poética da estoria ligada aquela melodia e todas as vicissitudes da mesma.
Em relagdo a isso, € curioso que, numa das versdes mais antigas do conto, a
de Romero (1907), o narrador diz, logo no inicio da estéria, que a(s) menina(s)
falava(m) com os pdssaros - através de um canto de enxotar ou espantar oOs

passarinhos. O autor chega a transcrevé-lo em verso com rima:

Ali passava as criancgas por dias inteiros espantando-os e cantando:
X0, x0, passarinho,
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Ai ndo toques o biquinho,
Vai-te embora pra teu ninho (Romero, 2002:113).

Do ponto de vista formal, a Ciranda n° 7 estrutura-se também em duas
grandes partes e, neste ponto, € interessante lembrar todas as atribui¢des de
originalidade dirigidas a obra. Talvez seja a consciéncia desses aspectos literdrios,
em confronto com a partitura, o que provoque a admiracdo e o prazer do apreciador,

que € levado a dar significado a mesma.

3.4 O mapeamento de cruzamento de dominios e a fusdo conceitual de Zbikowski
(2002) aplicada a Ciranda n° 7 de Heitor Villa-Lobos e a obra de Octavio Maul

que apresenta o0 mesmo tema

No capitulo seis de Conceptualizing music, Zbikowski (2002) apresenta casos
de um mesmo poema utilizado por dois compositores distintos, demonstrando como
a representacdo de um mesmo evento, através da musica, € um processo de
elaboracdo subjetiva e varidvel, e como se pode aplicar a teoria do mapeamento de
cruzamento de dominios nesses casos. Inicialmente, o poema € apresentado e, a partir
disso, cada uma das partituras compostas em relacdo ao mesmo. As imagens
propostas pelo poema e os contrastes presentes no desenrolar do mesmo, analisados
previamente, ja apontam situagdes em que se aplicam o conceito de fusdo conceitual.
Mas, num segundo momento, € feita a descri¢cdo de cada partitura em termos de sua
estruturacdo por partes e da descricdo das mesmas no que se refere ao tratamento da
tonalidade, dos motivos recorrentes e da relacio com a melodia a ser cantada com o
texto do poema.

Zbikowski (2002) apresenta um estudo de cada elemento, incluindo quadro

esquematico dessa relacdo de cada uma das partituras nos seus diferentes aspectos
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com as estrofes do poema, antes de demonstrar, através de um diagrama que
representa uma rede de integracdo conceitual (CIN), como o espaco mental criado
pelo texto do poema e o espaco mental criado pela partitura podem ser
correlacionados. A combinacdo de texto e musica pode sugerir fusdes conceituais
que venham a existir de correspondéncias sintéticas entre discurso musical e literdrio.
O estado contrastante dos seres é expresso via distin¢cdo temporal passado/presente e
presente/futuro, tomado como ponto de referéncia inferido a partir do material em
questdo (poema e partitura). Configura-se entdo o chamado espaco genérico, no caso
analisado pelo autor, a partir do qual os espacos mentais ligados ao texto literario e
ao discurso musical serdo abordados.

Confrontando a Ciranda n° 7 de Villa-Lobos e a lenda da menina enterrada
viva, apresentada anteriormente e, num momento posterior, ambas a partitura de
Octavio Maul — Xo! Passarinho..., pode-se igualmente propor uma rede de
integracdo conceitual (CIN) a partir do espaco mental evocado pela lenda e por cada
uma das partituras, realizando um paralelo com a andlise efetivada por Zbikowski
(2002). Neste caso, entretanto, tratando-se de duas partituras para piano solo, as
correlagdes com a lenda devem ser cuidadosamente estabelecidas, tendo-se em vista
que as palavras do texto literdrio ndo se encontram presentes na partitura, mas sao
apenas aludidas via o tema tradicional.

Inicialmente, seguindo o modelo do n° 137 — ‘X4! Passarinho’ Guia Prdtico
1° Volume (1941), adapta-se a prosddia do texto a melodia tal como transcrita em
cada partitura, tendo em vista a associagcdo estabelecida na tradi¢do oral deste texto
para a referida melodia, citada deliberadamente por cada compositor. Depois de
breve andlise de cada partitura, pode-se determinar os elementos contrastantes e as

correlacOes desses elementos entre si. Num momento posterior, um diagrama CIN
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nos moldes de Zbikowski (2002) pode ser forjado para cada caso. Comega-se com a

partitura de Villa-Lobos e em seguida parte-se para a abordagem da peca de Octavio

Maul.

A Ciranda n° 7 - X0, X6 Passarinho contem 67 compassos. Estes se

organizam na obra em duas grandes partes, conforme o quadro 3:

A (c. 1 ao c. 33) Pouco vagaroso

B (c. 34 ao c. 67) Quasi lento

Al=c.laoc.16

b 1=c.34ac.49 (canto) +

A2=c.17a0c.33

Coda = c. 50 ao final

Quadro 3: Esquema formal da Ciranda n° 7 de Villa-Lobos.

Considera-se uma forma AB cujas partes coincidem com a mudanga de

andamento. A apresentacdo do tema tradicional, comentado anteriormente, que

remete ao texto da cantiga contida na lenda (exemplo musical 3), constitui-se como a

caracteristica principal da parte contrastante B.

Oh mu-le - que

de_____meu pai

| | 1 | he | | |
4

— que meu pai me pen - tc-a - va minha ma-dras-taos en - ter - rou pe-los fi - gos

10

0 [ 3= . | .

P A IAY 1 } T 1 ' | 1 1 T 1 1 I T I |
ﬂ PP ) 1T I I 1 | Il | he 1 | Il I I Il |

o | Il | | i P L [ & | Il | i |
ANV 4 1 - =l 1 =l d h 1 1 hu [#4 I T I S ] i |
Q) | —_— | —_—_—— — ——
da fi-guei - ra_____ que o pas-sa - rinho co - meu

Exemplo Musical 3: melodia extraida do c. 36 ao c. 49 da Ciranda n° 7 de Villa-Lobos com sugestao
de prosédia para o texto relacionado a mesma.

A secdo a I da parte A contem dois elementos caracteristicos. O primeiro, de

cardter eminentemente ritmico, serd doravante tratado por motivo 1 (exemplo

musical 4, 5, 6); e o segundo, que aparece a partir do c. 7, constitui-se de uma
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melodia expressa em um periodo regular constituido de duas frases - ¢. 7aoc. 10 e c.
11 ao c.14 - (exemplo musical 7), tendo como acompanhamento o motivo 1.

O motivo 1 delineia-se de dois em dois compassos durante toda a se¢cdo a [ e
tem, inicialmente, como eixo, a nota R€ bemol. Possui quatro elementos: glissando,
nota repetida, apojatura ascendente e salto descendente de 4°J ou 5%J, conforme

mostra o exemplo musical 4:

Pouco vagaroso!d - 5&)
3 g_2 1 3 2 32 4

% T

_— e | e e e ——
= = T IMI R 1 T 1 | r'|_l'
i 24 YTy
& o P [ o
= = ===
Lk r— *"ﬁ e
s ot

Exemplo musical 4: c. 1 e 2 — Ciranda n° 7 de Villa-Lobos (motivo 1).

Seguindo uma légica tonal, o motivo 1 reaparece no c. 15 e 16, tendo como
eixo a nota Sol bemol. Ele apresenta entdo uma dupla fungdo: concluir a secdo a I e
introduzir o pedal de La bemol que € caracteristico da se¢do a 2, como se verd
adiante. Além disso, Villa-Lobos utiliza neste ponto, pela primeira vez, uma
figuracdo escalar cromadtica descendente (seqiiéncia de minimas na voz
intermedidria) que serd um elemento recorrente na pe¢a nos momentos de cesura e

articulac@o (exemplo musical 5):

e

AL

k|

(L YN
LYNNER |
IR

L YRR

L 10

1 1m

Exemplo musical 5: c. 15 e 16 da Ciranda n° 7 de Villa-Lobos (reaparecimento do motivo 1).
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O compositor reapresenta o motivo 1 também entre o c. 49 e o c. 53, tendo
como eixo a nota Ld bemol. Nesta tultima aparicdo, o motivo 1 mostra-se
transformado em mais dois aspectos: deslocado metricamente e com a duracdo da

nota mais grave prolongada (exemplo musical 6):

1 3 & 1 3 s
( o — — =} =i d

\ = =, —— = ’
Py S o aa e wwite T - !
| . R e ——
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Exemplo musical 6: c. 49 ao c. 53 da Ciranda n° 7 de Villa-Lobos (dltimo aparecimento do motivo 1).

O perfil intervalar da melodia que aparece na secdo a I, a partir do c. 7,
sugere ser esta derivada do motivo 1. A partir da nota L4 bemol, a melodia é
constituida de um movimento ascendente por grau conjunto, que remete ao elemento
glissando do motivo 1, e € finalizada com um salto de 4* J descendente, que tem um

correspondente na composicao do motivo 1.
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Exemplo musical 7: melodia extraida da se¢do a / —c. 7 ao c. 15 - da Ciranda n°® 7 de Villa-Lobos.
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A secdo a 2 comega com a nota Ré bemol (nota de elisdo das sec¢des) que
aparece no segundo tempo do c. 16. Esta se¢do se constitui de trés elementos.
Apresenta um pedal pulsante sobre a nota La bemol (presente desde o c. 15) que se
estende até o c. 31, quando a nota La bemol se move para a nota Si bemol. Num
segundo momento, surge um motivo, tratado doravante como motivo 226, derivado
de um dos elementos do motivo 1 (apojatura ascendente), constituido de uma
apojatura em duas vozes em movimento paralelo descendente. E, finalmente, um
elemento de carater melddico formado de minimas, iniciado com a nota R€ bemol.
Este terceiro elemento de cariter melddico € organizado de dois em dois compassos e
funciona como fio condutor da secdo. O motivo 2, como se verd adiante, move-se

paralelamente ao mesmo e serve-lhe de acompanhamento.
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Exemplo musical 8: c. 15 a c. 20 da Ciranda n° 7 de Villa-Lobos: aparecimento dos elementos
caracteristicos da secdo a 2: nota pedal em L4 bemol ( a partir do c. 15), nota Ré bemol (c. 16, tempo
2) que inicia o elemento de cardter melddico em minimas e o motivo 2 ( a partir do c.17).

A secdo a 2 apresenta-se como uma se¢do relativamente instavel
configurando-se como uma grande transicdo. A nota pedal pode ser encarada
também como decorrente de um elemento do motivo 1- o elemento nota repetida. O

motivo 2, que tem sua primeira apari¢ao no c. 17, permanece presente até o final da

260 motivo 2 constitui o que diferentes autores t€ém denominado ostinato (Branddo, 1946; Kiefer, 1981; Magalhaes,
1994; Santos, 2008). Nesta perspectiva, parece tratar-se de um tipo especial de ostinato: o “ostinato modernista”.
Segundo Guilherme Bernstein (2006), define-se ostinato como “padrdo musical em constante repeticdo enquanto
outros mudam ao seu redor”, sendo necessdrio que a organizagdo ritmica apresente “insisténcia nas alturas”. Nao
havendo, trata-se de “padrdes motores genéricos” (Bernstein, 2006).



97

peca, desempenhando diferentes fungdes e sofrendo algumas modificagdes ao longo
da obra. Inicialmente, ele acompanha o elemento de cardter melddico constituido de
minimas e move-se, numa relacdo de interdependéncia, paralelamente ao mesmo.
Este elemento de cardter melddico, por sua vez, destaca-se sonoramente numa
progressdo harmonica resultante de sua combinagdo com o motivo 2 que levard ao
ponto culminante na obra (nota Si bemol no c. 32).

O motivo 2 € desenvolvido no c. 27. O movimento paralelo de
acompanhamento das minimas dd lugar a um fragmento escalar descendente

(exemplo musical 9):

B sl
L 1a8
L 1RHIE
14l
L YNRA
Il

Exemplo musical 9: c. 27 da Ciranda n° 7 de Villa-Lobos (motivo 2 desenvolvido).

Essa transformagdo do motivo 2 vai ser reaproveitada e incrementada no c. 32
e no c. 33, podendo ser considerada a transicdo propriamente dita para a parte B.
Esses dois compassos, como se v€, apresentam uma figuracdo escalar descendente e

cromdtica (exemplo musical 10):
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Exemplo musical 10: compassos 32 e 33 da Ciranda n° 7 de Villa-Lobos (motivo 2 incrementado
constituindo uma transi¢io para a se¢do B, apds ataque do ponto culminante em Si bemol).

O elemento de carater melddico constituido de minimas organizadas de dois em
dois compassos da secdo a 2 (exemplo musical 11) destaca-se sonoramente do
conjunto, como foi anteriormente mencionado. E importante ressaltar, neste
momento, que o Museu Villa-Lobos disponibiliza o fragmento autégrafo do
manuscrito da Ciranda n° 7 (ver anexo 4) em uma pagina que corresponde aos 26
primeiros compassos da obra. Mostrando toda a se¢do a I e parte da se¢do a 2, pode-
se confrontar este documento com as edicdes consultadas da partitura, e verificar um
erro no c. 24, nesta seqiiéncia de minimas: a nota correta € Mi bemol e ndo Mi

natural.



99

$—

|
D7z

-
Ol Y ) | ] - 1 | IV X”) - =
—): - T h et p— 1) f o b D7D { i {
V.4 ) ] [V | | | | Ll = | | | |
2 I I I 1 I ] | I I T
[ [ I ' [ I '
bP‘ 7 4 . |
‘,' I I 1/ | | | I I I 1
. 1 | V.4 | | | | 1 | | ] | 2=
V.4 [ £~ Y ] | ] I 1 =] | & =
AmTY=) z —] o=, P& z [ [0
v e 142 P I ———
.
5 . b | . be be g ho
D4 | 1 he ] 7 = | |l | |
y 4 | |27 Ll =d I ] | I (7] I I y 2
[ an ) | Ll =d | 1 | | ! 4 PN
\NSY i I I t s 3
Q)\./ | T

Exemplo musical 11: extraido do fragmento autégrafo (ver anexo 4) - c. 16 ao c. 33 da Ciranda n°7
de Villa-Lobos (elemento de cardter melddico da se¢do a 2 constituido de minimas organizadas de
dois em dois compassos).

A configuragdo estabelecida pela soma do motivo 2 com o elemento de
carater melddico constituido de minimas (a partir do c¢. 17), na secdo a 2, prenuncia o
jogo entre teclas pretas e brancas efetivado claramente pelo motivo 2 a partir da parte
B. Este jogo tem sido descrito na literatura especializada como sendo muito
caracteristico na escrita pianistica de Villa-Lobos?’. As minimas da secdo a 2, quase
sempre nas teclas pretas, poderiam ser encaradas como o eixo (do jogo de teclas
pretas e brancas) desmembrado de um acorde de trés sons.

Entretanto, este elemento de cardter melddico da se¢do a 2, potencial eixo do
referido jogo, incide por vezes em notas brancas (Fa e D6), tornando o jogo de teclas
pretas e brancas inconsistente. Esta interrupcdo do jogo € determinada por uma
questdo harmonica: a secdo b [ apresenta o tema tradicional na tonalidade de fa
menor € 0 jogo na se¢do a 2 € interrompido para o ataque das notas Fa e D6, que
indicam a movimentacdo para a referida tonalidade. Contudo, se confrontado a

posteriori com a se¢do B, na qual o jogo se efetiva de forma mais caracteristica, a

27 Sobre esse assunto ver: Oliveira (1984); Barrenechea (2000:87-97), Barrenechea e Gerling (2000:56-65); Salles
(2009:45-52); Duarte (2009:92-118).
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funcdo harmodnica dessas minimas, junto as apojaturas descendentes em duas vozes,

torna-se evidente (exemplo musical 12).
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Exemplo musical 12: extraido do c. 16 ao c. 33 da Ciranda n° 7 de Villa-Lobos - progressio
harmdnica da se¢do a 2, apresentadas a partir de sua sintese (proposta na presente andlise) em acordes
de trés sons (c. 24 corrigido de acordo com o fragmento autégrafo).

A secdo B traz uma introdu¢do de dois compassos (c. 34 e 35), estabelecendo
e fixando o motivo 2 como acompanhamento. Esta secdo apresenta o tema
tradicional (c. 36 ao c. 49) e, finalmente, uma coda (c. 49 ao c. 67) bastante
elaborada, com trés partes. Esta coda possui varios dos elementos ja expostos,
incluindo o reaparecimento do motivo 1 (c. 49 ao c. 53) e o retorno de um fragmento
do tema tradicional (c. 54 até o final), sendo que no c. 57 (2° tempo) inicia-se uma
longa escala descendente construida a partir do motivo 2, finalizando a obra no
registro mais grave do instrumento.
Quando apresentado em forma de acompanhamento do tema tradicional na
Secdo B (a partir do c. 34), em andamento quasi lento e em articulagcdo legato, o

motivo 2 realiza, finalmente de maneira inequivoca, um jogo entre as teclas pretas e
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brancas do piano, mencionado acima, que aqui consiste em grupos de dois acordes de
trés sons, nos quais a nota central, agora sempre uma tecla preta, atua como um eixo

sobre o qual as notas superior e inferior se movimentam descendentemente, fazendo

um cromatismo de tecla preta para branca (exemplo musical 13):

————— Quasi lento (J . 76)
2

- * T & (simile)

Exemplo musical 13: ¢. 34 ao c. 39 da Ciranda n°7 de Villa-Lobos (motivo 2 na se¢do b 2: jogo de
teclas pretas e brancas).

Como mencionado anteriormente, ainda que tenha sido modificado, 0 motivo
2 se mantém até o final da obra, adquirindo a funcdo de elemento de estabilidade
ritmica, enquanto que o tema tradicional € gradativamente dissolvido, a medida que
todo o ambiente sonoro se transporta para o registro grave extremo (exemplo musical

14):
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Exemplo musical 14: compassos 57.2 a 67 da Ciranda n° 7 de Villa-Lobos (final).

A miusica tem um titulo que remete ao ato de enxotar passarinhos.
Evidentemente, para um apreciador ocasional, ndo € imprescindivel conhecer a lenda
€ nem necessdrio tecer associacdes de qualquer ordem extra-musical para situar os
elementos da partitura descrita acima. Por outro lado, o discurso daqueles que
comentaram esta Ciranda, cientes ou nao da lenda folcldérica a ela relacionada,
aponta para um mistério ndo revelado: “atmosfera de pictérica fantasia” bem como
“algo de misterioso e dramatico revestido de dolorida saudade” (Brandao, 1946:32),
“graves misteriosos” (Miranda, 1979), “um canto esquecido” na fronteira de um
mundo desconhecido (Oliveira, 2008). Todas essas associacdoes metafdricas parecem
buscar compreender que tipo de sintese Villa-Lobos buscou através do tema
escolhido.

Tendo a andlise realizada até aqui estabelecido a existéncia de dois padrdes
expressos como motivos 1 e 2, ambos de cardter eminentemente ritmico, atribui-se a

eles a responsabilidade pela atmosfera da peca. Quando associados ao conjunto,
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outras proposicdes metaféricas podem surgir. O cardter sombrio e misterioso da
Ciranda n° 7, destacado por vérios autores, pode ser associado a diversos pontos
tratados na descricdo acima: o tema tradicional em tom menor, a figuracdo escalar
descendente para o registro grave nas articulagdes de partes e no final da obra e a
prépria constituicdo do motivo 1 no registro mais grave do instrumento na primeira
aparigao.

Esses dados, confrontados com o espaco mental criado pelo texto literdrio,
podem ser correlacionados numa rede de integracdo conceitual — CIN (quadro 4), tal
como vislumbrado por Zbikowski (2002). A inferéncia que cria o espaco genérico se
deriva dos aspectos da descricio do conto e da partitura e, neste caso, pode ser
considerado como o campo de acdo dos seres e o confronto entre estes num mesmo

campo, através de sua coexisténcia ou luta.
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Espago genérico:
contrates decorrentes
do campo de agdo
dos seres/confronto
entre os seres

Espaco mental da miisica:
notas repetidas no registro
grave, apojaturas,
minimas de ‘a 2’, tema
tradicional em tom menor,
sobreposigdo de motivos,
figuragoes de perfil
cadencial descendente
para o registro grave,
forma AB.

Espaco mental do
texto: agdo dos
pdssaros, luta entre
os pdssaros e a
menina, agdo da
menina.

v

A

Espacgo de fusdo conceitual:
fragmentagdo e
sobreposi¢do de agoes,
prentincio dramdtico,
ambiente sombrio,
apreensdo, sustentagdo da
tensdo, final trdgico.

Quadro 4: Rede de Integragdo Conceitual - CIN para a Ciranda n° 7 de Villa-Lobos.

A partir da correlacido do espaco mental criado pelo texto (espago de input)
com o espaco mental criado pela miisica (espaco de input), configura-se um espagco
de fusdo associado a rede de integracdo conceitual - CIN dos seguintes elementos: 0s
passaros correspondem aos motivos 1 e 2 e a menina, além de se vincular ao tema
tradicional, é associada também ao elemento de cariter melddico em minimas da
secdo a 2. De uma maneira geral, a se¢do a / se configura como um campo de acao
prioritario dos passaros assim como a secdo b I se estabelece como um campo de
acdo da menina. A secdo a 2 se constitui como um campo de luta entre os passaros e

a menina, assim como o ponto culminante se associa a morte da menina.
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No espaco de fusdo, as impressdes ou sensacdes do sombrio podem ser
decompostas e analisadas a partir da associacdo dos termos, como expresso no
diagrama CIN para a Ciranda n° 7 de Villa-Lobos (quadro 4). O tema tradicional,
quando surge na mao direita do piano, personifica o lamento, a siplica da menina.
Ele aparece momentos depois do ponto culminante da pega, no c. 32. Como foi visto
anteriormente, o mesmo € acompanhado pelo motivo 2, que remete a presenga de
passaros, por ser derivado do motivo 1.

Os péssaros vislumbrados pelo motivo 1 soam em registro grave. Isso pode
estar relacionado sonoramente ao bater de suas asas ou a alguma sonoridade ligada
ao enxotar dos mesmos, contudo, ndo se pode determinar um elemento, sob pena de
parecer forcada a correlacdo. O péssaro revelado logo no inicio da Ciranda n° 7 é
uma espécie de ave de mau agouro e a peca comeca com um prendncio de que algo
ruim vai acontecer. O motivo 1 parece ser um bom exemplo do que se pode entender
como fusdo conceitual em sua propria elaboracdo. Responsavel, em parte, pelo clima
ligubre da obra, ele condensa alguns elementos culturalmente associados ao funesto.
E necessério lembrar, contudo, que ndo se trata de passaros, sA0 mMotivos SONoros,
configuragdes de notas musicais, que constituem o inicio da Ciranda n° 7 e que se
articulam ao que ali estd apresentado. Constituidos na regido grave, repetitivos,
articulados ritmicamente e em contraste ao canto tradicional em tom menor e ao
titulo da peca, o motivo 1 adquire grande dramaticidade.

Willy Corréa de Oliveira (2008), conforme visto anteriormente, diz que, nas
Cirandas, o canto funciona como uma figura e que o compositor ndo parece ter
compromisso em criar algo linear a narrativa ligada a estéria da cantiga. A
abordagem de Oliveira (2008), em si mesma metaférica, ao comparar as Cirandas

com collages, é representativa para este caso. Villa-Lobos parece interessado em
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ressaltar o que julga mais significativo em toda a lenda e trabalha com justaposicoes
de elementos. O compositor elege as tensdes e estabelece, de fato, novas relacdes a
partir das mesmas. Na partitura da Ciranda n° 7, por exemplo, os passaros sao o0s
verdadeiros vildes e ndo ha madrasta. Eles enterram a menina. Neste sentido, a
perspectiva de Oliveira (2008), segundo a qual as cantigas (figuras) sao
“redimensionadas pelo compositor” € bastante pertinente, pois se algo € narrado, a
forma como esta narrativa se da € indubitavelmente fragmentada, lacunar e repleta de
elementos sobrepostos. Entretanto, pode-se perceber uma tentativa de linearidade de
eventos na estrutura formal.

Na perspectiva da metafora conceitual utilizada na anélise da Ciranda n° 7 de
Villa-Lobos, da mesma forma, revela-se uma fusdo do potencial de linearidade
narrativa decorrente da lenda com o poético decorrente da interpretacdo do
compositor. Assim como a balada, mencionada anteriormente, na sua estruturacao
narrativa, parte da economia no dizer, também em diferentes categorias de cancoes
folcléricas infantis, ndo ha excessos descritivos. Pelo contrario, nota-se uma
fragmentacdo de informagdes. Apenas tracos e cenas sdo expressos nos textos dessas
cancoes.

Em relag@o ao texto do tema tradicional da Ciranda n° 7 - cantilena de berco
(e ndo cantiga de roda), vale lembrar -, por se tratar de um canto contido numa lenda,
esta economia no dizer pode deixar o ouvinte desconcertado, sem informacdes
suficientes para contextualizd-lo. Este dado estrutural do canto X6 Passarinho parece
ter influenciado tanto Villa-Lobos como Octavio Maul. Para enriquecer o estudo da
Ciranda n° 7, a musica de Octavio Maul sera analisada adiante.

Para a partitura de Octavio Maul Xo! Passarinho..., pode-se também conceber

uma rede de integracdo conceitual — CIN nos moldes propostos por Zbikowski
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(2002). A mausica deste compositor, baseada no mesmo tema, contudo, ndo possui
um carater tdo funesto. Ronaldo Miranda (1986) comenta essa partitura ao escrever
na contracapa do LP de Miriam Ramos, que a interpreta juntamente com outras pegas

para piano solo do compositor:

a registrar, entre toda a série, a delicadeza da escrita pianistica e a luminosidade das
idéias, o que as vezes faz lembrar o clima da Prole do Bebé n° 1, de Villa-Lobos. Essa
mesma atmosfera estd presente em Xo! Passarinho, onde a textura eletrizante das
partes extremas contrasta com a delicadeza da secdo central que se caracteriza por uma
poética citacao do folclore brasileiro (Miranda, 1986).

E interessante a associacio que Miranda faz da escrita de Octavio Maul com a
primeira Prole de Bebé de Villa-Lobos. Conforme mencionado no primeiro capitulo
do presente estudo, a referida obra de Villa Lobos, especialmente, o Polichinelo, teve
uma boa aceitacdo do publico e marcou uma geracdo de pianistas brasileiros. A
referida luminosidade das idéias serd contrastada no caso estudado a ambientacdo
sombria e tenebrosa proposta por Villa-Lobos.

Ao apresentar o tema tradicional — em confronto com a fonte de Mello
(1908), que se toma como referéncia para a andlise, por ser a versao que mais se
aproxima da melodia citada na obra —, Octavio Maul mant¢ém o modo maior,
modificando apenas a tonalidade de D6 para Ré (tal como acontece com o Guia
Prdtico 1° Volume), e mantém também o perfil melddico e ritmico (alterando apenas
a unidade de tempo). Pode-se adaptar uma prosddia para o texto da melodia

apresentada na peca, sem maiores dificuldades (exemplo musical 15):



108

. A
f) & - » - £ it ] P o f*
P AN VE ) ) P = 1 = 1 I/ 1 1 | ]
y 4% A~ ¥ = I || |V) 1 ¥ 1 1 | |
[ an Y il J/Er N I I | 1”74 | LI 1 T | 1
ANV 4 = 3 | I— I L | | 1 ]
oJ
Oh mu - le - que de meu pai— ndo me
# - = Py o
P A DY | I‘ T = F | = = Py F = Py ]
Y Al o 1 1 T 1 1 1 = T = 1
{1 1 - 1 T T i T 7 ) |
t)x} I | | | | I— | - ’I/ 1]
cor - teos meus ca - belos____ o meu pai 0s
)
# ") - P — o
7] P e e e e 2 o —
(AT | |74 1 || | 1 | | 1 11/ / PN 1
ANV Li 1 T | | T | | | | T | "4 1
o) ! '
pen - te - ava_____ minha ma - dras - taos en - ter - rou

Exemplo musical 15: melodia extraida do c. 100 ao c. 116 da partitura Xo! Passarinho... de Octavio
Maul com sugestdo de prosddia para o texto relacionado a mesma.

Observa-se que o compositor faz uma supressio da ultima frase, que
corresponde ao verso que faz referéncia aos figos comidos pelos passarinhos. Esta
supressdo garante-lhe uma quadratura regular na estruturagdo do periodo. Em Mello
(1908), na Ciranda n° 7 € no Guia Prdtico 1° Volume (1941), a melodia perfaz um
total de doze compassos distribuidos em trés frases de quatro compassos. Por esta
razdo, e também por outras opcdes do compositor, como o procedimento classico de
tratamento da tonalidade, sua musica parece soar mais leve e tradicional.

A partitura de Octavio Maul pode ser considerada uma forma terndria A B A’,
cujas partes, autbnomas entre si, coincidem com as indica¢des de andamento Vivo,
Lento, Vivo. Ha um retorno expresso a primeira sec¢do, depois da apresentacdo do B
contrastante que, tal como ocorre na obra de Villa-Lobos, constitui-se principalmente
da citacdo do tema tradicional. A miusica de Maul possui 153 compassos,
organizados da seguinte maneira: a secdo A do c. 1 ao c. 99, a secdo B do c. 100 ao
c.142 e a secdo A’ do c. 143 até o final, incluindo-se a repeti¢do literal do c. 7 ao c.

93 e a coda, conforme esquema proposto no quadro 5:
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A (c. 12a099) Vivo B (c. 100 ao 142) Lento | A’(c. 143 ao final)
Muito expressivo Vivo
Introdugdo (c. 1 a0 c.12) | b I (c. 100 ao 116) Repeticdo de parte da introdugdo
al(c.13aoc.28) b2 (c. 117 a0 142) al
a2 (c.29 ao c. 66) a?
al’ (c.67aoc.99) a 1'’+ coda

Quadro 5: Resumo do esquema formal de Xo! Passarinho... de Octavio Maul

A miusica se inicia com uma introdug¢do que se caracteriza por dois
elementos: a nota repetida nos compassos 1 e 2 e um fragmento melddico escalar
descendente com acordes (c. 3 e 4), usado em profusado por Villa-Lobos (vide c. 1-2 e
c. 32-33 da Ciranda n° 7), no qual também ocorre um jogo entre as teclas pretas e
brancas: acordes de trés sons em teclas brancas em alternancia com notas simples em

teclas pretas (exemplo musical 16).

2 T i
Exemplo musical 16: compassos 1 a 4 de Xo! Passarinho... de Octavio Maul ( fragmento da
introdug@o).

A secdo A apresenta a indicacdo “O Canto em relevo”. Trata-se de uma
melodia expressa em periodo simples de duas frases regulares (c. 13 aoc. 16 e c. 17
ao ¢.20/21). Este canto, em tercas paralelas, tem como acompanhamento dois
elementos complementares, doravante tratados como motivo de acompanhamento:
uma figuracdo em grau conjunto (colcheias tocadas pela mao direita) e arpejos
ascendentes articulados em stacatto no contratempo. O resultante sonoro dessa
combinacdo é um ritmo pulsante que percorre ininterruptamente toda a secao

(exemplo musical 17):
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Exemplo musical 17: ¢. 13 ao c. 21 de Xo! Passarinho... de Octavio Maul (parte A —a I).

Apesar da ambigiiidade harmonica (R€ maior/si menor) sustentada ao longo
de varios compassos, decorrente principalmente do uso de muitas dissonancias e
cromatismos, considera-se, na presente andlise, que a peca inicia-se na tonalidade de
Ré maior. Depois de uma primeira transi¢ao (c. 21 - em elis@o - ao c. 28), o canto
reaparece na tonalidade de Ld maior (@ 2) com repeticdo e variagdes de registros.
Ap6s uma segunda transicao (c. 45 ao c. 66), mais elaborada (com duas subsecoes: c.
45-59 e c. 60-66), ha um retorno a regido de Ré maior (a /’) com nova repeti¢do do
canto em diferentes registros (c. 67 ao c. 82). No c. 83 reaparece o elemento de
transicdo (do c. 83 ao c. 93) e, em seguida, uma figuracdo escalar ascendente
confirma a tonalidade de Ré maior (c. 94 ao c. 99). O mesmo procedimento &
utilizado para a conclusdo da pega (c. 149 ao c. 153) conforme mostra o exemplo

musical 18:

Exemplo musical 18: c.149 ao c. 153 de Xo! Passarinho... de Octavio Maul (figuracdo escalar
ascendente).
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A parte B apresenta o tema tradicional que é repetido com duas férmulas de
acompanhamento distintas que tém em comum um cardter de acalanto. A primeira
vai do c. 100 ao c. 116 (exemplo musical 19). E a segunda vai do c. 117 ao c. 136. A
parte B apresenta uma codeta confirmando a tonalidade de Ré Maior (c. 137 ao

c.142).

4 Lento
Mutfo expressi I-!JD E E

=——rs ;_#;__
e

Exemplo musical 19: c. 100 ao c. 116 de Xo! Passarinho... de Octavio Maul (apresentagdo do tema
tradicional- secdo b ).

Para a realizacdo de A’, o compositor retoma oito compassos da introdugdo e
reapresenta os compassos 13 a 93 da parte A e logo em seguida realiza a coda (c. 145
ao c. 153). Diferentemente de Villa-Lobos, que tende a articular as secdes utilizando
escalas descendentes, Octavio Maul realiza figuracdes cadenciais ascendentes,

dirigindo-se a regides muito agudas do instrumento. No quadro 6, tendo em vista os
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elementos levantados em relacdo a partitura Xo! Passarinho... de Octavio Maul, uma

rede conceitual de integracdo CIN € proposta em confronto com a lenda em questao:

Espaco genérico:
contrates decorrentes do
campo de ag¢do dos

seres/confronto entre os
seres

Espago mental da miisica:
notas repetidas no registro
médio e agudo, motivo de
acompanhamento, canto em
relevo, tema tradicional
harmonizado em tom maior
com quadratura regular e
repetido, figuragées de perfil
cadencial ascendente, forma
ABA’.

Espago mental do
texto: acdo dos
pdssaros, luta entre os
pdssaros e a menina,
acdo da menina.

v

A

Espaco de fusdo conceitual:
retorno ao ponto de origem,
sobreposi¢do de agcoes, ambiente
luminoso, claridade sonora,
entrada triunfal e vibrante,
diluigcdo da tensdo, desfecho
esperangoso.

Quadro 6: Rede de integragdo conceitual CIN para Xo! Passarinho... de Octavio Maul.

A partir da correlagdo do espagco mental criado pelo texto (espago de input)
com o espaco mental criado pela miisica (espago de input) de Octavio Maul,
configura-se um espaco de fusdo associado a rede de integracdo conceitual - CIN
dos seguintes elementos: os passaros correspondem as notas repetidas da introducdo

e ao motivo de acompanhamento da secdo A e A’. A menina, além de se vincular ao
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tema tradicional, € associada também ao ‘canto em relevo’ da secdo A e A’. De uma
maneira geral, a introducdo se configura como um campo de agdo prioritirio dos
passaros assim como a se¢do B se estabelece como um campo de acdo da menina. A
secdo A e A’ se constitui como um campo de luta entre os pdssaros € a menina que,
por vezes, parecem fundidos um ao outro. Este campo de confronto entre os passaros
e a menina, trabalhado por Octavio Maul através de exaustivas repeticdes em
diferentes registros, traz o interessante efeito da percep¢ao da passagem do tempo
para o ouvinte e pode se associar ao vai-e-vem da luta entre os personagens e a
resisténcia de cada um nesse embate. O virtuosismo presente na obra se deve
justamente a esta se¢do, que tem uma autonomia em relagdo a se¢do intermedidria.

A obra Xo! Passarinho... de Octavio Maul, apesar do componente descritivo,
parece menos dramadtica e mais suave,comparativamente a musica de Villa-Lobos.
As partes A e A’, pela leveza e velocidade, remetem principalmente a presenca dos
passaros em movimento, assim como a parte B apresenta um clima de estabilidade
relacionado a cancdo de ninar. A repeticdo do tema tradicional e o retorno a primeira
parte (A’) parecem contribuir para a dilui¢ao dos efeitos de tensdo. Tendo-se em vista
a lenda, a maneira como o tema tradicional € apresentado e o clima de leveza da
parte A, é possivel inferir que o compositor concentra sua atencao nos personagens
da trama, levando em conta, inclusive, a fun¢do social do conto (estdria para embalar
criangas).

Confrontando as redes conceituais de integracdo - CIN de cada obra,
constata-se que as interpretacdes da lenda sdo bastante distintas e sdo reelaboradas de
forma muito peculiar por cada compositor. Nos dois casos os mesmos elementos
parecem tomados como principais para a caracterizacdo das se¢des contrastantes, o

que torna coerente a inferéncia do espaco genérico similar para ambos. Os pédssaros e
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a menina parecem ser o foco de atenc¢do dos dois compositores. Esse dado pode ser
reafirmado na andlise e é expresso na existéncia do tema tradicional numa se¢ao
contrastante como na escolha do mesmo titulo por ambos os autores.

Nota-se, entretanto, um fator determinante para que as obras de Villa-Lobos e
Octavio Maul soem tao diferentes. Este fator remete ao uso do enredo implicito no
tema tradicional por cada compositor, deflagrando uma estrutura¢do formal distinta
em cada caso. Ao explorar uma forma AB, Villa-Lobos conferiu um sentido de
linearidade a Ciranda n° 7 relacionando-a ao conto folclérico. O aparecimento
sucessivo de elementos sonoros correlacionados a trama - embora se possa
considerar essa correlacdo lacunar e fragmentada - parece fortalecer o aspecto
narrativo da obra. Octavio Maul, por sua vez, optando pela estrutura terndria ABA’,
conduz seu texto musical de modo mais independente em relacdo as acdes
apresentadas pelo enredo da estéria. A reapresentacao quase literal da secdo A, se por
um lado reforca o contraste com a se¢do B, por outro lado, causa um
enfraquecimento da dramaticidade, na medida em que contraria a linearidade da
trama: na secdo B a menina canta seu lamento para depois, na se¢do A’, toda a acao
da luta com os pdssaros se repetir.

Como se V€, o espaco de fusdo conceitual se presta a ferramenta de auxilio
para forjar um sentido plausivel para a sonoridade de cada peca. Neste confronto
proposto entre as obras de Villa-Lobos e Octavio Maul, a questdo do tratamento da
tonalidade por parte de cada compositor merece ser mencionada. A Ciranda n° 7 de
Villa-Lobos tem uma harmonia que evoca uma sensacdo de instabilidade e de
incerteza, provavelmente devido aos cromatismos, bem como a independéncia e
justaposi¢do de sonoridades tdo diversificadas. A obra de Octavio Maul, por sua vez,

embora também venha a apresentar dubiedades e cromatismos, evocando certa
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inquietude, estd estruturada harmonicamente de uma maneira mais direta e
previsivel, como pdde ser percebido na andlise da obra. Esse dado contribui muito
para a sensacao de contraste entre o “sombrio” € o “luminoso” expresso no espaco de
fusdo em cada caso.

Verifica-se que os compositores recriam os elementos da estéria de maneira
muito diversa. Octavio Maul enfrenta um duplo desafio: compor uma partitura para o
tema da lenda da menina enterrada viva e fazé-lo quinze anos apds Villa-Lobos
lancar-se sobre o mesmo tema. Tendo provavelmente o conhecimento da Ciranda n°
7 e da expressiva abordagem do renomado compositor, Octavio Maul propde uma
nova abordagem musical trazendo, de alguma forma, elementos inusitados.

Nao cabe, diante das referidas obras, uma atitude de valoracdo estética. Por
outro lado, a confrontagdo das mesmas sob a Otica da teorizacdo de Zbikowski
(2002) valoriza cada uma nas suas especificidades. A primeira, de 1926, suscita a
subjetividade através do apelo a identificacdo com a crianca em estado de desamparo
e desespero diante da tarefa impossivel. A segunda, de 1941, na perspectiva do
narrador que conta a lenda e canta a cantilena de ber¢o para a crianca que esta prestes
a dormir, propde uma releitura da estéria infantil assustadora criando um ambiente
distante de fantasia e sonho.

Percebe-se que os dois compositores possuiam conhecimento prévio da lenda
da menina enterrada viva e, foram instigados a compor porque tocados pela mesma.
Os espacos de fusdo na rede de integracdo conceitual — CIN de cada peca - do autor
das Cirandas ou daquele que se prestou a contraponto na empreitada comparativa -
vém desvelar, portanto, algo da individualidade e da personalidade de cada criador.
A obra de Villa-Lobos parece realizar um mergulho mais profundo no contetido

emocional e humano da narrativa, quando focaliza a menina diante da morte. Isto é
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ainda corroborado, na comparagdo realizada, pela pertinéncia de sua escolha em
relacdo a estrutura formal utilizada na Ciranda n° 7. Villa-Lobos parece ser mais fiel
a ‘economia no dizer’, dado importante a ser destacado da estrutura do tema
tradicional que serviu de inspiracdo. Contudo nos dois casos, a op¢ao pela expressao
de algo através de uma peca curta, e eminentemente instrumental, torna impossivel
uma correlacio rigorosa ou pontual com os termos da narrativa, conduzindo ambos

0s compositores sensivelmente para o campo da subjetividade poética e da metafora.
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CONSIDERACOES FINAIS

As dezesseis Cirandas de Heitor Villa-Lobos representam um marco no
conjunto de sua produgdo e isso pode ser comprovado ao se investigar a recep¢ao das
mesmas por parte de intérpretes, pesquisadores, musicélogos e intelectuais que se
propuseram a pensar a musica brasileira. A Ciranda n° 7, centralizada no presente
estudo, constitui um caso exemplar do aproveitamento folclérico por parte do
compositor que resultou em obra de destacada originalidade e forca.

Pode-se verificar que existe um enredo implicito nos titulos das cantigas
utilizadas por Villa-Lobos e que cada um dos temas eleitos para compor a série
parece ter sido cuidadosamente examinado pelo compositor a partir do momento em
que o selecionou dentre os inimeros outros temas do universo infantil brasileiro. A
andlise de X4, x0, passarinho fundamenta essa afirmativa da vinculagdo especial de
Villa-Lobos com algumas tematicas e corrobora a prerrogativa da pesquisa das fontes
folcldricas ao se abordar as Cirandas.

Para dar inicio a essa investigacdo foi necessario organizar os dados de
catdlogo sobre as Cirandas e discutir a apropriagdo deste termo por parte do
compositor, assim como apresentar testemunhos de intérpretes, pesquisadores e
comentaristas sobre a obra, desde a década de 1940 até os dias atuais. Constatou-se
que, apesar do titulo geral da série, nem todas as pecas sdo baseadas em cantigas de
roda, devendo cada uma ser estudada em sua particularidade.

Procedeu-se ao registro de aspectos ligados a génese da obra, a partir do
relacionamento de Villa-Lobos com Madrio de Andrade. Este registro consistiu em
transcrever os depoimentos do critico relativos as Cirandas, diante da afirmativa de

que elas foram dirigidas a ele préprio.
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Depois de verificar os critérios analiticos comumente usados na abordagem
dos titulos em especifico, foram feitas reflexdes sobre a importancia da estrutura e do
conteddo das cang¢des infantis utilizadas por Villa-Lobos. Estabeleceu-se um paralelo
entre os termos balada e ciranda, ambos designando manifestagdes folcloricas de
cunho narrativo, que primam pela economia no dizer.

Em seguida, o foco foi direcionado para a Ciranda n° 7, X0, xo, passarinho,
objeto do presente estudo. Nesta obra, Villa-Lobos cita o acalanto denominado X4,
passarinho o qual estd inserido em uma lenda denominada A menina enterrada viva.
Constatou-se que a correlacdo entre a musica criada pelo compositor e a lenda
folclérica ndo € evidente, sendo o texto poético da cancdo pouco esclarecedor quando
analisado isoladamente. Verificando que os comentaristas foram reticentes ao tratar
da questdo, reconstituiu-se os elos entre ambas, ou seja, a estoria e a musica de Villa-
Lobos.

A teoriza¢do de Lawrence Zbikowski (2002), a partir das formulacdes sobre
metafora conceitual, possibilitou a andlise dos fendmenos musicais o0s
correlacionando ao texto literdrio. Procedeu-se, primeiramente, ao estudo
comparativo das versdes literdrias e, em seguida, das melodias registradas por
folcloristas a fim de se estabelecer a fonte da versao utilizada na partitura. Depois da
andlise descritiva dos elementos musicais da Ciranda n° 7, foi elaborado um quadro
CIN - rede de integracdo conceitual no qual se estabeleceu analogias entre
elementos do texto literdrio e procedimentos composicionais utilizados. Com a
finalidade de ampliar a perspectiva analitica, a obra hom6nima de Octavio Maul foi
submetida a0 mesmo processo, promovendo uma comparagcdo entre os dois

compositores no reaproveitamento de tematicas populares.
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Embora Villa-Lobos nao possa ser considerado um pesquisador sistematico
do folclore brasileiro, a elaboragao da Ciranda n° 7 evoca o relacionamento profundo
e sensivel do compositor com algumas tematicas evocadas na lenda A menina
enterrada viva na medida em que fornece respostas condizentes as questdes da
relagcdo entre o texto musical e o enredo implicito na cantiga utilizada. Tais questdes
perpassaram o presente estudo através da abordagem dos pontos que podem ser
assim resumidos: conhecimento do material folclorico, andlise da estrutura narrativa
do texto literdrio, descricdo dos eventos musicais a partir da andlise da partitura e
confronto entre dados textuais e musicais a partir da metafora conceitual.

A andlise comparativa revelou o grau de comprometimento de cada
compositor com o texto literdrio e sua capacidade de captar e transmitir a riqueza do
imagindrio popular brasileiro. O estudo dessas obras as valoriza por si s6 e elucida o
processo criativo em diversas perspectivas. Desse modo, torna-se relevante nao
somente o momento especifico da criacdo das Cirandas por Villa-Lobos, mas
também a vinculag¢do desse repertério a produgdo de outros compositores da histdria
da musica brasileira, que vieram a se utilizar da temética folclorica.

Em um primeiro momento da pesquisa, ndo se desprezou nenhum dado
disponivel sobre as Cirandas. No entanto, ao eleger como foco uma pega especifica,
evidenciou-se um recorte seletivo cuja finalidade foi sustentar a proposta analitica
aqui apresentada. A utilizacdo da metdfora conceitual na abordagem das Cirandas
pode contribuir para aproximar ndo s6 o intérprete da partitura, como também o
publico em geral da miusica de Villa-Lobos. Por este motivo, faz-se necessdrio uma

pesquisa ainda mais ampla, que contemple todas as outras pegas da série Cirandas.
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Anexo 1
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HEITOR VILLA-LOBOS
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Anexo 2:
Partitura de Xé6! Passarinho (Guia Prdtico - Estudo Folclorico Musical, 1 vol. — 1
Parte. Sdo Paulo - Rio de Janeiro: Irmaos Vitale Editores, 1941. n° 137)

Arranjo de HEITOR VILLA-LOBOS
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Anexo 3:
Partitura de 5 - X6! Passarinho! Guia Prdtico - Albuns para piano. Album n° 8
(1935).

HEITOR VILLA-LOBOS
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Anexo 4:
Fragmento de manuscrito autégrafo da partitura da Ciranda n° 7,

fornecido pelo Museu Villa-Lobos
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Anexo 5:
Programa de concerto da audi¢ao internacional das Cirandas por Janine Cools
(14-03-1930),

fornecido pelo Museu Villa-Lobos.
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VENDREDI 14 MARS, a 21 h.

e it

Festival e usique Modeme

M. MIHALOVICI
E. VARESE - H. VILLA-LOBOS

avec le concours de

Mmes CROIZA, Maria' FREUND, Mlle Janine COOLS
MM. André ASSELIN et Tony CLOSE

PRIX DES PLACES:
P

Location a la Salle Pleyel : 252, hue du Faubourg St-Honoré
. i

Orchestre 1 série, 25 francs; 2¥série, 15 francs ; Balcon, 10 francs ’

|

— i s 1




144

, . PROGRAMME /7

Suife de « Karagueaz » (op. 23) . - Marcel er ovici

(1™ audition intégrale) -
pour flite, hautbois, clarinette, basson, -~
piano, cor, trompette et trombone.
Préambule. . RN
Cortege et Parade. . ! N

Deux danses : a. Danse des Baigneuses { b. Danse générale.
Nocturne et Allegro.

Danse funeébre de Karagueuz.

Final.

pmweo

L’orchestre sous la direction de I’AUTEUR

Ocfandre. . . o v« o v o o v o s Bdgar <Ew.mun

pour fliite, clarinette, hautbois, basson, e )
cor, trompetie, trombone’ & confrebasse. O

Deux Choros Q:.m»., e, e

i

i

Offrandes. . - - « « « « i « « =+ Edgar Varése
pour voix et orchestre de chambre.

1. Chanson de La-flaut (Vicente Huidobro).
2. La Croix du Sud (José Juan Tablada).

Voix : Mme Maria FREUND, .

L’orchestre sous la dircction de I’ AUTEUR

Quinteffe. . . - v « o oo -0 H. Villa-Lobos
(1™ audition)
pour flite, hautbois, cor ‘anglais, clari-
nette et basson. .

MM. CRUNELLE, MERCIER, BRUN, -
CAHUZAC et LENOM. )

ua&&am&mléuae#_.au.:. S__?_.%a
(1~ audition) pour pia .
Mile Janine COOLS.

Nirandas. . . . - . - - o -

Duo pour violon et violoncelle.
MM. André ASSELIN et Tony CLOSE.

(1™ audition)

4 . -
pour chant, flite, clarinette et violoncelle.

Mme CROIZA, MM. CRUNELLE,
CAHUZAQ et ANICETO PALMA.

pour piano (1 audition)
- -
1. Therezinha @e Jesus.
2. Pobre cego.
3. A Condessa. .

passa, gaviao. (.. - .
indo cwr‘.mww‘ - R

.
6. O Cravo hrigou com a TOSALp . -&

Mile Janine COOLS.

(1™ audition).

jvec orchestre de chambre.

. a. Nozani-na, chanson indtenne Yachique.

L b. MOkoOcé cé-makd (Dors dans le-hamac) chanson enfantine.

¢. U4)4l0ceé, chanson indienne qui cilébre la chasse.
Brésiliens. .

Mme CROIZA. M

Lorchestre sous la direction de VAUTEUR

+

PIANO PLEYEL

H. <=_n.._umv0u

oéme de 'enfant ef de sa mére . H. Villa-Lobos

H. Villa-Lobos

L Chansons fypiques brésiliennes . H. Villa-Lobos

d. Xang0 (Chant religieux de Makumba), Fétichisme des négres

Toufes les ceuvres exéculées ou programme sonf en venie aux

EDITIONS MAX ESCHIG, 46. Ruc de Rome, Paris (8°)

My 3645,

th
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Anexo 6:
Discografia das Cirandas- integrais ou parciais (incluindo arranjos),

fornecida pelo Museu Villa-Lobos.
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N° de N . = B | ) Numero de Periodo .
Registro{novo): Titulo do ltem: _U:ano_ INTERPRETES >> Solo: Gravadora: Série: _ Base: __um:egomnu- _
CD030 H. Villa-Lobos - GENUIT, Wemer (piano} Relief CRB871007 A 1986 1986
CDO039 Villa-Lobos - A Prole do Bebé n° 1 - Anna Stella Schic 00:41:19 SCHIC, Anna-Stella (piano) Adés 14.095-2 s.d. s.d.
CD048 Villa-Lobos: Piano Music / Cristina Orliz - ORTIZ, Cristina (piano) Decca 417 650-2 1986 1986
CDO051 Brazilianische Klaviermusik - VERZONI, Marcello (piano) Koch Schwann ~ CD 310 019 G1 1987 1987
CD068 Vitla-Lobos - Ginastera - JAMARDO, Arturo (piano) Iton 60177 1986 1986
D073 Villa-Lobos / Cirandas / Szidon 00:38:10 SZIDON, Roberto (pianc) Chant du Monde, - o 7781048 1079 1979
CD114 Villa-Lobos: Pianoworks / E. Rodrigues - RODRIGUES, Eliane {piano) Talent DPM 291006 s.d. sd.
CD119 Eliane Rodrigues from her Latin Repertory - RODRIGUES, Eliane (piano) Stylin' Art 09 003 s.d. sd.
CD124 Villa-Lobos - VETTORI, Claudio (piano) CID CD 200877 s.d. sd.
CD139.6 Heitor Villa-Lobos: 'Oeuvre pour Piano 00:41:37 SCHIC, Anna-Stella (piano) Solstice SOCD 92 1976 1977
CD157.1 Magda Tagliaferro - TAGLIAFERRO, Magda {piano}  EMI 724356947726(1) 1960 1972
CD182 Villa-Lobos: Piano Music, Volume 2 - Débora Halasz 00:40:48 HALASZ, Débora (piano) BIS CD-812 1996 1986
CD206 Piano Music of Viila-Lobos - Volume 2 00:51:19 PETCHERSKY, Alma (piano) ASV Digital CD DCA 607 1995 1995
CD251 Heitor Villa-Lobos ~ Music for Two Guitars - Etcetera KTC 1154 1992 1992
CD251 Heitor Villa-Lobos - Music for Two Guitars - Etcetera KTC 1154 1992 1992
CD269 Cartas a Posteridade - Flavio Varani interpreta Villa-Lobos - VARANI, Flavio (piano} Paulinas 12143-6 sd. s.d.
CD282 Villa-Lobos - Piano Music Vol. 1 00:41:46 RUBINSKY, Sonia (piano) Naxos 8.554489 1994 1994
CD326 Heitor Villa-Lobos - Saudades das Selvas Bra - GUIMARAES, Maria Inés (piano) Pavane Records ADW 7437 2000 2000
€D329 Concert - Heitor Villa-Lobos - Lindien Blanc - N@_H_Vz:o. Amar de Noronha ¢ o, me JMCP0041 2000 2000
CD335 As Cirandas de Villa-Lobos 00:41:07 MAGALHAES, Homero de (piano) Dubas (1) 325912000922 1960 1960
CD353.2 Claseione de Tocas o8 Tempos - Heitor Vila-Lobos SZIDON, Roberto (pianc) %m%a Digest  44001BREBR32 s, sd.
CD359 Grandes Pianistas Brasileiros - ESTRELLA, Arnaldo (piano} Master Class MC 016 1967 1969
Heitor Villa-Lobos - Piano Works/Vol. 2/Ciclo Brasileiro g v
CD4t5 - Cirandas/Alfred Heller 00:38:48 HELLER, Alfred (piano) Etcetera KTC 1159 1993 1993
CDa24 Villa-Lobos por Jodo Carlos Assis Brasil 00:50:01 %Mw%a_r JofioCarlos  pagio Mec AA 3000 sd. sd.
D10-04 Rachmaninoft / Villa-Lobos - SEGALL, Bernardo (piano) New Records NRLP 404 sd. sd.
D10-05 Villa-Lobos; Musica para Piano BALLON, Ellen (piano) London LLC. 2.028 s.d. s.d.
D10-06 Villa-Lobos Piano Music - BALLON, Ellen (piano} Londen LS. 531 $.d. s.d.
D7-08 Villa-Lobos: Cangdes de Cordialidade Caravelle CD-NF.006 s.d. sd.
D713 Villa-Lobos - MAGALHAES, Homero de (piano) Supraphon SUK 30081 s.d. sd.
LP115 Trés Séculos de Musica - Caravelle 43.003 1964 1964
LP121 Villa-Lobos: Cirandas BATTISTA, Joseph (piano} MGM LES. 26603 s.d. sd.
LP122 -Lobos: Cirandas - BATTISTA, Joseph (piano) MGM MGM E 3020/B s.d. s.d.
LP125 Heitor Villa-Lobos - Antoni Besses BESSES, Antoni (piano) Apolo L- 1002 s.d. s.d.
LP140 O Piano de Villa-Lobos - ESTRELLA, Amnaldo (piano) Caravelle LPCAR.42007 1968 1968
LP140 O Piano de Villa-Lobos - ESTRELLA, Arnaido (piano) Caravelle LPCAR.42007 1969 1969
LP143 Villa-Lobos - Ginastera - JAMARDO, Arturo (piano) Iton 30177 s.d. s.d.
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LP144
LP145.2
LP149

LP151

LP163
LP158
LP160
LP167
LP168
LP175.8
LP185
LP206.3
LP401.4
LP402.1
LP450

LP466.1

Recital de Piano com Arthur Moreira Lima
Villa-Lobos - Arthur Moreira Lima

As 16 Cirandas de Villa-Lobos

Belkiss Carneiro de Mendonga: Panorama da Musica
Brasileira para Piano

Isis Moreira, Pianista

Villa-Lobos Piano Music - Cristina Ortiz

Cirandas de Villa-Lobos, As 16

Eliane Rodrigues Plays Heitor Villa-Lobos
Villa-Lobos / Ravel - Claudio Richerme

Heitor Villa-Lobos - 'Oeuvre de
Magda Tagliaferro interpreta Heitor Villa-Lobos
Heitor Villa-Lobos: Obra para Piano - Volume 2
Villa-Lobos - 100 Anos

Heitor Villa-Lobos

Orquestra Brasileira de Vioides Heitor Villa-Lobos
Cirandas e Cirandinhas - Heitor Villa-Lobos - Roberto
Szidon

- LIMA, Arthur Moreira (piano)
00:43:30 LIMA, Arthur Moreira {piano)
00:43:07 MAGALHAES, Homero de (piano)
MENDONGA, Belkiss Cameiro de
(piano)

- MOREIRA, Isis {piano}

- ORTIZ, Cristina (piano)

- PROENGA, Miguel (piano)

- RODRIGUES, Eliane (piano)

- RICHERME, Claudio (piano)
00:37:49 SCHIC, Anna-Stella (piano)

- TAGLIAFERROQ, Magda (piano)
00:40:56 SCHIC, Anna-Stella (piano)

- SZIDON, Roberto (piano)

- PROENGA, Miguel {piano)

00:38:10 SZIDON, Roberto (piano)

Continental
Independente
Plaza

Copacabana

Fermata
Polygram

Arsis

EE

Con Anima

EMI

Angel

Estudio Eldorado
Kuarup
Companhia... (1)
Fermata

Independente

3.37-404-004

Pz-102
COLP-12078

308.0026
4176501
AR 005
1980 059
003-1987
C165-16250/9
35CBX-483
5681.0392/8
992398 1
803.401
F-40025

1972
1988
1960

s.d.

s.d.
1986
sd.
s.d.
sd.
1976
s.d.
1976
1979
1986
s.d.

1979

1972
1988
1960

sd.

s.d.
1986
s.d.
s.d.
sd.
1977
s.d.
1977
1979
1986
sd.

1979
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Anexo 7:
Capa da tese de Concurso a Docéncia-Livre de Piano da Escola Nacional de Musica
da Universidade do Brasil — José Vieira Branddo — com dedicatdria a Villa-Lobos e
Mindinha (Arminda Neves d'Almeida, 1901-1985),

fornecida pelo Museu Villa-Lobos.
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Anexo 8:

Partitura de Xo! Passarinho...

OCTAVIO MAUL



Seleciio de obras musicais publicadas sob a dire¢do do
Prof. 0. LORENZO FERNANDEZ

OCTAVIO MAUL

XO! PASSARINHO..

PARA PIANO

[IRMAOS VITALE - Editores

Sio Paulo — Rio de Janciro — BRASIL
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