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A rabeca de Vilemao Trindade em Mario de Andrade Il: ampliando
o repertorio e desvelando vozes esquecidas
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Resumo: Este artigo constitui a finalizagdo de um estudo iniciado no ano de 201 |, que tratou
do levantamento e analise do material referente as rabecas na obra de Mario de Andrade.
Através da consulta de fontes impressas, assim como de documentos alocados no Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de Sao Paulo (IEB-USP), p6de-se constatar a existéncia de
manuscritos ndo publicados. Os géneros em que a rabeca apresenta registros na obra do
autor, como o Bumba-meu-boi e a cantoria, por exemplo, sao discutidos com base na
bibliografia. Este levantamento representa um repertério bastante variado para o instrumento
e procura evidenciar e reunir o material musical informado por Vilemao Trindade, disperso
em varios livros de Mario de Andrade publicados postumamente por Oneyda Alvarenga,
como uma importante fonte de referéncia para as praticas musicais nas quais a rabeca € um
instrumento central, e um exemplo significante da musicalidade brasileira.
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The Rabeca of Vilemao Trindade in Mario de Andrade II: Expanding the
Repertoire and Unveiling Forgotten Voices

Abstract: This article marks the completion of a study initiated in 201 | that deals with the
collection and analysis of material related to rabecas in the work of Mario de Andrade.
Consulting printed sources, as well as documents made available by IEB-USP, we established
the existence of unpublished manuscripts. Based on the literature, we discuss the genres that
document the rabeca in Andrade’s works, such as Bumba-meu-boi and cantoria. This collection
represents a wide variety of repertoire for the instrument. It seeks to bring to light and unite
the musical material introduced by Vilemdo Trindade--scattered throughout a number of
Andrade’s books posthumously published by Oneyda Alvarenga--as an important source of
reference for the practice of music where the rabeca is a central instrument and a significant
example of Brazilian musicianship.
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A rabeca de Vilemdo Trindade em Mario de Andrade Il

abordagem de carater interdisciplinar (KARTOMI, 1990; 2001. DAWE, 2001; 2003.
BATES, 2012), sob a luz do que o etnomusicélogo Joseph Todd Titton chamou de o
paradigma préprio da etnomusicologia (TITTON, 2008: 28-29). Esta visao, que agrega
elementos tedrico-praticos de outras ciéncias, como a sociologia e a antropologia, tem

a partir da década de 1990, os instrumentos musicais passaram a ser tratados por uma

permitido o surgimento de estudos menos preocupados com o artefato produtor de som
em si e busca elucidar as diversas maneiras por meio das quais os instrumentos se
relacionam com outros aspectos em seu contexto: sua detengao de simbologia cultural,
interacdo com o intérprete, transformagao em commodity, etc. (cf., por exemplo, QURESHI,
1997). Uma série de estudos tem demonstrado diferentes maneiras de se abordar os
instrumentos musicais para além de sua descrigao fisica, como na organologia tradicional,
dominante na maior parte do século passado (para uma descricio mais detalhada, cf.
KARTOMI, 1990; 2001. JOHNSON, [995. DAWE, 2001; 2003. BATES, 2012). Como
resultado, um novo e amplo arcabougo tedrico-pratico tem emergido, com diversas
propostas teoricas, metodoldgicas e analiticas estando a disposigao, atualmente.

Nesse contexto das duas Ultimas décadas, as rabecas passaram a ser objeto de
estudo de varias pesquisas (MURPHY, 1997. NOBREGA, 2000. LIMA, 2001. GRAMANI,
2002. CARVALHO, 2006. MORAES; ALIVERTI; SILVA, 2006. FIAMINGHI, 2008; 2009.
FIAMINGHI; PIEDADE, 2009. GRAMANI, 2009). Alguns destes trabalhos, pautados em
uma abordagem fenomenologica, através da performance, como os dos violinistas José
Eduardo Gramani (GRAMANI, 2002) e Luiz Henrique Fiaminghi (FIAMINGHI, 2008; 2009)
reconheceram peculiaridades inerentes as rabecas, a partir de uma visao pratica, da praxis
com o instrumento. Gramani foi o principal responsavel por chamar a atengao as
particularidades das rabecas e concebé-las como portadoras de uma voz prépria, ao invés
de uma distor¢ao dos padroes estabelecidos para os violinos.

Dentro desse quadro, a pesquisa de um repertorio idiomatico das rabecas é de
extrema importancia para a exploragdo musical desses instrumentos. O presente artigo
constitui a conclusio de um trabalho iniciado em 2011, tratando do levantamento e
discussao das informagoes a respeito das rabecas na obra de Mario de Andrade. A primeira
etapa foi publicada em uma edicdo anterior da presente revista, onde se apresentou uma
série de melodias do Bumba-meu-boi de Fontes-RN, fornecidas pelo rabequeiro Vilemao
Trindade, assim como a descrigao desse instrumentista (LINEMBURG; FIAMINGHI, 2012).
Os registros manuscritos desse material, alocados no Arquivo Mario de Andrade, foram
estudados em visita ao IEB-USP, em novembro de 2011, e analisados sob a perspectiva de
“padroes acUsticos mocionais”, do etnomusicélogo John Baily (BAILY, 1985. PINTO, 2001:
235), como proposta de aproximagao do repertorio (LINEMBURG; FIAMINGHI, 2012).
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Essa primeira consulta dos manuscritos, no |EB-USP, revelou a existéncia de
outros registros, alguns publicados e outros inéditos, motivando uma segunda visita ao
instituto, realizada em fevereiro de 2014. O objetivo do presente trabalho é discutir essa
parcela restante das informagoes a respeito das rabecas e fornecer uma sintese de todo o
repertério, contidos na obra de Mario de Andrade e que tiveram como principal
informante o rabequeiro Vilemao Trindade. Deste modo, sao apresentadas 14 melodias de
géneros distintos, informadas pelo rabequeiro e que estio presentes em outros livros
(ANDRADE, 1984; 1987), além daquelas referentes ao Bumba-meu-boi, contidas no 3°
tomo de Dangas dramdticas do Brasil, todos organizados por Oneyda Alarenga; uma série de
“toadas de cego”, ainda nao publicadas, que foram enviadas a Mario de Andrade pelo
musicélogo José Mozart de Araljo, em correspondéncia datada de 1934, mas que nio traz
o nome do informante, também sao discutidas.

A abordagem do material informado por Vilemao de forma completa, ao todo 42
melodias entre cocos, toadas, desafios, romances e baianos (cf. Anexo), que se encontra
disperso nos livros supracitados e em manuscritos depositados no IEB-USP, permitiu a
revelagdo de um corpus ritmico/melédico musicalmente rico e consistente. Sua andlise por
um viés fenomenoldgico, que considerou sua pratica interpretativa na rabeca em releituras
abertas a aplicagio de conceitos formulados pela interseccao da etnomusicologia e
performance, como os “padrdes aclsticos mocionais” e “timeline”, pds em evidéncia um
musico/rabequeiro de primeira linha. Entretanto, apesar de ter tido sua musicalidade tao
bem descrita por Mario de Andrade, Vilemao Trindade nao recebeu tanta atengao quanto,
por exemplo, a figura do embolador Chico Antonio. Neste sentido, no presente artigo,
deseja-se também evidenciar a qualidade, quantidade e variedade do material musical
coletado a partir de um Unico informante, o rabequeiro Vilemao Trindade, que adquire,
deste modo, um carater Unico dentro da obra de Mario.

Nacionalismo, as viagens etnograficas e o registro da musica popular brasileira,
por Mario de Andrade

Mario de Andrade representa, certamente, uma das figuras centrais na idealizagao
do movimento modernista-nacionalista das artes no Brasil. Por volta do ano 1921, na
qualidade de docente do Conservatério Dramitico de Sao Paulo, o sentimento de
valorizagdo da cultura nacional ja se encontrava manifesto por meio de registros
meticulosos de algumas manifestagdes populares, em Sio Paulo e adjacéncias, pelo
professor (LOPEZ, 1976: I5).
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Em 1924, Mario teve a oportunidade de realizar, junto a outros artistas
modernistas, como Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade, uma excursao pelo interior
do Estado de Minas Gerais, que mais tarde foi denominada “viagem de descoberta do
Brasil” (LOPEZ, 1976: 16). Desse contato direto com uma “parcela do povo brasileiro”, um
projeto nacional de base estética foi convertendo-se e tomando forma de “projeto
ideolégico” (LOPEZ, 1976: 16).

Ainda no decorrer da década de 1920, Mario se langou em duas grandes
exploragoes, de carater etnografico, de territérios distantes e desconhecidos por ele, que
duraram cerca de trés meses cada uma. Na primeira delas, entre maio e agosto de 1927, o
escritor conheceu grande parte da Amazonia (Para e Amazonas), transpondo as fronteiras
nacionais até o Peru e a Bolivia. Em sua segunda viagem, iniciada em dezembro de 1928 e
concluida em fevereiro de 1929, o escritor se aproximou e conviveu com a cultura da
Regiao Nordeste. Visitou os estados de Pernambuco, Alagoas, Rio Grande do Norte e
Paraiba (LOPEZ, 1976: 20). Telé Porto Ancona Lopez foi a responsavel pela organizagio e
publicagao de O turista aprendiz (1976), livro que reline os relatos resultantes dessas duas
viagens: diarios, notas de pesquisa e cronicas produzidas durante a segunda viagem no papel
de correspondente do recém-criado Didrio Nacional (LOPEZ, 1976: 20). Na introdugao, a
pesquisadora expressa que o viajante trabalhou “arduamente, sobretudo na Paraiba e Rio
Grande do Norte, recolhendo documentos musicais de intérpretes convocados por seus
amigos, ou assistindo a ensaios e representa¢oes de dangas dramaticas” (LOPEZ, 1976: 20).

De fato, para Mario, a musica era de extrema importincia para o
empreendimento do projeto nacional, como expresso em Ensaio sobre a musica brasileira:
“A musica popular brasileira é a mais completa, mais totalmente nacional, mais forte criagao
da nossa raga até agora” (ANDRADE, 1972: 7). O papel concebido para essa musica,
entretanto, estava condicionado a servir como fonte nutridora de elementos para a criagao
de uma musica artistica nacional:

Pelo que se sabe de Mério de Andrade na época de sua maior atividade como
pesquisador de folclore, seu interesse residia entdo, antes de mais nada, em obter
documentos musicais populares que ajudassem os compositores brasileiros a fixarem as
bases nacionais da nossa mdsica artistica. Suas pesquisas comegaram como um trabalho
fundamentalmente de musico que ndo pretendia considerar-se folclorista
(ALVARENGA, 1984: 16; grifo nosso).
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A intengao de Mario em suas viagens etnograficas era tornar acessivel essa fonte
aos compositores. Seu empenho foi tamanho que, em apenas trés meses de permanéncia
na Regidao Nordeste, os documentos produzidos pelo pesquisador beiram o “milhar e
meio” (ALVARENGA, 1984: 17). E, nas palavras de Oneyda Alvarenga, “o fruto das
pesquisas de Mario de Andrade constitui até hoje o maior e melhor acervo de musica
folclorica brasileira registrado por um pesquisador sozinho e por grafia musical direta”
(ALVARENGA, 1984: 18, grifo da autora).

O material referente as manifestagoes populares resultante dessa segunda viagem
iria compor uma obra imensa sobre a musica popular do Nordeste, cujo titulo, Na pancada
do ganzd, chegou a ser mencionado por Mario algumas vezes. “Rarissimos sao os
documentos folcloricos positivamente identificaveis como resultante da primeira excursao
brasileira de Mario de Andrade [...]” (ALVARENGA, 1984: 10). Infelizmente, o pesquisador
acabou abandonando esse projeto. Dois importantes eventos sao citados por Oneyda:

Em 5 de junho de 1935 Mirio de Andrade assumiu o cargo de Diretor do
Departamento de Cultura da Prefeitura de Sao Paulo, acabado de criar, e no termo
de posse enterrou de uma vez o ‘Na Pancada do Ganza’ e quase tudo o mais que
projetara fazer de literatura e estudos sobre arte (ALVARENGA, 1984: 12).

O segundo diz respeito a sua mudanga para o Rio de Janeiro, onde permaneceu
entre os anos de 1938-1941, periodo em que se queixava de estar longe de seus livros e
documentos, o que tornou impossivel a continuagio de seus estudos técnicos
(ALVARENGA, 1984: 12). Os manuscritos da viagem ao Nordeste foram herdados por
Oneyda Alvarenga, aluna, assistente e amiga préxima, que apods trabalho meticuloso
publicou-os em quatro partes: | - Dangas dramadticas do Brasil (1959), Il - Musica de feiticaria
no Brasil (1963), Il - Os cocos (1984) e IV - As melodias do boi e outras pecas (1987).

Entretanto, mesmo antes de sua viagem ao Nordeste, Mario expressara a
insuficiéncia de se registrar a musica popular brasileira em transcrigées no formato de
partituras. Em sua coluna no Didrio Nacional encontra-se um registro da consciéncia do
pesquisador a respeito da grande importancia do emprego do gravador sonoro: “Nossa
musica popular é um tesouro prodigioso, condenado a morte. A fonografia se impoe como
remédio de salvagao” (ANDRADE apud TONI, 2008: 25). Embora o fondgrafo ja estivesse
sendo bastante utilizado em pesquisas etnograficas musicais em diversas partes do globo e,
inclusive, no territorio brasileiro, como evidenciam as excursoes de Koch Grunberg (1907)
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e Roquete Pinto (1912), na época em que Mario realizou sua viagem ao Nordeste, esse tipo
de tecnologia nao parecia ainda ser amplamente difundido e acessivel.

Ao retornar, em 1929, Mario, trabalhando até cerca de 1935 com o material da
viagem, foi se tornando cada vez mais convicto da importincia de se registrar as
manifestagoes populares em gravagoes, fotografias e filmagens (TONI, 2008: 26). No
mesmo texto publicado no Didrio Nacional, ele justifica a necessidade do fonografo com base
na impossibilidade de o registro grafico em partitura captar uma série de informagoes
sonoras presentes naquela musica (TONI, 2008: 25). A frente do Departamento de Cultura
da cidade de Sao Paulo, o pesquisador criou a Discoteca Publica, a qual veio a adquirir um
gravador Presto Recorder, equipamento de ponta para a época e que possibilitou a
realizagao de gravagoes em campo (TONI, 2008: 27).

Uma década apos sua viagem pelo Nordeste, em 1938, uma equipe liderada pelo
arquiteto Luis Saia e composta pelo musico Martin Braunwieser, pelo técnico de som
Benedicto Pacheco e o auxiliar geral e assistente de gravagdo Antonio Ladeira partiu de
Santos rumo as regides Nordeste e Norte do pais para “gravar, filmar e fotografar as
manifestagoes musicais com as quais ‘topassem pelo caminho™ (TONI, 2008: 29). Os
pesquisadores realizaram registros em diversos estados nordestinos, especialmente, em
Pernambuco e na Paraiba. Entretanto, nao o fizeram em Alagoas e Rio Grande do Norte,
estados que Mario havia percorrido anteriormente em sua visita a regiao.

E interessante o fato de a Missdo ndo ter passado pelo Rio Grande do Norte,
onde Mario, responsavel pela concepgao dessa expedicao, passou boa parte de sua viagem
e trabalhou mais arduamente no registro de material musical, uma vez que o contato com a
figura do embolador Chico Antonio e o espeticulo do Bumba-meu-boi de Fontes na
localidade de Bom Jardim marcaram-no profundamente, como expressou em seu diario:
“De noite o ‘Boi’ de Fontes veio dangar no engenho. A mais perfeita danga dramatica que ja
vi na viagem. Artistas deliciosos de espontaneidade e espirito” (ANDRADE, 1976: 356). E a
importancia dada a musica potiguar era tamanha que:

[.] parece ter havido um momento, talvez ainda em meio as pesquisas, em que a
intencao de Mario foi dedicar um livro a musica folclérica do Rio Grande do Norte,
exclusivamente. [...] achei quatro desenhos parecendo rabiscados por Mario, dos
quais dois, francamente capas de livros, registram: “Mario de Andrade / Populario
Musical Potiguar / 1929”; “Populario Musical Potiguar / Mario”. O segundo foi
cancelado; e em ambos se vé um ganza (ALVARENGA, 1984: 9).
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Duas hipoteses sao levantadas para o nao registro da musica popular potiguar pela
Missao: a primeira é que, como a viagem ocorreu entre os meses de fevereiro e julho de
1938, coincidiram com as montagens de carnaval e o ciclo joanino, mas nao com o natalino,
ao qual boa parte das manifestagoes observadas por Mario em terras potiguares esta
associada. A pesquisadora Flavia C. Toni explica que isto, de fato, se deu em relagio a outro
estado nordestino: “[...] nem passaram pela Bahia, onde o calendario musical se concentrava
principalmente no inicio de dezembro” (TONI, 2008: 30). A outra possibilidade é que,
como expressado por Mario em algumas de suas correspondéncias enviadas a Camara
Cascudo, o primeiro deixa claro seu desejo de retornar pessoalmente ao Rio Grande do
Norte, comentando mesmo sobre a possibilidade de comprar um terreno em terras
potiguares (ANDRADE, 2000: 89-91).

A musica de rabeca em Mario de Andrade

Como ja exposto anteriormente, o material resultante da viagem etnogrifica ao
Nordeste corresponde a uma das maiores empreitadas realizadas por um pesquisador para
reunir material referente a musica popular brasileira. Devido ao fato de a rabeca ser
encontrada em diversas das manifestagoes populares registradas por Mario, empreendeu-se
uma busca com o objetivo de detectar o conteldo referente a esse instrumento inserido
na obra do autor'. Péde-se observar que a maior parte do material relacionado ao
repertério das rabecas e manifestagdes em que esse instrumento ¢ utilizado, presente no
Arquivo Mario de Andrade, encontra-se publicada e é resultado da viagem etnogrifica a
Regiao Nordeste (ANDRADE, 1959; 1976; 1984; 1987). No terceiro tomo de Dangas
dramdticas do Brasil (ANDRADE, 1959), encontra-se uma série de 29 melodias (toadas e
dancas) fornecidas pelo rabequeiro Vilemao Trindade, integrante do Bumba-meu-boi
assistido e registrado pelo autor, em Bom Jardim-RN. Nessa obra também se encontra
publicada a descrigao de Vilemao, na “Psicologia dos Cantadores” (ANDRADE, 1959: 10-
I1). Todo esse material foi apresentado e discutido em outro artigo dos autores
(LINEMBURG; FIAMINGHI, 2012).

Em As melodias do boi e outras pecas (ANDRADE, 1987) foi detectada outra série
de treze melodias fornecidas também por Vilemao (p. 36), incluindo romances (p. 150-152),
toadas (p. 171-174) e desafios (p. 187-190). N'Os cocos (ANDRADE, 1984), encontra-se

I Para isto, foram realizadas consultas de manuscritos alocados no Arquivo Mario de Andrade
do Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sao Paulo, IEB-USP, em dois
momentos: entre 07 e 08 de novembro de 2011 e no periodo de 05 a 07 de fevereiro de
2014.
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apenas uma melodia relacionada a rabeca, também informada pelo mesmo rabequeiro: O sol
Ia vem (p. 65). Ja em O turista aprendiz, encontram-se citagoes sobre a rabeca e o rabequeiro
Vilemao Trindade nas paginas 354-356 (ANDRADE, 1976).

Além desse material coletado por Mario, também foram encontradas outras
melodias atribuidas a rabeca, registradas por outro pesquisador. O musicologo José Mozart
de Araljo obteve sete toadas de cego, em ltapipoca-CE. Essas toadas, enviadas a Mario
junto a uma carta, sao datadas de 28 de novembro de 1934 e ainda nao foram publicadas. A
seguir, o repertério de rabeca detectado na obra de Mario de Andrade é apresentado e
discutido, subdividido em géneros. O Anexo apresenta a relagio de todas as pecas, com as
respectivas fontes.

Bumba-meu-boi de Fontes em Bom Jardim-RN

Bumba-meu-boi é o nome dado a danga dramatica, realizada no Nordeste, cuja
trama gira em torno da morte e ressurrei¢ao da figura principal, o boi (ANDRADE, 1989:
62). A denominagio, entretanto, pode variar. Aratjo (1964) comenta que em algumas
regides ha dois Bois: o do solsticio de verao e o de inverno, como no Ceara, onde o Boi-
de-reis é natalino e o Boi-de-Sao-Joao é junino. No Piaui, o folguedo recebe o mesmo
nome que no Ceara (ARAUJO, 1964: 406), caracterizando-se como um tipo de reisado
(ALVARENGA, 1982: 41); enquanto que no Para e no Amazonas, o Boi bumba, como ¢
chamado na Regiao Norte, é exibido nas comemoragdes relacionadas a Siao Joao
(CASCUDO, 2012: 117).

Cascudo acredita que o folguedo seja genuina e exclusivamente brasileiro, com
origem na Regiao Nordeste, de onde migrou para os outros cantos do pais: Norte, Centro-
Oeste e Sul (CASCUDO, 2012: 136-137). Segundo Oneyda Alvarenga (1982: 41), “um dos
valores da danga dramatica do Bumba meu boi é ser fundamentalmente nacional nas suas
caracteristicas, nos tipos e costumes que poe em cena, Nos seus textos e nas suas musicas”.
Alceu Maynard Aradjo afirma, entretanto, que nao se pode concluir que o Bumba-meu-boi
seja genuinamente brasileiro (ARAUJO, 1964: 401).

A figura de um boi feito de armagao de madeira coberta de pano, que danga e
pula, presente nos Bois brasileiros, parece ter relagio com as Tourinhas portuguesas, do
Minho (CASCUDO, 1984: 425). No Brasil, o folguedo se formou pela “aglutinagao
incessante de outros bailados de menor densidade na apreciagao coletiva” ao redor dele
(CASCUDO, 2012: 138). Ao Boi, juntaram-se os “motivos comuns ao trabalho pastoril e
figuras normais dos povoados e vilas proximas, [...] as visoes da literatura oral [...] e os entes
naturais” (CASCUDO, 2012: 138). As personagens do folguedo podem ser classificadas em
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humanas, animais e fantasticas (ALVARENGA, 1982: 43). O Bumba-meu-boi representa
uma reunido de “reinados [reisados], ranchos, bailes e dangas auténomas” (CASCUDO,
2012: 138; cf. também CASCUDO, 1984: 431). Cabe ressaltar que esse folguedo nao se
caracteriza pela homogeneidade, passando por modificages e se refazendo a cada ano.
Segundo Cascudo, “é o unico folguedo brasileiro em que a renovagao tematica dramatiza a
curiosidade popular, atualizando-a” (CASCUDO, 2012: |38).

Somente as figuras classificadas como humanas é que entoam os cantos, com a
instrumentagao variando bastante, podendo ser composta por combinagoes diversas, entre
violao, viola, cavaquinho, tambor, pandeiro, ganza, maraca, zabumba, sanfona, flautim,
clarineta e rabeca. Maynard Araljo afirma que, nas regides Norte e Nordeste, os
membranofénios sdo fundamentais e ele fala da presenca da rabeca somente em
Pernambuco (ARAUJO, 1964: 407). Na mdsica, ha também, além dos instrumentos, coro
de cantadeiras, ou cantor(a) solista, a quem os instrumentistas respondem (ALVARENGA,
1982: 44).

Mario de Andrade se interessou profundamente pelo bailado do Boi, tendo
reunido uma série de documentos sobre a danga e diversas melodias do folguedo,
publicadas postumamente no 3° tomo de Dangas dramdticas do Brasil (ANDRADE, 1959) e
n'As melodias do boi (ANDRADE, 1987), como explica Flavia C. Toni (1989: 62). Em sua
viagem etnogrifica ao Nordeste, Mario teve a oportunidade de prestigiar cinco
representagoes da danga dramatica: dois ensaios do Boi calemba, no bairro do Alecrim, e
uma apresenta¢ao do Boi de Sdo Gongalo, na Praia da Redinha, todos eles em Natal-RN.
Ainda nas terras potiguares, no Engenho Bom Jardim, presenciou a apresentagao do Boi de
Fontes, ja citada (ANDRADE, [976: 354-356). O ultimo Boi acompanhado pelo
pesquisador foi no Engenho Batateiras-PE.

A apresentagio em Bom Jardim, no dia 09 de janeiro de 1929, impressionou
muito Mario, como citado acima (ANDRADE, 1976: 356). Tal riqueza é contraposta ao Boi
visto em Pernambuco, ao qual o pesquisador se referiu nas mesmas Notas de viagem, no dia
16 de fevereiro: “[...] Boi, salvo dangas, péssimo” (ANDRADE, 1976: 367).

A rabeca ¢é citada nos dois Bois acompanhados pelo autor na cidade de Natal.
Entretanto, somente uma melodia foi registrada — O gigante do Boi de Sao Gongalo
(ANDRADE, 1959: 110-111) — e nao ha esclarecimento se a transcrigdo corresponde
apenas ao canto. Entretanto, uma outra versao dessa toada foi colhida em Bom Jardim e,
segundo a descri¢ao de Vilemao, pode-se inferir que a rabeca toca a melodia em unissono
com o cantador (cf. a descrigao feita por Mario de Andrade, mais abaixo). O Bumba-meu-
boi assistido pelo pesquisador em Bom Jardim, por outro lado, além de marca-lo
profundamente, teve um grande nimero de mdsicas transcritas; o repertorio desse

OPUS v.21,n3,dez. 2015 .. 119



A rabeca de Vilemdo Trindade em Mario de Andrade Il ............. ... . ... ... . . ... .....

folguedo colhido por Mario a partir do rabequeiro Vilemao Trindade, em Bom Jardim,
soma 28 melodias (ANDRADE, 1959. LINEMBURG; FIAMINGHI, 2012).

Os grupos potiguares de Boi, atualmente, sio denominados Boi calemba
(CASCUDO, 1984: 421. GURGEL, 2008: 104) ou Boi de reis (cf
http://pontodoboivivo.blogspot.com.br/). = As  rabecas = permanecem  elementos
imprescindiveis nos Bois do Rio Grande do Norte, ao lado do pandeiro e de algum
instrumento de corda ou da sanfona (GURGEL, 2008: 104). Deifilo Gurgel (2008: 104),
folclorista potiguar, cita os grupos Manoel Marinheiro, em Natal, de Antonio da Ladeira,
Santa Cruz, e de Pedro Guajiru, de Sio Gongalo, entre outros, como os de maior evidéncia
no estado, hoje.

A consulta aos manuscritos no IEB-USP corroborou a posicio de Oneyda
Alvarenga a respeito das melodias que foram fornecidas por Vilemao. Destas, 27 estao no
manuscrito de Mario de Andrade (MA-MMA-39-49-50), que no alto traz a indicagao de
Vilemao Trindade e Joao Sardinha como informantes. Duas outras nio apresentam a
indicagao precisa do informante, mas possivelmente foram colhidas de Vilemao, segundo a
autora (ANDRADE, 1959: 14). Esta conclusao da autora, embora niao explicada no texto
de Dangas dramdticas do Brasil, deve-se, possivelmente, ao fato de que essas duas melodias
encontram-se entre outras duas certamente fornecidas por Vilemao: o Coco do Piaui e a
versdo definitiva d'O Gigante.

Essas 29 melodias podem ser classificadas em toadas (cantadas) e dangas. Como a
rabeca € o instrumento responsavel por entoar os baianos, o rabequeiro, provavelmente,
foi o informante de 24 melodias, correspondentes aos baianos. Uma delas, ja citada
anteriormente, esta intitulada Coco do Piaui com seu baiano (ANDRADE, 1959: 45),
correspondendo a um exemplo de toada com danga, fornecido por Vilemao. Das cinco
melodias restantes, uma corresponde a Valsa do boi (ANDRADE, 1959: 103), instrumental,
com as outras quatro representando as toadas, das quais apenas o Lamento do Mateus foi
certamente fornecida por Jodao Sardinha (ANDRADE, 1959: |1). Quem, entre Vilemao e
Joao Sardinha, foi exatamente o informante das outras quatro permanece uma questao
incognita.

Além dos baianos fornecidos por Vilemao, ha outros quatro exemplos dessa
danga, todos sucedendo algum canto. Trés deles foram fornecidos por Anténio Bento de
Aratjo de Lima: Cantigas de engenho n° 2 (ANDRADE, 1959: 60), Moreira Cesar e seu baiano
n° | (ANDRADE, 1959: 60) e a Primeira despedida (ANDRADE, 1959: 106). O quarto
corresponde a uma variagdo de Moreira Cesar e seu baiano, a n°2 (ANDRADE, 1959: 62),
informada pelos figurantes do Boi de Fontes.
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Baianos. Em seu ensaio Variages sobre o baiGo, o compositor César Guerra-
Peixe afirma que “‘Baiao’ e ‘baiano’ sao vocabulos que se aplicam indiferentemente a
diversas manifestagoes populares de misica e danga” (2007: 120; grifo nosso). Acrescenta o
autor que é o Bumba-meu-boi a manifestagio onde ele é ouvido com maior frequéncia
(GUERRA-PEIXE, 2007: 120). De fato, varios pesquisadores concordam que os dois termos
designam a mesma coisa (ALVARENGA, 1982: |77. ANDRADE, 1989: 35. CASCUDO,
2012: 88)%

Em relaciao a seu uso como danga, Mario de Andrade informa no vocabulo
“baiano” em seu Diciondrio musical brasileiro:

Na minha viagem em 1928 pude notar que o povo em geral, no Rio Grande do
Norte, Paraiba e Pernambuco, quando falava em ‘baiano’ se referia a uma danga nao
cantada. E o que esta bem exemplificado pelos baianos que intercalam os nimeros
de canto, do bumba-meu-boi do norte-riograndense [..] (ANDRADE, 1989: 35).

E continua: “Como coreografia o baiano consiste em danga individual, ginastica,
caracterizada pelos movimentos a passos rapidissimos das pernas e dos pés” (ANDRADE,
1989: 35). A estas caracteristicas pode-se acrescentar, ainda, o carater improvisatério dos
movimentos corporais (CASCUDOQO, 2012: 87). Cascudo diz que no Rio Grande do Norte
“Era o baile do Birico e do Mateus [...] no bumba meu boi, sempre aplaudidos [...]”
(CASCUDO, 2012: 87).

No que diz respeito aos aspectos musicais, Oneyda Alvarenga afirma que os
baianos sao “[..] melodias sincopadas, parentes do refrao dos Lundus, das Chulas e de
outras que revelam no seu corte ritmico que se destinam a dangas cheias de movimentos
de ancas. Caracteriza-o também a freqiiéncia dos refrdos instrumentais em curtos arpejos”
(ALVARENGA, 1982: 179).

2 Na cantoria, o baido designa uma introducdo ao desafio e o trecho instrumental entre os
versos de dois cantadores: em carater de interludio. E, neste caso, pode ainda ser denominado
rojao, ou rojio de viola (ALVARENGA, 1982: 180. GUERRA-PEIXE, 2007: 122. CASCUDO,
2012: 88). “Se um dos cantadores faz uso da rabeca — o violino rustico —, o baido é feito neste
instrumento; mudando, porém, a forma melédica” (GUERRA-PEIXE, 2007: 122). O baiio
difundido em todo o Brasil pelo sanfoneiro Luis Gonzaga, entretanto, representa uma
modificagdo dos baides/baianos nordestinos, com influéncias dos sambas e conga cubanas
(CASCUDO, 2012: 88), sendo caracterizado pelo canto.
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A questao de como se classificar as escalas utilizadas nas melodias modais da
musica brasileira foi assunto de que se ocuparam diversos pesquisadores. Existe um grande
nimero de hipoteses a respeito das influéncias externas. Ha autores, como Baptista
Siqueira e Guerra-Peixe, que argumentam inclusive uma origem autoctone das melodias
modais brasileiras, preferindo utilizar uma terminologia diversa, em vez da gregoriana (PAZ,
2002: 28). As escalas maiores com sétimo grau abaixado (mixolidio) e a hexacordal (sem
sensivel) estao presentes em todos os estudos verificados por Ermelinda A. Paz (2000: 33).
Citando José Siqueira, a autora diz que os modos mais empregados no Nordeste sao os
maiores mixolidio, lidio e uma mistura desses dois; e os menores frigio, dérico e uma
mistura desses dois (PAZ, 2000: 33).

Segundo Cascudo (2012: 88), Guerra-Peixe registrou melodias de baianos
construidas nos modos j6nio, mixolidio, lidio, em combinagdes destes dois Ultimos e
mesmo dos trés. No modo menor sio menos comuns e, neste caso, normalmente em
eolio e, raramente, em dérico. Estas afirmagoes estio, aproximadamente, de acordo com
os baianos do Bumba-meu-boi do Rio Grande Norte em questio, onde 22 dos baianos
encontram-se no modo maior e os dois restantes em menor, mas dorico. Dos maiores,
treze podem ser classificados dentro do modo j6nio, cinco no mixolidio e um no lidio. Ha
quatro deles, entretanto, cuja melodia nao apresenta o sétimo grau, caracterizando a escala
hexacordal: Baianos 8 e 9 (ANDRADE, 1959: 43), [° Baiano do Mateus (ANDRADE, 1959:
83) e o Baiano do urubu (ANDRADE, 1959: 102).

O 2° Baiano do Mateus apresenta o 4° grau aumentado como bordadura inferior
do 5° grau (Fig. 1), o que poderia configurar um modo mesclado, resultante da mistura de
jonio e lidio, enquanto que o Baiano da burrinha (Fig. 2) possui a sétima moével, oscilando em
7* menor e sensivel como bordadura inferior. Neste caso, ocorre a mistura entre jonio e
mixolidio. Somente os Baianos da caboclinha e o Baiano de despedida (Fig. 3) estaio em modo
menor, dorico.

Guerra-Peixe, ao se debrugar sobre os diferentes empregos dos vocabulos
“baiao” e “baiano”, em diversas manifestagdes de musica e/ou danga — orquestras populares
do Maranhio, bandas de pifano nordestinas e cabocolinhos de Recife, por exemplo —
apontou que todas se caracterizam, musicalmente, pela “alegria, variagio e vivacidade”
(GUERRA-PEIXE, 2007: 122). E, além destas, também possui o sentido de “interlidio”, “ja
que se intercala as falas do Bumba-meu-boi, as manobras dos Cabocolinhos e se entremeia
a poesia dos cantadores” (GUERRA-PEIXE, 2007: 123).
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2 — Baiano do Mateus

Bom-Jardim

Fig. |: 20 Baiano do Mateus, com a ocorréncia da 4 justa e da 42 aumentada (Fa$) como bordadura
inferior. Reproduzido a partir de Andrade (1982: 86).

2 — Baiano da Burrinha (*)

Colhido em Ré Maior Bom-Jardim

Fig. 2: Baiano da burrinha, com a ocorréncia da 72 menor (Réb) e da sensivel (Ré€) como bordadura
inferior. Reproduzido a partir de Andrade (1982: 68).
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3 — Baiano da Cabocolinha (*)
(Colhido em Ré Maior)

Bom-Jardim

NXXVI BAIANO DE DESPEDIDA

Bom-Jardim

Fig. 3: Baianos em modo menor (dérico): Baiano da caboclinha e Baiano de despedida. Reproduzidos a
partir de Andrade (1982: 80 e | 12, respectivamente).

12 — Cobco do Piaui, com seu Baiano
Bom-Jardim
Andante F ~
e ——— ; n — o
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Fig. 4: Coco do Piaui, com seu baiano, exemplo de cangdo/toada seguida de baiano. Reproduzido a partir
de Andrade (1982: 47).
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1 — 1.° Baiano de Abertura

Allegretto

2 — 2.° Baiano de Abertura

Fontes

Fig. 5: Coro de abertura com seus dois baianos. Reproduzidos a partir de Andrade (1982: 39, 42 e 43,
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Toadas do Bumba-meu-boi. Entre as toadas do Bumba-meu-boi do Rio
Grande do Norte encontram-se trés melodias que podem ter sido fornecidas por Vilemio:
o Céro de abertura (Fig. 5), uma versao de O gigante (Fig. 6) e Toada do Manuel da Lapa (Fig.
7).
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Fig. 6: Toada d’O gigante. Reproduzida a partir de Andrade (1982: 69).

Em relagao a musica: “Por quase todo o Brasil, o Boi aglutina ‘jornadas’ e cantigas
de ‘reisados’ e mesmo faneiras’ e ‘maias’, proibidas em Lisboa no séc. XV, por D. Jodo 1°”
(CASCUDO, 1984: 430). Deste modo, as cangoes encontradas no folguedo do Boi podem
ser provenientes de outras manifestagoes; mais a frente, é apresentada uma discussao sobre
os significados do termo “toada”.

As melodias do Céro de abertura (Fig. 5) e 'O gigante (Fig. 6), ou versoes delas,
estao presentes atualmente no Boi de Reis de Manoel Marinheiro. Entretanto, no primeiro
caso, a letra cantada corresponde aos versos de Nas horas de Deus, amém, sendo tocada no
meio do espeticulo e ndo como um canto de chegada. Interessante que Cascudo (1984:
431) fala que quando o grupo do Boi chega a uma casa pré-determinada para se apresentar,
entoa Nas horas de Deus, amém. ). Leite de Vasconcelos diz ter ouvido uma quadra muito
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parecida no Minho (apud CASCUDO, 1984: 431), o que sugere uma origem portuguesa
para a letra moderna associada a melodia.

A versao do Coro de abertura fornecida por Vilemao utiliza a escala menor
harménica para sua construgdo, assim como a versio do Boi de Manoel Marinheiro. A
versao d’O gigante fornecida por Vilemao é muito interessante no que diz respeito a
construgao melddica: ela apresenta o 3° e o 6° graus méveis, ora maior, ora menor. Desta
maneira, a melodia transita por diferentes modos: mixolidio, edlio e dorico (Fig. 6). Ja a
versao de Manoel Marinheiro permanece em mixolidio do comego ao fim. A Toada do
Manuel da Lapa também apresenta o sétimo grau movel (Fig. 7).

2 —

(Colhido em Ré Maior) (*) Bom—]ardi-n
!
'fpf. —H Ji‘;"is?f-:}’:ﬂ

|
Quan-doe - le be-be que i -~ ca chu - Ia ol -
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mau bem, bem por baix’ Caree. ~ re-gaem

bai~x¢c meu bem bempnr bai-xo D3 vor-td no mei-o Bar-rd -bo Si nh
- n

Fig. 7: Toada do Manuel da Lapa. Reproduzida a partir de Andrade (1982: 81).

Cantadores rabequeiros

Grande parte do repertério de rabeca encontrado na obra de Mario de Andrade
esta associada a géneros comuns entre os cantadores, poetas que perambulam pelos
sertoes nordestinos, cantando versos de sua autoria, ou alheios, sempre acompanhados de
seu instrumento (MOTA, 2002: 3. CASCUDO, 2005: 173). Amplamente difundido nessa
regiao, seu repertorio compoe-se de romances, xacaras, toadas descrevendo a natureza,
paisagens, entre outros (CASCUDO, 2005: 174).
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No Sertao Nordestino, os dois instrumentos classicos de acompanhamento do
cantador sio a viola e a rabeca. A primeira esta presente mais comumente (CASCUDO,
2005: 195). No entanto, grandes cantadores, aclamados e reconhecidos dentro do universo
da cantoria, escolheram a rabeca como instrumento de acompanhamento em suas
manifestagoes. Em Portugal, este instrumento é documentado como intimamente associado
aos cegos pedintes (OLIVEIRA, 1982: 224. SARDINHA, 2000: 404-405).

Cascudo (2005: 132) descreve a importancia dada pelo cantador a musica e a
poesia, dizendo que, no momento em que esta realizando a cantoria, a “cadéncia do verso,
o ritmo, que é tudo”, nao a musica. Segundo o folclorista potiguar, “é raro o cantador que
tem boa voz. [Ele] canta acima do tom em que seu instrumento estd afinado. Abusa dos
agudos”. E continua: “O sertanejo nao nota o desafinado. Nota o arritmismo” (CASCUDO,
2005: 133).

Outra caracteristica que demonstra o maior aprego pela métrica poética, em
detrimento da musical, pelo cantador é que “Na ‘cantoria’ nao ha acompanhamento musical
durante a solfa. Os instrumentos executam pequeninos trechos, antes e depois, do canto”
(CASCUDO, 2005: 200). Esses interludios instrumentais, o “rojao” ou “baiao”
(CASCUDO, 2005: 202), correspondem a um trecho que é tocado rapido e “sempre em
ritmo diverso do que foi usado no canto [..]. No desafio, no canto dos romances
tradicionais, na cantoria sertaneja, enfim, ndio ha acompanhamento durante a emissao da
voz humana” (CASCUDO, 2005: 201).

Em relagio as melodias utilizadas pelos cantadores, Cascudo atesta que, por vezes,
“é uma solfa secular que se mantém quase pura. Noutras, a linha do tema melodico se
desfigurou, acrescido de valores novos e amalgamado com trechos truncados de operas, de
missas, de ‘baianos’ esquecidos, do tempo em que vintém era dinheiro” (CASCUDO, 2005:
131).

O autor diz que nos romances antigos os cantadores utilizavam sempre o tom
menor e as quadras (CASCUDO, 2005: 118), além de “empregar a mesma solfa para os
versos de varios metros. O trabalho é prolongar a solfa, sem respeito pela sua beleza ou
cuidado pela sua expressao” (CASCUDO, 2005: 133).

Cantigas de cego. No Brasi, de quatro cantadores famosos que se
acompanhavam a rabeca e que s3o citados na literatura, trés sio cegos, o que sugere a
rabeca como instrumento intimamente associado a cantadores portadores desta deficiéncia.
A tipificacdo do repertério é tio marcante que Zumthor aponta a existéncia em Portugal e
na Espanha dos romances de ciegos e da arte de ciego, acrescentando que “essa especializagao
dos cegos constituiu um fato etnologico marcante, que se pode observar, ainda em nossos
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dias, em todo Terceiro Mundo” (ZUMTHOR,1993: 58). Poder-se-ia inferir neste fato nao
uma simples coincidéncia, mas a permanéncia de uma habilidade mnemonica inerente aos
jograis medievais nos cantadores cegos, que nas trevas dos seus caminhos confiaram e
desenvolveram, sobretudo, a sua memoria auditiva e sensitiva. Por outro lado, sabe-se que
a capacidade mnemoénica diminuiu proporcionalmente a medida que a aquisicdo da leitura
se vulgarizou, passando a ser transmitida também pela literatura de cordel. Neste contexto,
o presente tépico discute a utilizagao da rabeca pelos cantadores cegos como instrumento
acompanhador, assim como algumas melodias de “toadas de cego” encontradas no Arquivo
Mario de Andrade, do IEB-USP.

José Alberto Sardinha salienta o fato de a rabeca encontrar-se intimamente
relacionada a cantores cegos no territério luso: “Numerosas sio, alids, as gravuras do
século XIX representando cegos cantores acompanhados a rabeca” (SARDINHA, 2000:
404-405). No Brasil, trés grandes cantadores cearenses e cegos tiveram na rabeca a
companheira inseparavel, nos momentos de cantar ao publico suas poesias: Sinfronio Pedro
Martins, o Cego Sinfronio, nasceu por volta de 1880, em Messejana, Fortaleza-CE, ficando
cego quando contava apenas um ano de idade (MOTA, 2002: 9. CASCUDO, 2005: 351).
“Perito improvisador”, incluia em seu repertério romances, cantigas e desafios; sua mulher
¢ que lhe lia os manuscritos e folhetos até que ele fosse capaz de recita-los (MOTA, 2002:
9). Leonardo Mota, em Cantadores..., traz uma série de exemplos de versos cantados por
Sinfrénio, incluindo uma versao da Cantiga do Vilela. Essa cantiga foi registrada em audio, no
ano de 1943, por Luiz Heitor Correa de Azevedo e Eurico Nogueira Franga, a partir de
uma performance de cego Sinfronio, acompanhado por sua rabeca, em Fortaleza®.

Os outros dois cegos cantadores, Aderaldo e Oliveira, foram alvos maiores de
atengao por parte de pesquisadores, cineastas e compositores. Cego Aderaldo foi tema de
trés biografias publicadas na forma de livro e de alguns artigos de jornais (cf. PORTELLA,
2010), tendo ainda sido homenageado em composicoes de Luiz Gonzaga e Egberto
Gismonti. Ja Cego Oliveira teve uma biografia (LEANDRO, 2002), um disco gravado e o
curta-metragem Pedro Oliveira: o cego que viu o mar, ambos produzidos por Rosemberg
Cariry.

Aderaldo Ferreira de Araljo, o Cego Aderaldo, nasceu no Crato-CE, em 1878.
Ficou cego aos dezoito anos e, a partir dessa época, comegou a viver da cantoria (MOTA,

3 A gravagio faz parte do acervo da Biblioteca do Congresso, Washington DC, junto a outras
musicas (entre elas um schottisch), apresentadas pelo cantador, sob o titulo de Romance do
Vilela (Disponivel em: <http://www.loc.gov/search/?q=Sinfronio&all=true&st=list#>) e também
os Arquivos do Laboratério de Etnomusicologia da EM/UFR] (DRACH, 201 1). Entretanto, os
arquivos de audio ndo estio disponiveis para consulta pela rede.
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2002: 67. CASCUDO, 2005: 353). Detentor de um vasto repertério de quadrinhas liricas,
sextilhas e modinhas brasileiras, tornou-se amplamente conhecido, dentro e fora do
universo da cantoria, pelo desafio travado com José Pretinho do Tucum, em sextilhas e
décimas (CASCUDO, 2005: 353). Cascudo (2005: 353-354) expoe o episdédio como
veridico, enquanto que Claudio Portella afirma que o texto é de autoria do amigo de
Aderaldo, Firmino Teixeira do Amaral (PORTELLA, 2010: 25).

Pedro Pereira da Silva, Pedro Oliveira, ou ainda, Cego Oliveira, também é natural
do Crato. Cego de nascencga, adquiriu sua primeira rabeca em 1929. Seu irmao lia os
“rumances” que ele ia guardando na memoria; chegou a saber 75 de cor. Além dos
romances, Oliveira cantava cantigas “de amor, de gracejo, de causos de valentia, de reinos
encantados” e “incelengas”. Também tocou nos mais diversificados ritos de passagem:
casamentos, batizados, aniversarios, funerais (REBECA E CANTORIA, 1992). Duas faixas
da trilha de Nordeste - Cordel, Repente, Cangdo, do filme homénimo, dirigido por Tania
Quaresma, langado em 1975, sao interpretadas por Oliveira: Jodo de Calais e Nas portas dos
cabarés.

Mario de Andrade também demonstrou interesse especial pelas cantigas de cego.
Em seu Arquivo, no IEB-USP, encontra-se uma caixa com documentos, sob o titulo
“Toadas de Cego” (MA-MMA-I10, Caixa 183). Dentro dela, o folio MA-MMA-110-02
corresponde a uma carta do musicologo José Mozart de Araujo, datada de 28 de novembro
de 1934, Rio de Janeiro, na qual o remetente explica as cantigas de cego que envia: “foram
recolhidas por mim, em Itapipoca, no Ceara. Acho-as maravilhosas e ouvi-as acompanhadas
com viola algumas. Outras com rabeca” (ARAUJO, 1934, MA-MMA-110-02). Mozart de
Araljo nao esclarece qual dos dois instrumentos foi utilizado para acompanhamento em
cada uma destas toadas.

Outro folio, MA-MMA-110-03, da caixa mencionada acima, apresenta sete
melodias colhidas por Mozart de Aratjo. No alto, Ié-se: “Toadas de cego, recolhidas no
Ceara, cidade Itapipoca, durante as novenas de S. Sebastido. Acompanhadas de viola ou
rabeca, sio por vezes cantadas a seco, por duas, trés e mais vozes em unissono” (ARAUJO,
1934, MA-MMA-110-03). Também traz os textos das melodias n° 2 e n° 3. Ao final da n° 7
esta escrito o seguinte: “Esta Ultima foi utilizada para louvagao e a ‘N° 6’ me parece variante
da que vocé publicou no Ensaio”. A seguir, sio transcritas as melodias n° 2 e n° 3, com seus
respectivos versos em sextilhas (Figs. 8 e 9).

Nas “toadas de cego” (Figs. 8 e 9), vé-se o emprego do modo dérico em La (n° 2)
e mixolidio em Sol (n° 3). Ambas em sextilhas indicam uma “modelagem recente”, do final
do século XIX (CASCUDO, 2005: | 18).
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Se eu pudesse trabaia
Eu nao pedia a ninguém
S6 pedia a Deus do céu
E um pae que paga bem
Cidaddo me dé uma esmola

Tenha d6 de quem nao tem

O patrio me dé uma esmola
Se tive nao negue nao
Por Sao Francisco das Chaga
Martir Sao Sebastiao
Meu patrido me dé uma esmola

Pelo Aposto Sao Joao
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Deus lhe pague a sua esmola
Deus lhe bote num ando
Dos pés de Nossa Senhora
Dos pés de Nosso Senhor
Acompanhado dos anjo

Circulado de fulo

Fig. 8: Transcrigdo da melodia da Cantiga de cego n° 2, ouvida, transcrita e enviada por Mozart Aratjo
a Mario de Andrade, presente no Arquivo Mario de Andrade, IEB-USP, félio MA-MMA-110-03.

O (dltimo verso da cantiga recolhida por Mozart de Aratjo é um bom exemplo de
“movenga”, apontado por Zumthor acima, e que caracterizaria as culturas orais como a
medieval estudada por esse autor e a contemporanea dos cantadores de feira nordestinos.
O verso “Acompanhado dos anjo, Circulado de Fuld”, provavelmente um fechamento
comum nestas cantigas, foi relido pelo poeta de vanguarda paulista Haroldo de Campos
(1909-2003) e serviu de mote para ele criar um dos poemas que compoem o livro Galdxias
(1984), posteriormente musicado por Caetano Veloso e gravado no LP/CD Circuladd
(Phonogram/Philips, 1991). A indeterminagdo da expressdo “circulado de fulé”, conforme
aponta Bessa (2013: 20), revela-se, ao contrario, conectada a uma grande tradi¢ao oral de
cegos cantadores, o que parece ter sido uma apropriagao consciente por parte de Campos:

O texto, inspirado em uma cangio que Campos ouviu em uma feira, possivelmente
na periferia de Recife, foi escrito entre 21 e 24 de fevereiro de 1965. Seus primeiros
versos parecem ser uma citagdo direta a cangdo original, que, pelo o que eu saiba,
nunca foi gravada ou impressa (BESSA, 201 3: 20).

A transcrigao a seguir de parte do poema é elucidativa, pois além de demonstrar
como Campos trabalhou a “inventividade” do cantador, faz mengao ao cantador cego “deus
te guie porque eu ndo posso guid” e seu instrumento “‘soando como um shamisen e feito apenas
com um arame tenso um cabo e uma lata velha”, como de fato alguns cordéfonos (berimbau

de lata, marimbau e rabeca) em seu estado mais simples sao construidas:
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Circulad6 de fulé ao deus ao demodara que deus te guie porque eu ndo posso guia e
viva quem ja me deu circulado de fulé e ainda quem falta me da soando como um
shamisen e feito apenas com um arame tenso um cabo e uma lata velha num fim de
festafeira no pino do sol a pino mas para outros nao existia aquela musica nao podia
porque nio podia popular aquela musica se ndo canta nio é popular se nio afina ndo
tintina ndo tarantina [...] o povo é o inventalinguas na malicia da mestria no matreiro
da maravilha no visgo do improviso tenteando a travessia azeitava o eixo do sol pois
ndo tinha serventia metafora pura ou quase o povo é o melhor artifice no seu
martelo galopado [...] (CAMPQOS, 1984).

No. 3
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Deus Ihe pague a boa esmola
Com prazer e alegria
No reino do céu se veja
Com toda sua famia
Conserve a luz dos seus olhos

Senhora Santa Luzia

Fig. 9: Transcrigdo da melodia da Cantiga de cego n° 3, ouvida, transcrita e enviada por Mozart Aratjo
a Mario de Andrade, presente no Arquivo Mario de Andrade, IEB-USP, félio MA-MMA-110-03.
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Vé-se aqui que a circularidade a que Zumthor se refere é também entendida por

Campos em Circuladé de Fulé, no duplo sentido do participio do verbo “circular”, ou seja,

retomar do inicio tracando uma nova volta, nesse caso da medievalidade a
LAY

contemporaneidade, e “ao lado de”, “rodeado de flores”, aqui entendido como afloragao
dos versos, bem acompanhado pela criagao poética.

O cantador sertanejo, vagando pelo sertio, de um canto a outro, tirando sua
sobrevivéncia do oficio de recitar versos, acompanhado de seu instrumento inseparavel,
seja a viola ou a rabeca, corresponde homologamente aos menestréis e jograis medievais.
Os cegos cantadores parecem ter uma relagao, ou até mesmo predilegao, pela rabeca, haja
vista o grande registro dessa associagao tanto em Portugal como no Brasil. Amalgamando o
cantar poético a mendicancia, sua arte parece ter encontrado alicerce nos borddes
monotonicos da rabeca, dando ao seu canto uma atemporalidade incomparavel a
proporcionada por outros instrumentos, mais calcados na harmonia do que no modalismo
alicercado nos drone tones (borddes). A cantoria do cego Sinfrénio, registrada no Diciondrio
do folclore brasileiro, de Camara Cascudo, exemplifica essa relagdo, evidenciando a
importancia da rabeca em tal contexto, e deixa claro o registro da interagdo simbiodtica
homem/rabeca inerente ao seu cantar poético: “Esta é minha rabequinha/E meus pés e
minhas mios/Minha foice e meu machado/E meu mio meu feijio/E minha planta de
fumo/Minha safra de algoddo” (CASCUDO, 2012: 601).

Toadas. Seis das melodias fornecidas por Vilemao a Mario de Andrade e
publicadas em As melodias do boi... apresentam em seu titulo o termo “toada” (ANDRADE,
1987: 171-174). Trés delas sao apresentadas, simplesmente, como “Toada” (98, 100 e 102);
a 99, Toada de Antonio Daniel; a 101, Toada de Luisa de Franca; e a 103, Toada de cantador.

As descrigbes de “toada” encontradas na literatura sdo pouco restritivas. Camara
Cascudo define-a como “Cantiga, cangao, cantilena; solfa, a melodia nos versos para cantar-
se” (CASCUDO, 2012: 688). Mario de Andrade fala ainda, além do sin6nimo de cantiga, do
“carater no geral melancolico, dolente, arrastado” e da auséncia de forma fixa (ANDRADE,
1989: 518), enquanto que Oneyda Alvarenga diz o seguinte:

A Toada se espalha mais ou menos por todo o Brasil. Musicalmente, nio tem o
carater definido e inconfundivel da Moda caipira. Talvez porque, abrangendo varias
regides, a Toada reflita as peculiaridades musicais proprias de cada uma delas. Ou
talvez porque, em vez de nome de um tipo especial de cancdo, a palavra Toada seja
empregada mais no seu sentido genérico corrente na lingua (o mesmo de Moda) ou como
designagdo de qualquer canto sem destinagdo imediata. De qualquer modo parece que a
Toada ndo tem caracteristicas fixas que irmanem todas as suas manifestagées. O que se
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podera dizer para defini-la é apenas o seguinte: com raras excegoes, seus textos sio
curtos — amorosos, liricos, comicos — e fogem a forma romanceada, sendo
formalmente de estrofe e refrao; musicalmente, as Toadas apresentam caracteristicas
muito variadas (ALVARENGA, 1982: 319; grifo nosso).

Apesar da concordancia entre os autores sobre a toada se tratar de uma cangio,
nenhum dos exemplares desse género fornecidos por Vilemao apresenta a poesia, apenas a
melodia foi registrada, como demonstra a Fig. 10.

98
Toada
(PLT-8)

Rio Grande do Norte

| a
W I o O

) o | L
- = ——]
| e S ——

1 1 il

Fig. 10: Exemplo de toada. Reproduzido a partir de Andrade (1987: 171).

Romances. Outro género poético-musical comumente apreciado pelos
rabequeiros cantadores é o romance. Trés exemplos sdo encontrados em As melodias do
boi.., anotados por Mario de Andrade a partir de Vilemao Trindade: O Romance da lagoa
encantada, O Romance da princesa (Fig. | 1) e o Romance do bode branco (ANDRADE, 1987:
150-152). Mario de Andrade define este género da seguinte forma: “Poesia cantada que
narra um acontecimento. As vezes, raras, descreve um fenémeno natural, como as
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narragdes de chegada do inverno (Nordeste)” (ANDRADE, 1989: 444). O romanceiro
brasileiro estd constituido de versées de procedéncia ibérica, assim como exemplos
auténticos, originados no Brasil, os quais parecem ter sua origem relativamente recente,

datando do final do séc. XVIII, ou inicio do XIX (ALVARENGA, 1982: 306. ANDRADE,
1989: 444).

78
Romance da Princesa
(PLR-9)

Rio Grande do Norte

pommn 1 [

Alegreto melancolico) |1,
f)’% - ‘ —/ i ~

- 1 1
o Su-biu  no de-grau" de paxo chegd no do mei pa-
Seupri— si—denti me  mats Queucun-

. 4 "2 I 2 =
o 1 (S o B e i et I (1 — —]
—_—— = _i_‘h.é_.g 1 — = —
c = — L 1+ Cm——_ [ R
= fessa—dz  Ja 810 Po rém

E“Ti—fi:'l":d::!:ip ket _Z{_'I!_‘_l_b‘_-i_d—“__’_HL = i 4

) ‘dS-—nJ’ DONGU e @ Mous freis  fi~ hienho dea— md

Subiu no degrau de baxo,
Chegd no do mei’, fico:

— Seu prisidente, me mate,

Qu'eu cunfessada ja "ist6;

Porem déxe abencgua { bis
Meus tréis filhinho de amd!

Fig. 11: Exemplo de romance, com a poesia. Reproduzido e modificado a partir de Andrade (1987:
150-151).
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Os romances portugueses datam dos séculos XVI e XVIl, com poucos tendo sido
registrados ainda na boca do povo, no inicio do séc. XX. Entre esses, o da Nau Catarineta e
o da Donzela Guerreira sao exemplos marcantes (ALVARENGA, 1982: 306-307). De
acordo com Cascudo, “O séc. XVI foi a época do romance em Portugal e justamente a fase
do povoamento do Brasil. Os romances vieram, cantados, e resistiram até, possivelmente, o

séc. XVIIl, quando foram esquecidos no uso, mas nao nas memorias coloniais”
(CASCUDO, 2012: 620).

A primeira colegao de romances publicada no Brasil data de 1873, de autoria de
Celso de Magalhaes, no jornal recifense O Trabalho (CASCUDO, 2012: 620). Os romances
nacionais narram, principalmente, fatos relacionados a “animais e bandidos célebres”
(ALVARENGA, 1982: 309). No primeiro grupo, o ciclo do Boi é o mais notivel. No
segundo, encontram-se os romances de cangaco, retratando aspectos da vida e das faganhas
dos “bandoleiros nordestinos” (ALVARENGA, 1982: 309-310).

Quanto a forma, Mario de Andrade informa que “o romance raramente emprega
a quadra, apresentando de preferéncia a sextilha e a décima” (ANDRADE, 1989: 444).
Cascudo diz que sao octossilabos (pela versificagao castelhana) e setissilabos, pela de lingua
portuguesa, com as rimas assonantes nos versos pares (CASCUDO, 2012: 620).

Desafios. Os registros mais antigos sobre os desafios poéticos sao encontrados
entre os pastores gregos, que langavam os versos ao seu adversario, o qual, por sua vez,
deveria responder dentro da mesma estrutura poética, com o mesmo numero de versos.
Essa pratica ficou imortalizada nos escritos de grandes poetas gregos, como Homero, por
exemplo (CASCUDO, 2005: 185-186).

Ausente nas escrituras romanas, o canto alternado ressurge na literatura escrita
durante a Idade Média, na Franga, Alemanha e Flandres. Dentre os géneros presentes na
literatura, aquele “que aparece mais préximo ao nosso ‘desafio’ e que conservou as
caracteristicas do canto amebeu foi, na Idade Média, o ‘tenson” (CASCUDO, 2005: 187),
que chegou a Peninsula Ibérica, tanto em Portugal quanto Espanha, por meio de seus
cultores franceses (CASCUDO, 2005: 188). O termo “desafio” foi herdado de Portugal,
onde permaneceu entre os pastores, que cantavam suas poesias improvisadas “ao som do
arrabil ou de violas primitivas” (CASCUDO, 2005: 190). A descri¢ao do vocabulo “arrabil”
em dicionarios antigos de lingua portuguesa evidencia a relagio existente entre esse
instrumento e as rabecas (BLUTEAU, 1720. MARQUIES, 1758).

Dentro da cantoria sertaneja, a viola e a rabeca foram os instrumentos eleitos
pelos cantadores (CASCUDO, 2005: 195). Entretanto, a primeira parece ser mais comum
e podem-se encontrar referéncias a esse fato, tais como: “A viola é verdadeiramente o
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grande instrumento da cantoria. Violeiro é sindnimo de cantador” (CASCUDO, 2005: 195);
e “Sé a viola [...] harmoniza a cadéncia do verso ao som melédico das suas cordas magicas.
A viola é a alma dos cantadores nordestinos” (COUTINHO FILHO, 1953: 25).

124
Desafio de Inacio da Catingueira
(PLD-10)

Rio Grande do Norte
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1
Se Romano diz que traiz
Bacalhau pra me acoita,
Si vié nesse sintido,
Se largue desse pensa,
Que eu tenho ca cumigo
Que um home s6 num me da!

2
Eu mais meu mano Verisso
E mémo que dois machado
No tronco do pau macico;
De longe vé-se o trabaio
De perto vé-se o sirvico;
E mémo que duas abéia
Trabaiando num curtico.
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Na casa de meu sinhd
Compo, vendo e fago féra,
S6 um seu servo e criado,
Inago da Catinguéra;

Seu Romano, va dizendo,
Meu amigo, donde vem,
Que eu quero sé sabedd
Da sua vida tambem!

Nota — Estes versos foram me dados fora da melodia. Nas es-
trofes superiores a seis versos, que sdo 0s que cabem no arabesco, se
repete elementos deste.

Fig. 12: Exemplo de desafio. Reproduzido e modificado a partir de Andrade (1984: 189-190).

Por outro lado, a rabeca encontra-se associada a grandes nomes da poesia cantada
nordestina, como o potiguar Fabiao Hermenegildo Ferreira da Rocha (Fabiao das
Queimadas), além dos trés cegos rabequeiros ja citados anteriormente. Entre as melodias
informadas por Vilemao, publicadas em As melodias do boi..., encontram-se quatro exemplos
de desafio (ANDRADE, 1984: 187-190): Desdfio do Preto Limdo, Desdfio de Valentim e da
mulher, Desdfio tradicional e Desdfio de Indcio da Catingueira. Desses, apenas o Ultimo
apresenta a letra (Fig. 12).

Coco. O coco corresponde a um género incomum no repertorio dos
rabequeiros. Entretanto, Vilemao forneceu dois exemplos de cocos a Mario de Andrade, o
primeiro dos quais esta publicado em Dangas dramdticas..., com o titulo Coco do Piaui, com
seu Baiano, ja comentado anteriormente (Fig. 4). O segundo é o coco O sol Id vem (Fig. 13),
que integra a coletanea do género (ANDRADE, 1984: 65-67). Os pesquisadores Maria I. N.
Ayala e Marcos Ayala veem os cocos como uma “manifestagao cultural popular de danga,
musica e poesia oral improvisada [..]” (AYALA; AYALA, 2000: 14). Entretanto, a
pesquisadora chama a atengao para o fato de que, como ja havia notado Mario de Andrade,
“coco” é um termo vago, que pode fazer referéncia a manifestagdes diversas, sendo
empregado como sindnimo de “toada”, ou “moda” em alguns casos (AYALA, 2000: 21);
por outro lado, também fala de duas formas de coco mais comuns: a dos coquistas, ou
emboladores, duplas de repentistas que se desafiam diante de um publico, e os cocos para
dancar (AYALA, 2000: 21-22). Em Cascudo, encontram-se ainda as designagoes “samba,
pagode, zambé, bambel6” para a manifestagdo (CASCUDO, 2012: 213).
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(Coro) O s6, 056 14 vem!
Eu namoro {ia morena
Que s6 moreno também!

1

{Solo} Caba danado,
Vocé diz que d4 na bola,
Vontade também consola,
Na bola vocé num dal
Euvio bombo
Inrolando pelo chéo,

140 OPUS v.21,n.3, dez. 2015



LINEMBURG; FIAMINGHI

E eu vi a quilarid3o
Na usina milita!
0 sé...

0 s6 (etc.)
2

Cavalo pampa,

E alas3o da co fovéra,

Ficé |4 no atoléro,

No caminho do arié;

Eu dei um tombo,

Dei dois tombo, dei trais tombo
Sustento a caiga no lombo,
Par’o lombo num viral

O sé...

7

(Refrao)

3

. Eu dei um pulo
Pur riba da ligerdza,
Balancei a furtaléza,
Do 6to lado do m4;
E tiro branco, _
E liro pardo, & liro réxo,
Camarada, arruma a troxa,
Seu caminho & p’a acul4l
0 sé...

(Refrdio)
4

Passe p’aqui,

Passe p’ali, passe p’o canto,
Que eu hoje s6 me alévanto
Quando o duro chegé;

Eu fui'na venda )
Bebg dois vintém de cana, -
Meto a faca num sacana,
V& p’a cadeia mor4!

0 s6...

{Refrao)
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5

E cinco ripa,

E cinco pipa, é cinco bomba,
Tira a tornéra da bomba,
Bota a bomba no lug4;

Tive {ia luta piquena

Pur dento de um barréro,
Qu'eu ja vi caba ligéro,
Quando mandei-lhe o punhé!
0 s6...

(Refrﬁo)

Fig. 13: Exemplo de coco, com a letra. Reproduzido a partir de Andrade (1989: 65-67).

Ayala, em seu estudo sobre os cocos na Paraiba, fala que os instrumentos
utilizados no coco sao “todos de percussao” (AYALA, 2000: 22). Ja Alvarenga acrescenta o
pife como instrumento comum, junto a percussio, nas bandas cabagais (ALVARENGA,
1982: 165-166). Cascudo cita que Pereira da Costa observou violaio e viola como
instrumentos de acompanhamento, no Recife (CASCUDO, 2012: 214).

Oneyda Alvarenga cita a existéncia de uma espécie de cangio mais lenta e lirica,
com ritmo livre algumas vezes e niao destinada a dangar, também designada por “coco”
(ALVARENGA, 1982: 166). O coco O sol Id vem apresenta a se¢do do coro, nos oito
primeiros compassos, com essa caracteristica. Os compassos restantes, correspondentes
ao solo, entretanto, além da mudanga de andamento, apresentam figuras ritmicas menores,
caracterizando uma se¢ao mais ritmada dentro da pega.

Quanto a forma dos cocos:

[..] é em estrofe-refrio. O refrio ou a segue ou se intercala nela. Poeticamente,
apenas o refrdo é fixo, constituindo o caracterizador do Coco. As estrofes, quase
sempre em quadras de sete silabas, sdo tradicionais ou improvisadas. [...] Os Cocos
obedecem em geral ao compasso 2/4 ou C (ALVARENGA, 1982: 169).

Muitas dessas caracteristicas estao presentes em O sol Id vem, como a estrutura
estrofe-refrao (solo-coro), o refriao fixo e o compasso binario. Os versos, no entanto, sao
de oito pés e nem sempre setissilabos.

L OPUS v.21, n.3, dez. 2015



................................................................... LINEMBURG; FIAMINGHI

Consideracoes finais

O acervo musical resultante da viagem etnografica realizada por Mario de
Andrade em 1928-1929 representa uma fonte de consulta riquissima para quem deseja se
aprofundar nos conhecimentos da cultura popular brasileira. Apesar de boa parte
encontrar-se publicada, ha ainda material que continua inédito, como as melodias de cego
aqui estudadas.

O presente artigo representa a finalizagdo de um estudo que procurou identificar
a musica de rabeca na obra de Mario de Andrade, uma parte da qual foi discutida e analisada
a luz da perspectiva proposta por John Baily, dos padrdes acuisticos mocionais (BAILY, 1985.
PINTO, 2001: 235), como forma de se compreender um repertério musical por meio da
pratica instrumental, publicada anteriormente (LINEMBURG; FIAMINGHI, 2012). Na
presente etapa, o restante das musicas de rabeca encontradas nos escritos de Mario de
Andrade ¢é apresentado e suas caracteristicas, discutidas com base na literatura. Acredita-se
que esse repertdrio possa servir de inspiragdo a novas pesquisas sobre o autor, ou a
rabeca, assim como fornecer um repertério aqueles que se interessam pelo instrumento.
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ANEXO - Lista das melodias de rabeca encontradas na obra de Mario de Andrade, com

as respectivas fontes.

Melodia Pagina
Dancas dramaticas do Brasil
Céro de abertura 37
IoBaiano de abertura 40
20 Baiano de abertura 4|
|- Baiano 4]
2- Baiano 42
3- Baiano 42
4- Baiano, chamado da enfieira 1?2
5- Baiano 42
6- Baiano 43
7- Baiano 43
8- Baiano 43
9- Baiano 43
12- Coco do Piaui, com seu baiano 45
VI- Baiano do lenco 57
2- Baiano da burrinha 66
2- (O gigante) 67
I Baiano do gigante 69
2° Baiano do gigante 70
3- Baiano da cabocolinha 78
2- Toada do Manuel da Lapa 79
|- Baiano do Mateus 83
2- Baiano do Mateus 84
2- Baiano de Jodo Gurujuba 85
5- Baiano do boi 98
b- Baiano do urubu 102
2- Baiano da imburana 103
3- Valsa do boi 103
Baiano de despedida 110
Os cocos
9- O sol Id vem | 65-67
As melodias do boi...
77- Romance da lagoa encantada 150
78- Romance da princesa 150
79- Romance do bode branco I51
98- Toada 171
99- Toada de Antdnio Daniel 172
100- Toada 172
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101- Toada de Luisa de Franga 173
102- Toada 173
103- Toada de cantador 174
12 1- Desdfio do Preto Limdo 187
122- Desdfio de Valentim e da 188
mulher
|23- Desdfio tradicional 189
| 24- Desdfio de Indcio da 189
Catingueira
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