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VIOLA QUEBRADA
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Dando prosseguimento a parceria editorial do prdykisica Brasilis do Rio de
Janeiro, com o Nucleo de Pesquisa em Ciéncias darfance (NAP-CIPEM), do
Departamento de Mdusica da Universidade de Sédo Pamlcseu Campus de Ribeirdo
Preto (FFCLRP-USP), apresentamos nossa edicdmmiaftnédita, com canto e viola
caipira solistas, ddiola quebradamodinha caipira de Mario de Andrade (1893-1945).

Nesta introducao relatamos como foi elaboradapestéura sinfénica, tendo em
vista a obra de arte em si e fpEaformance Damos ciéncia, ao leitor interessado, das
principais etapas da pesquisa artistica realizada.

Poligrafo paulistano de primeira grandeza, MaricdAddrade foi poeta, literato,
pesquisador de folclore, critico de todas as athmdador da filosofia da muasica no
Brasil. Como podemos observar da figura abaixotedesnuscrito do Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de S&o PaudmioMie Andrade confeccionou, ele

proprio, a solfadaViola quebradasendo autor tanto da melodia como da letra:

(I

Viola quebradaautografade Mario de Andrade (Foto: Marcela Borges)
Arquivo do IEB-USP / Fundo Mério de Andrade / CadigA-MMA-116/2

1 Embora hoje em desuso, a palasdifa, utilizada em lingua portuguesa no passado, dedigio e
qualquer papel com notacdo musical, seja a patitnmpleta ou parte individual de voz ou instrurnent



Numa referéncia a sua personagem feminina, est@cgopular também ficou
conhecida pelo titulo ddaroca Na historia cantada, o violeiro lamenta a pexardor
de suavlaroca Os versos em dialeto caipira contrastam comridiisd romantico, num
contraponto entre o triste causo e a sua reve&gatencial. Se o mundo do aedo caipira
consiste da mulher amada e de sua viola, a ruinendo destroi também sua arte: “Minha
viola gemeu / meu coracéo estremeceu / minha gigddrou / teu coragdo me deixou”.

Na&o foi possivel, por meio das fontes, as qua&rins acesso, precisar quando a
Viola quebradatenha sido de fato composta. Do autdgrafo ndo aodata.Na
correspondéncia entre Manuel Bandeira (1886-196B)ago de Andrade, redigida,
respectivamente, no Rio de Janeiro e em S&o Raulos uma rara alusdo as origens da
Viola quebrada sempre referida nestas cartas ptaroca Manuel Bandeira, a 3 de
setembro de 1926, noticiava a versao para cantme gue havia sido recém elaborada
por Heitor Villa-Lobos (1887-1959):

Villa harmonizou como seresta a sM@aroca N&o gostei ndo. Mas o
Ovalle gostou (In: MORAES, 2001 [2000], p.306).

Por esta carta do poeta pernambucano, € posségipir que &iola quebrada,
de Mario de Andrade, tenha sido escrita naquelenmesno de 1926. Mas talvez sua
composicao remonte a periodo anterior. Ndo sabemos.

Ainda neste brevissimo relato de Manuel Bande#a,por demais diminutas as
informacdes sobre a versao de Villa-Lobos, parappssamos entender, de um lado, a
recepcdo negativa do préprio Manuel Bandeira, epwteo, a recepcdo positiva do
cancionista Jayme Ovalle (1894-1955). Vamos levaaai hipoteses de trabalho. E
possivel que, no caso da harmonizacéo de Villa-sddanuel Bandeira ndo tenha estado
de acordo com o estribilho, talvez pelo demasiastanciamento ritmico-harmodnico em
relacéo ao estilo pretendido por Méario de Andr&ian este entendimento, na presente
edicao desta partitura sinfonica, néo foi levadacensideracao a verséo do estribilho de
Villa-Lobos. Por sua vez, Jayme Ovalle talvez teapigeciado a introducéo e a estrofe
harmonizada por Villa-Lobos, de uma inspiracdo inggue integram, junto ao canto
original de Mario de Andrade, um acompanhamentastragmente escrito no contexto
dos baixos instrumentais dos seresteiros e chddpgeles tempos. Assim, a introducao
e a estrofe de Villa-Lobos, mas sem o estribileon@necem aproveitadas na introducao

e na primeira estrofe desta partitura sinfénica pghlicada.



Em resposta a Manuel Bandeira, a 7 de setembrdzate Mario de Andrade relata
seu processo poétiemventivo, na composicdo déola quebrada

Sobre aMaroca... Vocé quer escutar uma confidéncia s6 mesmequ@?
Pois isso é o pasticho mais indecentemente plagjaédem. No que alias
nao tenho a culpa porque toda a gente sabe queomdoompositor. A
Marocafoi friamente feita assim: peguei no ritmo mel@diteCabocla do
Caxangae mudei as notas por brincadeira me vestindo. @ enbito
costume de sobre um modelo ritmico qualquer invesuas diferentes pra

me dar uma ocupacdo sonora quando me visto. AssimaMarocaque
por acaso saindo bonita registrei e fiz versoggpacit, p.309).

Ainda em relacédo a datacaoVdiela quebradapor esta informacdo de Mario de
Andrade, sabemos que sua composicdo é posteri®@l3d hno em que se tornou
conhecida a obra que Ihe serviu de referénc@alzocla de Caxang&los cancionistas
Catulo da Paixao Cearense (1863-1946) e Joao Plemcan(il883-1947). Trata-se de um
samba conhecido na época, gravado em 1913, no Ritamkiro, pela Casa Ed3on
sucesso no carnaval de 1914. Portanto, Mario deafledconcebeu sidola Quebrada
em algum momento entre 1913 e 1926.

Como se sabe, mais poeta que compositor, e aimteéta, mais pesquisador que
compositor, o poligrafo paulistano, curiosamendéea gompor su¥iola quebradapelo
seu relato, partiu de um experimento musical risamelddico: “tenho muito costume de
sobre um modelo ritmico qualquer inventar sonsrelifies pra me dar uma ocupacéo
sonora quando me visto”. Mario de Andrade primegncebeu a melodia — e “registrei”,
significa, que escreveu a solfa ou colocou na psudadeia musical. Em seguida, inseriu
a letra — “fiz versos pra”. Desse modo, Mario delvaale deve ter elaborado inicialmente
a circunstancia musical, e, s6 depois, a literaria.

Quanto ao “ritmo melddico”, vamos comparar a seargh mencionada por
Mario de Andrade em ambas as cancdes. As setasluaasfiguras abaixo, indicam o
momento preciso em que se iniciam estes contoritosico-melédicos, ambos
selecionados em retangulo amarelo para facilitarlecalizacdo. Temos, primeiro, um
recorte da solfa d@abocla de Caxang#&la edi¢cao para piano pela Casa Mozart do Rio
de Janeiro, sem data. Logo abaixo, um recorte god@lo autografo deiola quebrada

2 Poético ou poiético, diz respeitgaiesis(roincic). A poética, neste sentido primordial, compreeade
concepcao (projeto, programa, manifesto normagwproducdo (composicao, realizacdo da escrifara)
obra de arte. O conceito é valido ndo s6 para aigomas também para todas as artes, incluindo-se a
musica. Tudo que envolve o trabalho de um compositua poética musical.

3 A Casa Edson, de importancia historica, foi a pitengravadora brasileira, fundada por Frederigoéi
(1866-1947), judeu (convertido ao kardecismo) chgoe emigrou para os EUA e depois se estabeleceu
no Brasil. Figner era detentor, no casdGa@dloca de Caxangdanto dos direitos do fonograma como da
partitura para piano, logo abaixo reproduzida.



| “Ritmo melédico” naCabloca de Caxanga
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| “Ritmo melddico” naViola quebrada

Como se pode observar, ndo obstante alguma semelli&mico-melddica,
Cabloca de Caxangé Viola quebradasdo cancdes populares distintas uma da outra
(contextos musicais diferentes). Alias, é provayet Mario de Andrade, ele mesmo,
tenha aludido a questdo do plagio e do pastichegeguer conviccdo. Quem sabe
antes, pretendeu apenas polemizar, para rendebaandiscusséo. E que ainda rende.

No entanto, com toda sabedoria, Manuel Bandeiragasta a 17 de setembro de
1926, j& havia refutado de imediato a provocacada® de Andrade, desconsiderando

a possibilidade de pastiche ou plagiofiala quebrada

Ninguém como vocé possui um sistema mais completmetabolismo
criador. E possivel que vocé atualmente ndo tentado sendo a fazer
pastiches. Pois fique sabendo que falhou cpasticheur Sucedeu-lhe o
mesmo que a Baudelaire querendo decal@aspard de la nuite fazendo
obra original nosPoémes en prodePouco importa como vocé fez a
Maroca quis plagiar &abocla de Caxan@aQue esperanca! Saiu choro
paulista bem seu. Pegue @angao do Exilibe assine Mario de Andrade
gue fica outra coisaf. cit, p.311).

4 Gaspard de la nuié obra péstuma (1842) de Aloysius Bertrand (180%t).&onsiderada precursora da

poesia em prosa na Franca.
5 Le Spleen de ParisuPetits poémes en progeobra péstuma (1869) de Charles-Pierre BaudeEl -

1867), inspirada em Bertrand.
6 A Canc&o do Exiliq1843), de Antdnio Gongalves Dias (1823-18643jrga hoje, um dos poemas mais

citados e revisitados da literatura brasileira.



N&o ha o que tirar, nem por, deste entendimentba®uel Bandeira, sobre a
personalidade inventiva de Mario de Andrade, elando, assim, a possibilidade da
Viola quebradando ser uma cancéo popular original.

De fato, n&Cabloca de Caxang&m modo maior, 0 andamento é rapido e a linha
melddica festiva, um samba com jeito de emboladaestina. J& ndiola quebradaem
modo menor, em andamento contido, a expressdo @mdehoro caipira paulista,
melancolica, quase tragica, ao gosto das modirdastijamente.

Devemos considerar que naoihgentio ex nihilonas artes desde os gregos. Tal
como nos ensinou o literato mexicano Octavio P&1441998), toda obra de arte se
relaciona, em seu processo inventivo, com obrdestis anteriormente. Assim, Mério de
Andrade se inspirou n@dabloca de Caxangaom analogia e ironia, para compor sua
Viola quebradacujo resultado poético é bem outro.

Um pastiche de fato, contudo, sO para se estabelew@ediferenca comparativa,
temos nd_e Bceuf sur le toi{t1919), de Darius Milhaud (1892-1974). Neste casp a
Cabocla de Caxangfoi reproduzidapsis litteris O compositor francés, que esteve no
Rio de Janeiro, de 1917 a 1919, plagiou ainda enobra sinfonica, na forma get-
pourri e de modo o mais patente, além de Catulo da P&earense e Jodo Pernambuco,
dezenas de sucessos daqueles anos no Rio de Jde€ituquinha Gonzaga (1847-1935)
e Ernesto Nazareth (1863-1934), entre outros taAté titulo foi plagiado. Trata-se da
traducéo deD boi sobre o telhadg1918), tango brasileiro de José Monteiro (ou Zé
Boiadéro). De volta a Paris, na estreid_ ddBceuf sur le tqgiMilhaud alegou “inspiracéo
no folclore sul-americano”. A polémica permanece.

De volta a Mario de Andrade, finalizando seu brelato sobre &iola quebrada
na mesma carta de 7 de setembro de 1926, ele adiod#aa questao do refrao:

S6 o refrdo nédo é pastichado da ritmica melddicabda de Catufo E a
linha que inventei tem dois dos tais torneios mell(...) s6 verifiquei
agora pois nunca tinha ainda matutado nisso. Aligsrdo ndo tem nada

de propriamente brasileiro com aquele tremido senital... ¢p. cit,
p.309).

Na figura a seguir, ambos selecionados em retaragubrelo, temos a notagéo
musical dos “dois dos tais torneios melddicos”, gygressam, segundo o proprio Mario
de Andrade, algo supostamente estranho a braglidamfigurando-se como “tremido

sentimental”:

7 Méario de Andrade cita apenas Catulo da PaixdoeBsarcomo autor daabloca de Caxangéa que a
coautoria de Joao Pernambuco s6 seria reconhexstieriprmente.



Antes da questdo do “propriamente brasileiro”, vemprimeiro aos
procedimentos editoriais. A discussdo se inicia @mseguinte indagacao: Mario de
Andrade teve em mente, no caso dos dois “torne@éditos” acima, apojaturas curtas
(as Unicas existentes no século XX) ou longas (@$mo século XVIII)? E provavel
que ele tenha pensado nas antigas apojaturas lorgass duas razdes para acreditar
nesta hipétese. Primeiro, a execuc¢ao vocal de pajatara curta € sempre mais dificil.
O canto se adequa mais facilmente as apojaturgadom descendentes, ainda mais no
caso de cancdo popular. Segundo, Mério de Andreadleadecionador de repertérios
populares, abrangendo, em suas pesquisas, exesngd@mmodinhas desde o periodo
colonial. Por certo, estava familiarizado com asgas solfas.

Por mais que seja uma invencéo original, do conmosi do poeta Mario de
Andrade, sua contribuicdo como pesquisador, agiiepEocesso inventivo, ndo pode ser
ignorada. AViola quebrada fruto do talento multifario de Mario de Andradama rara
confluéncia de sua atuacdo como compositor, potmbém pesquisador. A solfa da
Viola quebradapor ser género das antigas can¢cfes populare®dinimas tradicionais,
carrega em si todo um arcaismo estilistico que m#nao nosso passado colonial e
imperial, refletindo também em sua escritura (réaqusical).

Para o tedrico Mario de Andrade, “os documentoscaisse textos mais antigos
se referindo a ela, ja designam pecas de salé@dpe toncordam em dar a Modinha uma
origem erudita, ou pelo menos da semi-cultura esgti(ANDRADE, 1980 [1930],
p.6). Ou ainda, “a coincidéncia da Modinha de satémn os autores europeus
melodramaticos do fim do século XVIII e inicio degsiinte, era mesmo excessivamente
intima” (ibidem). Mario de Andrade estava ciente, enquanto peadois das técnicas
estilisticas do século XVIII, somadas a expresegmnal em lingua materna (ou mesmo
em dialeto), na caracterizacdo dos primérdios deigé

A palavra "Moda” pra designar cancéo vernaculaecaigsde muito em
Portugal. E geito luso-brasileiro acarinhar tudmabminutivos. A palavra
Modinha nasceu assim. E assim viveu, esporadicé@ns os meios luso-

brasileiros até que precisou-se dum termo pra das#p cancdes de saldo
em lingua materna e muisica setecentigpa ¢it, p.8).



Contudo, a tal “erudicdo europeia burguesa”, qaepbdca para fora, parecia
sempre um descoémodo para Mario de Andrade, noxtorde género popular brasileiro,
acaba sendo por ele mesmo revisitada, ao elab®tdo dos tais torneios melddicos”.
Na confluéncia do pesquisador com o compositoapagaturas longas, em sua modinha
Viola quebrada,acabam reconstituindo os recursos estilisticoscsatistas, agora
assimilados poeticamente em seu préprio tempo.

Ha referéncias tedricas, por exemplo, em Leopolddvto(1719-1787), para tal
procedimento, na resolucdo das antigas apojateméssl e descendentes:

As apojaturas sdo notinhas que se situam entre notwencionais, cuja
duracdo ndo deve ser contada no compasso. Por edueeza, as
apojaturas ajustam uma nota a outra, para que uetadia se torne
cantavel (...). Trata-se de uma regra sem excegfitca se separa a

apojatura de sua nota principal, ambas devem smutdas com um
Unico arco (MOZART, 1756, p.193-194).

Pode parecer distante de nossa realidade tropiohla tedrica deste violinista do
século XVIII, formado pelos jesuitas de Augsbuf@ontudo, os jesuitas daqueles tempos
também formaram, no Rio de Janeiro, Domingos CaRibosa (ca.1739-1800). O
augsburguense e o carioca, pois, pertenciam a usmogeitgeist e tinham perfis
académicos semelhantes. Conhecido por seu nhoméearcareno Selinuntino foi o
intelectual responsavel pela concepcao e valorizdgdcangdo popular, 0 entdo novo
género literario-musical, isto no universo lusosilearo, que se traduziu com o
estabelecimento justamente da modinha e do lundémtemos as solfas de Lereno, mas
seu canto e sua viola, por certo, pertenciam aaqasiexto histérico, ndo obstante suas
provaveis singularidades musicais — voltaremosaainthlar dele aqui.

De acordo com a teoria de Leopold Mozart, como sgin@oapojatura é sempre
uma dissonancia, representada por uma nota peqdi#aade tensdo. JA4 a nota
convencional funciona como resolugcédo ou repouga,mdita principal. As duas notas, a
apojatura e a nota convencional atrelada a el@nd@star unidas por uma ligadura. Sao
executadas com um unico arco pelos instrumentosodias. Esta ligadura, contudo,
também permanece valida para os demais instrumdrgos como para o canto, 0 que
nos interessa aqui, em especial. Importante tangb&imuestdo do acento nas frases com
apojaturas. Segundo Leopold Mozart, “nas apojatoragas, o pesdstarkg do tom cai

8 A expressdo que utilizamos aqui, espirito de upwca(Zeitgeis), importante na compreensdo das
confluéncias entre autores de um mesmo periodicaiggie dois individuos de uma mesma época, mas de
locais distintos, sdo mais proximos intelectualmeritre si, que dois individuos de um mesmo locas

de épocas distintas.



na apojaturajorschlag e a levezagchwachgna nota” ¢p. cit, p.199). Assim, ocorre
sempre um mesmo procedimento de dindmica, bem comé&raseado especifico nas
apojaturas longas, com a execucao da primeira aat@tinha dissonante, com maior
peso, pois é ela que deve ser salientada. JA4 adsegwta, a nota principal ou
convencional de repouso, deve ser cantada com nrgeasidade, resolvendo a tenséo
com leveza. Veja bem, ndo é o casdvida quebradamas Leopold Mozart se refere
ainda, de modo diverso, as “apojaturas curtasguais 0 peso nao cai na apojatura, mas
sim na nota principal’ifidem). Resumindo, 0 que nos interessa nesta preseagéoed
que as apojaturas longas séo resolvidas com a deidoas notas por uma ligadura, com
maior peso na primeira. Na figura abaixo, no paatag de cima, temos anotadas as
apojaturas, e, no pentagrama logo abaixo, sua e&ecu
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Resolucdo de apojaturas longas segundo LeopoldildZ&6, p.194.

Seguindo o mesmo principio acima, as apojaturagmbr descendentesViala
guebrada compostas por uma nota pequena e outra conveahoitmvem ser cantadas na
forma de duas fusas de igual duragéo de tempoligadura e ligeiro acento na primeira
nota. O acento deve estar contextualizado na dozada frase. Trata-se do peso pouco
maior com que se canta a apojatura, a nota peqgeeajeve ser salientada, mas sem
inser¢@o de dindmica abrupta ou estranha a frase.

Nesta presente partitura para canto, viola cagoayuestra, e, tal como na verséo
para canto e piano, de Villa-Lobos, passamos o assgpdd/iola quebradade 2/4 para
4/4. O que antes eram semicolcheias, passam alskeias agora. Desse modo, se no
autografo de Mério de Andrade, uma semicolcheieqatiola de apojatura valeria o tempo
de duas fusas, agora, em nossa edi¢cao, uma colptmiadida de apojatura, passa a valer
o tempo de duas semicolcheias. Nesta presentealigda, de acordo com os principios
da teoria de Leopold Mozart, adaptamos as apogtorggas de Mario de Andrade a
notacdo moderna, unindo com ligadura a nota pecgu@ada convencional, que passam

a ser duas semicolcheias. Por fim, incluimos umtacea primeira nota, evidenciando
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seu maior peso, sempre contextualizado na dinadaidease, ou seja, com a execucao

elegante do acento:

a tempo

o

o | 22 I

Meu co - ra-¢do es - tre - me - ceu,

& - rall. . allargando i

Mi-nha vi-o-la que-brou Teu co-ra-gio me der - xou! _

N&o obstante certo arcaismo na notacéo, o resyl@aetaco-estilistico, contudo,
é algo diverso da tradi¢do. A apojatura lenta,,amuritém duas notas que resolvem ainda
numa terceira, e, na segunda vez, com inesperidasderca, mesmo que descendente.
Como diria Manuel Bandeira, saiu um “tremido seetital” bem de Mario de Andrade.
Vamos agora a questao do “propriamente brasil@m”Mario de Andrade, no
caso dos tais “torneios melédicos”. O assunto espegsente na correspondéncia entre
0s poetas. Os questionamentos de Manuel Bandeirpatecem hoje proféticos, diante
de um Mario de Andrade que buscava certa epistgiaoia brasilidade. A 27 de agosto
de 1926, Mario de Andrade, referindo-se a Ernesizaketh, reclama da “falta de carater
melodico brasileiro”, ou que “raramente se topa aoma frase um torneio de caréater
brasileiro” (In: MORAES, 2001 [2000], p.305). Ensp®sta, a 3 de setembro de 1926,
Manuel Bandeira questiona com raro e notavel digoemto: “Quanto a torneios
melddicos caracteristicamente nacionais, haverinmésso?... (...). Me parece que sao
antes os ritmos que caracterizam a nacionalidadssien mesmo ndo convém apertar
muito...” (op. cit, p.306). Mario de Andrade, em seu contra-argumeetafirma sua
postura identificadora dos pressupostos nacioresste e na muasica:
Vocé me pergunta duvidoso: “Quanto a torneios nieddsdnacionais,
havera mesmo isso?” Certo que ha. Porém se prndigtutindo isso ndo
acabo mais tanto o assunto é grande. Porém rep@aua coisa: as muasicas
francesa, italiana e alema nao tém nenhuma ritparéicular, nem
harmonizacdo nem orquestracdo nem nada. No ergamlistinguem. Por
onde? Primeiro pelo carater psicolégico, que ésaanais importante e é
justamente o ponto por onde se discute a brasdidadmuita coisa que a
gente exclui levianamente do patriménio nacionalepois? Se distingue
pelo torneio melédico. Vocé perguntard: quais oseios de cada uma?

Segundo que nao sei. Porque nunca me apliqueeastglo e ninguém o
fez ainda @p. cit, p.307).
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Como se pode observar, o tal “carater psicolégiad'coisa mais importante”,
bem como a “brasilidade” dos “torneios melddicosgda disso fica devidamente
aclarado, nem o estara em parte alguma. Contudepémdentemente de qualquer
polémica conceitual, Mario de Andrade nos deixoWiala quebrada cancdo de
inspiracdo neofolclérica, numa fecunda confluéreitietheorie® e a ja citadaoiesis
Méario de Andrade ainda definiu o processo que eipeito a ele mesmo, neste caso, de
como intelectuais se relacionaram, ao longo daitéstcom a arte popular, ndo apenas
em seu estudo e colecdo, mas também na elaboragdlorak originais ao gosto ou a
maneira popular:

Formas e processos populares em todas as épogasdproveitados pelos

artistas eruditos e transformados de arte que re=igle em arte que se
aprende (ANDRADE, 1980 [1930], p.8).

Mas sera que oanto popularsempre foi pensado e conceituado dessa maneira?
Na verdade, ndo. A valorizacado dos cantos popu&aretativamente recente. Remonta
ao final do século XVIIl. Aqui vale a inclusdo da@studo. Em lingua portuguesa, pouco
se discute sobre as origens da musica popular penspectiva historico-filosofiéd
livre de construcdes culturalistas e de segundenord

Esta nova perspectiva remonta ao prussiano oridotednn Gottfried Herder
(1744-1803), poeta, tedlogo e influente filésofos daulturas nos primérdios do
Romantismo, inventor do conceito de cancao pofialkslied. No Volume | de seu
livro Sobre a nova Literatura Alem@767), Herder ja reconhecia a importancia e
clamava pela necessidade de se coletar canco@naiacinas ruas e nos becos, e nos
mercados de peixe, nas rodas de canto da gemtldetlo povo simples das aldeias e
camponeses” (HERDER, 1767, p.51), para que se posgdas com atencao, abrindo-
se os ouvidos a estas cancdes por seu grande Raldanto, as cancdes nacionais
deveriam ser transcritas e conservadas. Herdarghzaiva as relacdes entre as cangdes
populares e o carater de um povo: “quanto maisgem, vigente e livre € um povo (...),
mais selvagens, vivas, livres, sensuais e liricgsérao suas cancoediidem). Herder
salientou para sua proposta de um novo princippedquisa, que estas cancdes deveriam

ser preservadas

% Theorig do grego, é o olhar do conhecimento, por meipetajuisa, que busca elucidar a natureza dos
fendmenos. Ao lado daoiesise dapraxis (a interpretacao-execucao), forma os conceitodanentais da
musica.

10 Agradecemos a nossa colega Dorothea Hofmann, ctdeESuperior de MUsica e Teatro de Munique,
pela parceria na pesquisa sobre as fontes alersdwigans dd/olkslied com apoio do DAAD, junto ao
NAP-CIPEM da FFCLRP-USP.
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na lingua original com devida elucidagdo, sem Xingan menosprezar,
ndo torna-las mais bonitas nem mais civilizadastotauanto possivel
documentadas de acordo com 0 modo de cantar ertaidoque pertence a
vida do povo (HERDER, 1777, p.421-435).

Portanto, ndo se deve fazer troca sobre as capopetares, pois 0 assunto nao é
para pilhéria, tendo em mente a pesquisa sem preitos. Neste sentido, podemos
afirmar que Herder é o precursor da ethomusicol@gis foi 0 primeiro etnomusicologo
avant la lettreda histéria. Em seu ensdtacerto de uma correspondéncia sobre Ossian
e as cangles de velhos po\@373) onde consta ja o conceito dancdo popular
(Volkslied, Herder critica os processos de colonizacdo g@sgaem tradicdes populares
locais:

Saiba que eu mesmo tive oportunidade de vivencialt®m canto nativo,
o ritmo, a danca de tais povos subsistentes, quaogins costumes ainda
nédo lhes foram impostos, e ainda ndo pudemos lh@s totalmente
linguagem e cancdes e costumes, e, assim, [pa],soéio deterioramos
ainda totalmente suas tradicdes (...) 0 que taisppganhariam com a troca

de seus cantos por minuetos e versinhos detersfa@ERDER, 1773,
Volume I, p.21).

O “minueto” e os “versinhos” devem ser compreensligigui de modo pejorativo.
Segundo Herder, os elementos nativos e espontédaam@ncao popular, fruto do ideario
coletivo de um povo ou determinada comunidadede&em ser substituidos por objetos
de troca sem valor num processo arbitrario. O géménueto ja se encontrava cansado
e exaurido no final do século XVIII. Trata-se deaunritica ao entretenimento raso e
desprovido de carater. Ja os “versinhos” designamsapcoes clichés — quando ndo ha
processos inventivos nem verdadeiramente genupopsiliares).

Em Herder ja temos, deste modo, uma perspectitieacgue antecipa o problema
recorrente desde o século XX, por conta da acéiodisstria da cultura que aniquila
tradi¢coes locais, substituindo-as por padrées enggedores. Poderiamos hoje traduzir
tais clichés pokitsch tal como nos padrdes da industria da culturacddstruissemos
uma ponte para nossos tempos, nesta mesma perapeaguem sabe num paralelo
possivel, a taVolkslied,tdo cara a Herder, poderia ser compreendida,yemn@o, pela
tradicional cancéo popular das antigas duplas reaipe, por sua vez, os “versinhos”,
dignos de critica, seriam o atual “sertanejo usit@rno” (género da industria da cultura),
gue em grande parte a substituiu. Muito mais queaso da musica artistica de concerto,
cujos desdobramentos histéricos permanecem emegpamte livres e independentes, 0s
empreendimentos da indastria da cultura acabamudicepndo sobretudo as

manifestacbes verdadeiramente populares. Tal conmglés pidgin que substitui os
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dialetos locais, a industria da cultura esta sesg@obrepujando em relacdo a masica de
fato popular, como no caso de um alto-falante modgpue impede, em todo momento, a
audicdo de uma canc¢ao propria da comunidade locgaiada por alguém com sua voz
natural. A obra literaria mais importante de Hendercontexto daquele noeitgeist
seria aind&Cancodes populared778-1779). Houve ainda uma segunda edicéo adaplia
sob o titulovozes dos povos em canc¢{ER07).

Se em Herder ha o novo conceito, bem como antgsi@guer outro revelou a
importancia deste género literario e musical, yantios notavelmente uma publicacéao
luso-brasileira contemporanea com a mesma pergpectiata-se da inovadovaola de
Lereno: Collec¢céo de suas Cantigas, offerecidasseos amigosje autoria do ja citado
Domingos Caldas Barbosa — obra literaria (s6 leteam musica) em dois volumés
primeiro em 1798 e, posteriormente, numa edicatupts o0 segundo em 1826). Com o
titulo Colecdo de cantigageiterando assim diretamente a proposta de Helelese
coletar e colecionar can¢des popularédpéa de Lerene ainda uma referéncia das mais
primordiais para a modinha e o lundum, génerossqtgem no Brasil no final do século
XVIII e vao prevalecer dos mais populares ao lodgaéculo XIX.

O lundum se confunde com a modinha, por serem, sygaeros dos primordios
do Zeitgeistda can¢do popular. Dai que Herder\éotkslied na Alemanha, e Lereno e a
modinha e o lundum, no Brasil e em Portugal, pegentodos a um mesnzeitgeist
Lereno menciona em seus poemas cantados outrog@uafluentes a modinha e ao
lundum:cantiga, moda, fado, fandango, giga, minuetearcha Tanto a modinha (mais)
como o lundum (menos) contemplam interfaces compesia) género musical dos mais
importantes e influentes no periodo. O lundum coata forte presencga no Volume Il da
Viola de LerenoAlguns de seus versos ndo deixam duvidas quasua popularidade:

Se ndo tens mais quem te sirva
O teu moleque sou eu,

Chegadinho do Brasil
Aqui sta que todo he teu ([BARBOSA], 1826, N° 4,9).

Também se destaca uma cantigairdum em louvor de huma Brasileira adoptiva
(op. cit, N° 9, p.29-32) — dedicada a descricédo do esmiotoindum. Lereno diz de uma
portuguesa que de tdo bem que aprendeu o lundsimjlasi o “jeitinho brasileiro”, mas
ndo pela “péatria”, e sim por sua “naturezA% margens do Tejo, Lereno, saudoso do
Brasil, retrata o lundum por ser de “coracéo beasil, e que, por suas “chulices”, o torna
mais atrativo que outras dangas barrocas, comaraéingo” e a “giga”. Ora, vejamos
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que naViola de Lerendhd a mesma exata postura em defesa da cancaapgpuitada
em Herder, bem como o mesmo tom de critica coatd@ws “minuetos e versinhos”.
Ainda sem sabermos se Lereno tenha ou n&do tomati@@mento da obra de Herder, e
é dificil supor que néo, ambos consideravam estasrgs (fandango, giga, minueto,
versinhos etc.) enquanto intervencdes incompativgenuinidade popular, algo estranho
as “chulices” préprias do povo. Mas devemos necessante diferenciar: uma coisa é a
boa critica contraria a substituicdo de uma mawmi¢d® singular por um cliché
padronizado e imposto, outra bem diversa € o pordenalguns, incapazes que sao de
compreender a dindmica inventiva das manifestggdeslares

O entusiasmo de Herder pela cancao popular inflaenmediatamente musicos
e intelectuais. Os compositores passaram a esaamedes em tom popular (tal como
Lereno), além de colecionar. Nao que escrevessegiesa populares, o que de fato seria
um paradoxo, pois a musica do povo nao € escrda,9m compuseram novas cancoes
no modo e na maneira de cangdes populares. E odoss®antos em tom popular
(Gesange im Volkstprem trés partes, obra de Johann Abraham PetedzS(isd7-
1800), cuja canca® luar surge resplandecenfBer Mond ist aufgeganggnré até hoje
conhecida enquanto cancao popular na Alemanha. fdsilBemos casos analogos,
mesmo no século XX, de melodias de cancionistahiemdos, mas cuja recep¢ao
transcende de imediato a autoria e se tornam cagsygente populares, corhoar do
Sertdoou Asa Brancaentre outros classicos.

Voltando ao inicio do século XIX, também os arranjte cancbes em lingua
inglesa, escritos por Franz Joseph Haydn (1732)180dwig van Beethoven (1770-
1827), encomendadas pelo editor George Thomson7{1851), de Edimburgo
(Escécia), sdo testemunhas de uma nova postusticartdiante da beleza e forca de
melodias populares. Haydn conheceu Thomson no Rémdo, tendo o compositor
recebido encomendas daquele editor escocés e éngajabém seu aluno Beethoven
em semelhantes empreendimentos editorais. Desdemeco Beethoven assumiu o
trabalho com seriedade, solicitando a Thomson baeehviasse na correspondéncia
seguinte ndo apenas a melodia, mas também a ketcargdo, visando uma possivel
melhor compreensdo de sua emog@ta(og, como consta de sua carta aquele editor,
datada em Viena, a 23 novembro de 186fais uma vez eu lhe pegco também que me
envie as letras das cancgdes, que sdo necessatiasjye possa conferir a verdadeira
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expressac. Digno de nota também é o fato que Beethoven, era outsido, agora por
sua propria iniciativa, tenha enviado duas canpoeslares ao editor Nikolaus Simrock
(1751-1832), de Bonn, elucidando em carta dataddiena, a 18 de marco de 1820, sua
consideracao pelo género com uma inusitada confmaeayre cancdes populares, pelas
quais tinha a mais alta estima, e o tipo de palibigressora e violenta entéo vigente, a
qual abominava. As cang¢des populares, portanta, Peethoven, representavam o que
havia de mais digno e de carater no ser humanobiteano-nos que Beethoven era ndo
apenas republicano, mas também pacifista:

Estou te enviando em anexo duas cangfes populasg$aaas, para que

vocé faca com elas o que bem entender, eu mesmeviesc

acompanhamento — penso que a caga [pesquisa] ¢iiesadmelhor que a
caca [matanca)] de seres humanos por herdis coraiassr

Outro compositor a ser citado por suas composiedesom popular é Carl
Friedrich Zelter (1758-1832) — amigo de Schulz goileprofessor de Felix Mendelssohn
Bartholdy (1809-1847). Encontramos a mesma pre@égp@&om acancao popular
também em outros escritores e intelectuais, cornocéaso de Johann Wolfgang von
Goethe (1749-1832), autor de um prefacio elogiogsoprimeiro livro de poesias
coletadas (sem partituras) denominadadrompa maravilhosa do menino — velhas
cancdes alem&®Pes Knaben Wunderhorn — Alte Deutsche Ligder

Lembremo-nos que ¥iola de Lerenpenquanto género literario, também era do
mesmo modo um livro de poesias sem partitura. 21 1380 obstante os titul@antigas
em Lereno, owWelhas cancdes Alemaes caso A trompa maravilhosa do menino,
ambos aludindo a ideia de um género musical, tgmstamente dois exemplares de obras
literarias igualmente independentes da musica — bemo sdo independentes uma
colecdo da outra.

Note-se que aquela pratica editorial inovadoragai®ao popular impressa com
letra sem patrtitura, vai ser reiterada e seguidiespgeracdes seguintes, como é 0 caso,
entre outras, da cole¢cdo @antos populares do Brazipublicada em 1883, por Sylvio
Roméro (1851-1914).

AqueleZeitgeistdo final do século XVIII, de descoberta da cangdputar, algo

valido para todos os povos e dialetos, transcandecultura especifica. Desde entéo, a

11 Manuscrito do Arquivo Digital da Casa BeethovenBwnn, disponivel emttp://www.beethoven-haus-
bonn.de/henle/letters-e/b0409.phtml?_gf=n

12 Colegdo H. C. Bodmer, HCB Br 227, do Arquivo Digida Casa Beethoven em Bonn, disponivel em
http://www.beethoven-haus-bonn.de/henle/letterd&/8.phtml?_gf=n
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cancao popular se tornou uma categoria musicalriapie, a0 mesmo tempo em que se
reconhecia o dialeto como categoria da lingua,mdis por ser uma versao precaria da
lingua, mas sim agora se tornando algo prépriéraumo, com validade digna de constar
em forma escrita.

No caso de Lereno, contudo, seu valor literarigyder parece ter passado
despercebido até aqui, afinal, ele é o grande @ecde artistas pesquisadores, como 0
préprio Mério de Andrade, dedicados aos cantos lpogsi Segundo Antonio Candido
de Mello e Souza (1918-2017), V4ola de Lerenando é um livro de poesias, € uma
colecdo de modinhas a que falta a musica para podeavaliar devidamentedgud
MORAES, 1969 p.49). Ou dito em outras palavras,fidmos Caldas Barbosa € antes
um modinheiro cujas letras tém pouca for¢a senrtgya” ([Souza], 2000 p.93). Este
tipo de depreciacao — alias, Lereno € bem maisiquenero “modinheiro” — talvez seja
decorrente das teses de um Brasil andando sempends) atras dos outros povos,
defasado em relacéo aos seus pares europeus oaldaay outro lugar, como se s6 0
trabalho da geracgéo futurista tivesse sido de ‘fetdpico”, tal como gostava de se
autoproclamar Oswald de Andrade (1890-1954), avdotale proprio antes de qualquer
outro “o relégio império da literatura nacionalal(tomo consta em seédanifesto da
Poesia Pau-Brasitle 1924). Contudo, ja € tempo de se questiortarazriente a validade
destas irreveréncias modernistas. A generalizapéessada em torno de um Brasil
sempre ja desclassificado e subdesenvolvido érfante refutada, por exemplo, quando
comparamos a colecao brasileifa\diola de Lerengl1798), publicada oito anos antes da
famosa cole¢és Trompa maravilhosa do menifd306), na Alemanha.

A mesma veeméncia com a qual Lereno preconizacauwite” (hoje diriamos
“meiguice”, “dengo”), o “jeitinho brasileiro” na pentaneidade popular de suastigas
(e isso mais de um século antes que Oswald de dedreemos também em Herder,
defendendo o carater “selvagem, vivo, livre, seressliaco” no contexto da¥olkslieder
O gue aparentemente seriam duas culturas dis(iatesa e germénica) é na verdade uma
Gnica e mesma compreensao critico-filosofica emotata descoberta da musica e da
literatura populares — no sentido de uma nova petis|a antes impensavel que valoriza
as manifestacdes artisticas do povo nestas dass art

Talvez para além da avaliacao do bibliografo anzaeense Rubens Borba Alves
de Moraes (1899-1986), justificando a consistédaidiola de Leren@om o0 argumento
de que “as modinhas do cantarino Caldas Barbosengem a histéria da musica e ali

ocupam um lugar proeminente” (MORAES, 1969, p.&os que compreender também
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seu lugar proeminente entre os primeiros intelésti#dsofos das culturas, no final do
século XVIII, ao lado de Herder, entre outros, lanzar e colecionar cangdes populares,

bem como por sua inser¢cao enquanto género litezariasical.

Lereno e Herder foram pioneiros na publicacdo ded@ss populares,

fundando o novo género literario-musical.

Por conta da diferenca e singularidade em sua ptapoovadora, ndo apenas
Anténio Candido ndo compreendeu mesmo que tardign@ndimensdes literarias de
Lereno, como também ainda em seu tempo o arcae&dd recebia “criticas e satiras
de Nicolau Tolentino, Fillinto Elisio, Bocage, Riledos Santos e outros” (MORAES,
1969, p.50).

Ao lado da valorizacdo dos dialetos, cada vez raagém eram publicadas
colecdes de cancdes populares, e, ap0s 0s prinienasso com a impressao da poesia,
comecam a surgir também edi¢cdes com texto e partibusical, ou seja, com a notacdo
de melodias. Como exemplo temBan¢des populares austriacas com seus modos de
cantar (Osterreichische Volkslieder mit ihren Singewe)sda Julius Max Schottky
(1797-1849) e Franz Tschischka (1786-1855), puttdiseem Pest, 1819 — e neste caso,
as melodias musicais estdo impressas com seus pa@gaiados experimentalmente de
acordo com os fonemas dialetais austriacos.

Por conta dos estudos de Erich Stockmann (1926}28@B8emos que Karl Marx
(1818-1883), seguindo os passos de Herder, taminireva cole¢cdes de cancdes
populares. Marx chegou a presentear sua jovem deivay von Westphalen (1814-1881)
com uma colecao de letras de canc¢bes populares pubdicadas, copiada por ele em

manuscrito. Eu sua dedicatdria amorosa podemoswvainsemesmo tipo de valorizacao
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das cancodes populares. Trata-se do interesse podesadistantes da urbanidade dos

maiores centros, conferindo-se originalidade agiigens dos tempos primordiais:
Cancdes de todos os dialetos alemaes, espanhégmsgietdes, lapdes,
estonianos, albaneses etc. coletadas de diversgdes etc. para a minha
doce Jeninha de meu coracédo. K. H. Marx. Berlir@188mais te esqueci,

Pensei em ti todo tempo, Tu moras em meu coragkag®o, coracao,
Como a Rosa junto a sua hagi#ARX & ENGELS, 1975, p.773-855).

Marx salienta aqui ndo apenas a importancia dagilsindades regionais das
cangbes populares em seus dialetos, mas considethéin a pluralidade das
procedéncias geogréficas sem rejeicdo as posfigéiss de horizontes entre elas.

Se lemos Marx diretamente, torna-se claro que @aquié se procura chamar no
Brasil de “marxismo cultural”, nada tem a ver corfil@ofo de fato. O tal “marxismo
cultural” se torna, assim, mais uma construcao etpursda ordem, dissolvendo a
heterogeneidade do pensamento critico originalnieoaidade do discurso ideoldgico
tardio. Desde Herder até Marx,Zeitgeistinovador na valorizagcdo da cancéo popular
(nacional) contempla a pluralidade de povos e pasm estabelecer hierarquias, numa
perspectiva cosmopolita que valoriza a diversiddgasingularidades. Trata-se de uma
fecunda fusao de horizontes entre o regional awersal.

Mas ha que se diferenciar esta valorizacdo nacdatplilo que depois se tornou
0 nacionalismo. Mario de Andrade, num momento semedior maturidade, diferencia
nacional de nacionalismo: “Nao sou nacionalistay somplesmente nacional (...).
Nacionalismo é uma teoria politica, mesmo em B#eigosa para a sociedade, precaria
como inteligéncia” (ANDRADE, 1977 [1943/1945], p)60Alids, analisando o
nacionalismo numa perspectiva histérica, ha qeeseluir que o nacionalismo pequeno-
burgués do século XIX culminou na Primeira Guerraniflal. Ja o nacionalismo
nazifascista da primeira metade do século XX cubmina Segunda Guerra Mundial. E
se pensarmos 0 século XX, todo nacionalismo serapree fascista, totalitario,
antidemocratico, chauvinista, xenéfobo, intoleratrteculento, militarista e belicista.

Rubens Borba de Moraes elucidou talvez antes d&upraoutro o engodo
evidente, quando, num transporte forcado de redglacomo € recorrente no
culturalismo brasileiro desde o século passad@upasse julgar os méritos das artes do
periodo colonial com a perspectiva tardia do nadismo:

calcular o valor de um autor por seus sentimerdgo®nalistas € um ato de

chauvinismo somente, ndo é critica literaria. Efr@dmacionalismo antes
do século XIX é cometer um anacronismo historicdO@®MAES, 1969,

p.X).
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Confluente a lucidez de Rubens Borba de Moraesanuesma perspectiva de
um cosmopolitismo avancado que leva em consideragasingularidades regionais,
Bertolt Brecht (1898-1956) nos ensina que “as \dgdlas obras internacionais sao as
obras nacionais. As verdadeiras obras nacionaleexroem si as tendéncias e inovacdes
internacionais” (BRECHT, 1966, p.338). Exemplo disemos na filosofia de Martin
Heidegger (1889-1976) que articula os pensamemtggidanejo mineiro em Guimaraes
Rosa (1908-1967). Por isso, ha que se superarllogsvelichés culturalistas no Brasil
que a todo instante buscaram forjar “identidadesibicas” desprovidas de relacoes,
como se isto fosse possivel. Ludwig Wittgenstei®8@t1951) elucida o engodo da
identidade: “dizer de duas coisas, que sejam icEstindo faz sentido, e dizer de uma
gue seja idéntica consigo mesma, nao diz absolatamada” (WITTGENSTEIN, p.83
[35.5303], 1963 [1918]). Ou seja, a identidade pdde mais ser compreendida enquanto
uniformidade monoétona desprovida de relacdes (ohsiwazio ou suposta pureza
descontaminada) ou qualquer determinismo histcfaogr (arbitrario) de relagdes nao
mais que tecnicamente calculaveis. Vejamos quépriprLereno Selinuntino (o ja citado
Domingos Caldas Barbosa), importante propagadonaainhas e lunduns no século
XVIII, encontrava-se proximo da musica italianagaca, quando, por exemplo, traduzia
livremente libretos de Operas para o Real TeatmGGlos de Lisboa, com®d Escola
dos Ciosoq1795) do compositor italiano radicado em Viena, AntoSilieri (1750-
1825). Além de tradutor, Lereno € ele mesmo aiboetlsta de dperas em portugués,
comoOs viajantes ditosodl790), com musica de Marcos Portugal, bem cAn&aloia
Namorada, ou o Remedio he Ca¢hr93) eA vinganca da Cigangl794), ambas com
musica de Anténio Leal Moreira (1758-1819). E ingquo, portanto, sua proximidade
com a 6pera, tanto portuguesa como italiana.

Outras publicacdes de melodias populares com o @amamamento instrumental
impresso foram elaboradas pelos ja citados HayBeethoven, além de Ignaz Pleyel
(1757-1831) e Sigismund von Neukomm (1778-1858)eeoutros. Esta tradicdo de
edicdo de cancbes populares, passados cem anssggue ainda com forca no século
XX, como nos casos de Manuel de Falla (1876—-1®g Bartok (1881-1945), Villa-
Lobos e Hanns Eisler (1898-1962), entre tantososuiviario de Andrade, no Brasil do
inicio do século XX, também vem se somar a estdgaltistas e pensadores intelectuais,
gue nao apenas pesquisaram e colecionaram a mogigkar, mas também se aventuram
em sua composicao. No casoWiala quebradaseus versos foram redigidos em dialeto

caipira paulista, mantida aqui sua ortografia oagi
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VIOLA QUEBRADA (letra da modinha de Méario de Andsyd

)

Quando da brisa
No acoite

A fr6-da-noite
Se acurvo,

Fui s’incontra
Cum a Maroca
Meu amo,

Eu tive n’arma
Um choque duro
Quando ao muro
Ja& no escuro,
Meu oia

Ando buscando
A cara dela

E num aché!

Estribilho:

Minha viola gemeu

Meu coragdo estremeceu,
Minha viola quebrou

Teu coracdo me deixc

1))

Minha Maroca
Arresorveu

Por gbsto seu
Me abandona
Pruqué os fadista
Nunca sabe
Trabaia,

Isso é bestéra
Que das fro

Que bria e chéra
A noite intéra,
Vem apois

As fruita

Que da gosto
Saborial

Estribilho:

Minha viola gemeu

Meu coragao estremeceu,
Minha viola quebrou

Teu coracdo me deixc

11y

Pru causa dela
SO rapaiz
Muinto capaiz
De trabaid,

E as nbite intéra
Os dia intéro
Capina,

Eu sei carpi
Pruqué minha arma
Esta arada
Arroteada,
Capinada

Cum as foicada
Dessa luiz

Do seu oia!

Estribilho:

Minha viola gemeu

Meu coragdo estremeceu,
Minha viola quebrou

Teu coracdo me deixc

Em nossa presente edicéo, resolvemos pequenaadiodés. E o caso da palavra
alma, em dialeto caipira “arma”. Mario de Andradedigiu de duas maneiras. Optamos
por manter apenas a forma popular, por sua ma@rénoia. Ja na frase “Eu sei carpi”,
na terceira estrofe, grafada “ser” no lugar de”’;'sgirrigimos o erro evidente.

Como ilustracéo, temos duas reproducdes iconoggaficseguir, o autografo da
letra, e sua cépia datilografada pasé Bento Faria Ferraz (1912-2005), bibliotecario,
secretario particular e assistente de pesquisaai® e Andrade, de 1934 a 1945.

José Bento Faria Ferraz, formado em Piano pelo €best®rio Dramatico e
Musical de Sao Paulo, em 1936, onde havia sidmalarMario de Andrade, foi chamado
pelo governador Lucas Nogueira Garcez (1913-1982),1951, para compor, com
Zeferino Vaz (1908-1981), o comité de implantaca@o Fhculdade de Medicina de
Ribeirdo Preto da USP, tendo sido o primeiro fum&ito da USP no Campus de Ribeirdo
Preto, ocupando o importante cargo de secretaeMRP-USP, de 1952 a 1967.

Interessante que José Bento Faria Ferraz, apOsta o seu mestre, seria 0
primeiro a trabalhar com as fontes priméariad/dda quebradaEstabeleceu-se depois
na USP de Ribeirdo Preto, futura sede do primeus@de Viola Caipira do Brasil,
justamente o centro do mundo caipira, local ongle éditamos a presente partitura, pela

FFCLRP-USP, unidade que também ajudou a fundar.
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Autégrafo da letra d¥iola quebradade Mario de Andrade (Foto: Marcela Borges)
Arquivo do IEB-USP / Fundo Mério de Andrade / CadigA-MMA-116/2

Letra daViola Quebradacadpia datilografada por José Bento Faria Feffato{ Marcela Borges)
Arquivo do IEB-USP / Fundo Méario de Andrade / Ca@ligA-MMA-116/5
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Concluindo este relatério de edicdo, lembramosh@ieo de Andrade, em 1926
ou antes, anotou sua modinha na tonalidade de Rérjrean compasso 2/4. Ainda em
1926, no Rio de Janeiro, Villa-Lobos elaborou venséra canto e piano. Descrita como
Modinha de Méario de Andradesta partitura foi publicada em Paris, em 1928a-V
Lobos, em sua edicdo, optou pela tonalidade de &fiam alternando a introducéo e os
Versos, respectivamente, em compasso 2/2, pelmotemaps movido, e 4/4, pelo tempo
mais calmo. Como ndo consta parte instrumentalut@geafo de Mario de Andrade, €
provavel que a introducao tenha sido mesmo compaostsilla-Lobos.

Foram mantidas, nesta presente partitura, as mestagdes de figuras de tempo,
notas e tonalidade originais de Mario de Andradey bomo sua letra, na integra de suas
trés estrofes. N6s optamos, contudo, pelo compa#4p pensando na melhor
performancesinfénica, em especial, por conta da introducaoVik-Lobos em
andamento mais rapido.

Villa-Lobos alterou o estribilho para o compassé, &m binario composto —
procedimento este ndo adotado nesta partiturasoafdois foi mantido aqui o estribilho
original de Mario de Andrade, apenas transcrevesedas apojaturas para maior clareza
naperformancenoje, conforme ja esclarecido.

Na primeira estrofe, bem como nas trés vezes eng qoeada a introducao, foi
adaptada, para a viola caipira, a escritura ingniat de Villa-Lobos. Ja nas estrofes
segunda e terceira, a presente edicdo sinfoniesama outras solugdes harmonicas e
estruturais, no sentido de uma orquestracao pradige nao fidedigna.

Em 2004, em conjunto com Ivan Vilela, elaboramasae para viola caipira solo.
Naquele ano, estavamos fundando e instalando caBslado em Viola Caipira pela USP
no Campus de Ribeirdo Preto. Nao poderia haver wlaia significativa que ¥iola
quebradade Mario de Andrade, para fulgurar no repertorieaecerto da viola caipira,
até entdo ausente na academia, ndo obstante sorédingia historica.

Em 2018, por conta da temporada da USP-Filarm@mncdibeirdo Preto e em
Séo Carlos, escrevemos nova versao para cantogppopiala caipira e orquestra, tendo
sido a parte de viola caipira ainda revisada past&o Silveira Costa.

Com a presenca da viola caipira como instrumenligtapao lado do canto,
pretendemos inserir a modinha neofolclérica de &Mae Andrade no repertério
sinfbnico. Resguardamos e promovemos, assim, métioo deste instrumento popular,
cuja presenca no Brasil remonta ao século XVl irgJaahoje, € o maior simbolo do

mundo caipira.
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Esta versdo orquestral com viola caipira solistdeglicada a Caio de Souza

VIOLA QUEBRADA

Para canto popular, viola caipira e orquestra

Melodia e letra de Mario de Andrade(19267), de acordo com o autégrafo do IEB-USP
Introducéo e 12 estrofe com base na edicao pata egnano de Heitor Villa-Lobos (1926)
Solos de viola caipira por Ivan Vilela e Rubensgousanno Ricciardi (2004)
Revisdo da parte de viola caipira por Gustavo Bdvgosta (2018)
Orquestracao e arranjo de Rubens Russomanno Riic@84.8)
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