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Resumo

Este trabalho consiste de um estudo e andlise da obra operistica de Elomar
Figueira Mello em conformidade com os conceitos de géneros do discurso,
enunciado e estilo segundo Mikhail Bakhtin, articulados com a teoria dos
tépicos (sujeitos do discurso musical) de Leonard Ratner, visando a elaboracgdo e
revisdo de conceitos e processos analiticos da musicologia. A abordagem
dialégica na 6pera pretende investigar a conexdo dos enunciados musicais com
os géneros do discurso, permitindo uma nova abordagem semantica baseada em
pressupostos objetivos quanto a questdo da referencialidade musical. Ao
analisarmos a obra de Elomar Figueira Mello, buscaremos identificar sua
filiacdo estética e influéncias assim como tragcar as linhas bdsicas para a
delimitacio de um “estilo brasileiro” caracterizado por tépicos especificos
referentes a formas, estilos, temdtica e tracos relativos a comportamentos
sociais, dialetos e tradicdes culturais do Brasil.

Abstract

This work consists in a study and analysis of operatic works from Elomar
Figueira Mello according to the concepts of genres of discourse, enunciate and
style, after Mikhail Bakhtin, in articulation with the theory of topics (subjects of
musical discourse) after Leonard Ratner, looking for an elaboration and revision
of concepts and analytic processes from musicology. The dialogic study of opera
comes to investigate the connection between the musical enunciates and the
genres of discourse, allowing us a semantic approach based in objective data
related to the question of musical meaning. Studying the works of Elomar
Figueira Mello, we try to identify his aesthetic origins and trace the basic lines to
frame the “brazilian style” characterized with specific topics referred to forms,
styles, thematic and related traces with social behavior, dialects and cultural
traditions from Brazil.



Sumario

0L L o o T 9
1 O “Estilo Brasileiro” e os Géneros do Discurso segundo Bakhtin .........................14
1.1 Tracos na Formacao da Musica Brasileira .............coooiiiiiiiiiiiiiiiiiiini e, 15
1.2 O conceito de GENEIO .......o.vviuiiiiiiii i 20
1.3 Novas abordagens analiticas na musicologia ..........ccoocevueviiniiiiniiininininiienn. 30
1.4 A 6pera como género apropriado ao estudo dos Géneros do Discurso ......c..cocceeveeneenne 32
2 O contexto da obra de Elomar - o universo do “Sertdo Profundo”..........................36
3 Géneros do Discurso e Enunciado em Bakhtin — uma aproximac¢ao musicolégica ......49
4 Os Tépicos do Discurso Musical e a perspectiva dialdgica ........c..ccceevevvvencnncnennnen. 64
5 Toépicos na Musica de Elomar ..........coooiiiiiiiiiiiiiiiii e 77
5.1 Subsidios para uma Tépica da Musica Brasileira ...............c.ocooiiiiiiiinn 79
5.2 Glossério de formas, estilos e tragos da tdpica elomariana ...........ccceceeeeenienceee .85
5.3 Comentdrios SObre 0 GIOSSATIO ....ouveueiuiniiiitii i, 105
6 Andlise do discurso da “Cena de Espancamento na Paulista” da épera “O

Retirante” de Elomar Figueira Mello ..........c..cccooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiciciie 108
6.1 Generalidades estilisticas na “Cena de Espancamento na Paulista”..............ccc.....c..... 111
6.2 Plano estrutural da “Cena de Espancamento na Paulista” .................c.coeeenveene 119
6.3 Andlise Estrutural e Discursiva da “Cena de Espancamento na Paulista”................... 124
6.3.1  Andlise — Parte l.....coccooiiiiiinii e 120
6.3.2  ANAlISE — Parte 2 ....coceevvenie i AT
7 CONCIUSAOD 1.oviniitii i 163

Referéncias Bibliograficas ...........o.coeviiiiiii e 180

Anexos

1 Texto Integral da “Cena de Espancamento na Paulista” ...................cccceeeen 188

2 Redugdo da “Cena de Espancamento na Paulista” para Canto e Piano................193



Introducao

Elomar Figueira Mello € artista conhecido no Brasil desde a década de
1970. Existem, disponiveis, gravacdes de seu “Cancioneiro™ e a colecdo de partituras
intitulada “Elomar: Cancioneiro™, lancada em 2008. As dreas académicas da linguistica
e da literatura demonstram grande interesse pela obra literaria e poética de Elomar.
Existem referéncias a aproximadamente quarenta trabalhos académicos entre
monografias, dissertacoes, teses e livros que tratam da poesia em suas cancdes e libretos
e da riqueza linguistica do dialeto por ele utilizado.

A musica de Elomar, no entanto, carece de pesquisadores da drea musicoldgica
interessados em investigar esse rico cabedal de cultura que pulula em suas cangdes,
Operas, antifonas e outras formas. Até a presente data encontramos registro de apenas
um trabalho académico sobre a obra musical de Elomar Figueira Mello do ponto de
vista musicolégico®. Cremos que o nosso trabalho seja o segundo projeto académico

dessa natureza a investigar sua obra musical com abordagem semelhante.

A musica de Elomar apresenta-se em uma linguagem sedutora, por vezes de
dificil compreensdao e sua audi¢do exige atencdo constante. SAo comuns audécias
cromdticas e surpresas harmonicas conduzindo melodias sinuosas e complexas em
frases irregulares de grande dinamismo. Poucos compositores conseguiriam colocar em
xeque de forma tdo contundente as tradicionais classificacdes de “musica popular” e

“musica erudita”. Seu “Cancioneiro” € um universo amplo e ainda pouco explorado,

' Sua discografia com 16 titulos pode ser consultada nas referéncias bibliogréficas.

2 CUNHA, Jodo Paulo. Elomar: Cancioneiro. Duo Editorial. Belo Horizonte, 2008.

3 CARVALHO MELLO, Jodo Omar de. Variagdes motivicas como principio formativo: uma abordagem
fraseoldgica sobre a obra Danca de Ferrdo, para violdo, flauta e pequena orquestra, do compositor Elomar
Figueira Mello. Dissertagdo de mestrado. Escola de Musica da UFBA. Salvador, 2002.
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porém, ainda menos conhecidas sdo suas Operas, antifonas, concertos e sinfonias, sua
obra considerada erudita.

A musica de Elomar propde desafios inusitados aos estudiosos. Seu estilo
oferece solucdes audaciosas e busca caminhos bastante diferentes do comum. A forca
expressiva da musica de Elomar vem de sua conexao intima e visceral com seu contexto
cultural e com a preservacdo de tracos arcaicos da cultura do sertdo baiano, através dos
géneros discursivos por ele trabalhados (as tiranas, a cantoria nordestina, 0os causos, 0s
aboios, as festangas, entre outros). Parte importante de sua forma¢do humana deu-se no
ambiente do sertdo e parte deu-se na cidade grande e na academia®. Essa dupla
experiéncia vivencial informa um traco importante e bastante significativo em seu
estilo: a clara distin¢do entre géneros rocalianos’ e géneros urbanos na caracterizacio de
personagens, com consequéncias importantes em seu discurso musical.

Os tragos, estilos e géneros encontrados na musica de Elomar sido bastante
variados criando um discurso heterogéneo [porém harmonioso]. Um corpus de tal
natureza exigiria, portanto, um método de andlise que contemplasse a constru¢cdo de
suas formas (composi¢des) em funcdo de suas representacdes. Encontramos nos estudos
de Mikhail Bakhtin a fundamentacdo tedrica adequada ao desenvolvimento de nossa
pesquisa, adotando suas noc¢des de “gé€neros do discurso” e “enunciado” conforme
desenvolvidas na obra “Estética da Criacdo Verbal”. Outro autor, da drea musicoldgica,
Leonard G. Ratner®, veio acrescentar ao nosso estudo sua teoria analitica que em linhas
gerais corrobora as nocdes bakhtinianas sobre os géneros discursivos e suas conexdes
com a linguagem (incluindo a linguagem musical). De Ratner também adotamos o

conceito de “topico”, de grande utilidade para o desenvolvimento de nosso estudo.

* Elomar graduou-se em arquitetura na década de 50 e ainda exerce a profissao.

> Rogaliano: neologismo criado por Elomar (ou de uso popular) e significa origindrio da roga,
caracteristico da roga, rogeiro.

® RATNER, Leonard G. Classic Music: Expression, Form and Style. Schirmer Books. New York, 1980.
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Com o auxilio desses autores, investigaremos o didlogo entre a musica e a
linguagem verbal através da andlise da obra de Elomar Figueira Mello, a “Cena de
Espancamento na Paulista” da épera “O Retirante”. Pretendemos, por meio da andlise
do discurso elomariano, mostrar como géneros discursivos musicais e literdrios de
diversas fontes concorrem para a criacdo de seu complexo e elaborado discurso musical,
revelando alguns de seus processos formais e sua dimensdo semantica dentro de um
contexto dialégico.

O trabalho estd estruturado em capitulos com o conteddo especificado nos
pardgrafos seguintes:

No capitulo 1, tragamos um breve panorama sobre a formacdo da musicalidade
brasileira, enfatizando a heterogeneidade marcante dos estilos desenvolvidos até o
século XX. Introduzimos preliminarmente o conceito de “géneros do discurso” e o
conceito de ‘“enunciado” como preparacdo para investigacdes mais profundas e
caracterizamos a Opera e sua linguagem multipla como género musical adequado ao
estudo dos géneros do discurso conforme Bakhtin e Ratner.

No capitulo 2, apresentamos um breve perfil do compositor Elomar, suas
principais influéncias e dados biogréficos. Tratamos da conexao entre seu cancioneiro e
suas obras liricas, enfatizando a forte identidade de sua criagdo artistica com o
ambiente, a cultura e as tradi¢cdes do sertdo, por ele revisitadas em um discurso artistico
de grande maestria.

No capitulo 3, retomamos as discussdes sobre o conceito de “géneros do
discurso” e o conceito de ‘“enunciado” conforme Bakhtin, ji& apontados nessa
introducdo, buscando um aprofundamento na aplicacio do enfoque linguistico
bakhtiniano a perspectiva da musica compreendida como linguagem e realizada por

meio de um discurso.
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No capitulo 4, introduzimos um novo autor, Leonard G. Ratner e sua Topica
sobre o discurso musical no periodo cldssico europeu com a finalidade de
aprofundarmos o didlogo entre os conceitos de Bakhtin e as interpretacdes
musicolégicas do discurso musical. A maneira como Ratner explica a conexdo entre as
dancas e estilos de vida da sociedade européia e a estruturacdo das grandes formas
musicais do periodo cldssico europeu podem ser compreendidas como uma convincente
aplicagdo musical da nocdo dos géneros conforme Bakhtin. Os conceitos discutidos
pelos dois autores nos permitirdo o aprofundamento desse didlogo interdisciplinar.

No capitulo 5, apresentamos desdobramentos das teorias de Ratner em recentes
estudos musicoldgicos brasileiros. Apresentamos as listagens de tdépicos relativos a
musica brasileira e discutimos o conceito de “estilo brasileiro”. Avaliamos diversos
géneros associados ao estilo elomariano através do “Glossario” de dancas, tracos e
estilos recolhidos em descricdes e andlises de diversos pesquisadores e explicamos
como os procedimentos musicais utilizados por Elomar sdo associados a contextos
sociais e culturais por ele vivenciados, dialogando musicalmente através de tracos de
lendas, tradi¢des, costumes e momentos marcantes da vida social, os quais nos
permitirdo revelar alguns topicos caracteristicos de seu discurso musical desenvolvido a
partir dos géneros simples do sertdo e outros pertencentes a discursos musicais
complexos, ou géneros eruditos.

No capitulo 6, apresentamos a andlise do discurso musical da “Cena de
Espancamento na Paulista” de Elomar Figueira Mello segundo a conceitualizagdo dos
Géneros do Discurso e a Tépica do Discurso Musical, empreendendo um didlogo entre
conceitos de Bakhtin e Ratner. Tracamos um comentdrio analitico sobre os processos

composicionais realizados por Elomar, revelando a rica teia criada no entrelagamento de
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géneros musicais diversos: os géneros tipicos do sertdo nordestino, géneros urbanos e

géneros da tradicao européia.
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1 O “Estilo Brasileiro” e os Géneros do Discurso segundo Bakhtin

Os estudos sobre a formagdo da musica brasileira, tanto erudita quanto popular ou
folclérica, nos permitem hoje reconhecer um mosaico de tracos heterogéneos na
formacdo da musica no Brasil, gerada por hibridiza¢des e sincretismos, criando um
grande acervo cultural de representagdes transcontinentais com enunciados de géneros
discursivos pertencentes a trés diferentes continentes — Europa, Africa e América do

Sul.

Conhecer as fontes histéricas de géneros que participaram na formagdo da musica
brasileira ¢ fundamental para a compreensdo dos processos através dos quais as
determinacgdes sociais e ambientais atuaram sobre a formac¢do da musicalidade de nosso
povo. Ao conhecermos os diversos discursos da sociedade compreendidos sob a 6tica
bakhtiniana, o sentido dos discursos musicais adquirird uma nova dimensao,
considerando o didlogo entre os enunciados musicais, seus tracos estilisticos e as
conexdes com os géneros discursivos, proposta que sugere novos caminhos para as
pesquisas sobre a referencialidade musical. Nosso primeiro passo serd conhecer um
pouco do panorama da formagdo da musicalidade brasileira, seus estilos, géneros e

particularidades.
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1.1 Tracos na Formacao da Miisica Brasileira

Silvano Fernandes Baia, em sua tese de doutorado (2010)7 e também Elisabeth
Travassos, em “O Modernismo e a Musica Brasileira (2000)8, consideram a existéncia
de distintos embates entre forcas atuantes na formacdo da musicalidade brasileira. O
primeiro deles é o embate entre os modelos europeus trazidos com o processo de
colonizag@o e o caminho préprio desenvolvido na colonia (com a adicdo de elementos
africanos e indigenas). O segundo embate, estreitamente relacionado ao primeiro, ocorre
entre o elemento erudito e o elemento popular. Baia (2010) acrescenta mais embates a
lista: 1 - o embate entre modernidade e tradi¢do e, 2 - as “relacdes com o mercado de

bens culturais”.

A investigacdo das consequéncias sociais e culturais desse conjunto de embates
entre tracos da citada triplice fonte de géneros (Europa, Américas’ e Africa) serd uma
das orientagdes em nosso trabalho, em busca de compreender a formagdo do que
chamaremos aprioristicamente de “musicalidade brasileira” ou “estilo brasileiro”: um
complexo heterogenéneo criado no didlogo entre a heranca cultural européia, africana e

indigena'®. O entendimento do conceito de “estilo brasileiro” sera um motivo condutor

" BAIA, Silvano Fernandes. A Historiografia da misica popular no Brasil (1971-1999). Tese de
doutorado. USP, p.21. Sao Paulo, 2010.

8 TRAVASSQOS, Elisabeth. O Modernismo e a Musica Brasileira. Rio de Janeiro, p.7. Zahar, 2000.

° Devemos considerar também outras contribuicdes a partir no final do século XIX, com o aporte de
géneros dos Estados Unidos e também géneros de outros paises da América Sul e Central, assim como
uma nova leva de dancgas e can¢des européias que se popularizaram no Brasil Imperial.

10 Se considerarmos a “musicalidade brasileira” como um todo, encontraremos tracos orientais de paises
como Japao, China, India, entre outros, na misica contemporinea brasileira (Koellreutter, Mendes, Prado,
Lanna, dentre outros). Esses géneros, embora sejam significativos em um contexto mais amplo, estdo
ausentes do estilo elomariano e por esse motivo ndo serdo considerados nessa dissertacdo. Nosso interesse
se dirige ao exame do processo de transformacgdo ocorrido entre os géneros primdrios e secunddrios no
contexto da formacdo da misica brasileira, circunscrevendo o alcance desse estudo a investigacdo de
determinados tracos musicais que partem dos géneros populares e folcléricos para os géneros eruditos.
Tracos orientais ocorrem no estilo elomariano, através da cantoria nordestina, das modas de viola e da
temdtica com reminiscéncias e conexdes com géneros 4rabo-andaluzes e mouriscos, absorvidos na
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para nosso objetivo de conhecermos um pouco mais a respeito do estilo do compositor
Elomar Figueira Mello.

Estudar os tracos da musicalidade indigena € tarefa dificultada pelos parcos
documentos que sobreviveram e existem insuficientes relatos para um aprofundado
estudo de sua cultura na época do descobrimento. Os indios foram facilmente
aculturados e suas expressdes auténticas foram diluidas perante o progresso da
catequese jesuitica'', no entanto, pelo menos dois tracos ligados 2 tépica indigena sdo
significativos: a tendéncia ao timbre vocal anasalado e tracos das linguas amerindias
(principalmente o Tupi e o Guarani) que se depositaram no Nheengaru'’, lingua
artificial, mescla do Portugués e palavras de linguas e dialetos indigenas locais, criada
pelos jesuitas para se comunicarem com os indios, facilitando o processo de
aculturagao.

Da mdsica européia chegaram diversos géneros ibéricos, com abundancia de tragos
mouriscos e drabes, mais o cantochio, a polifonia religiosa e a musica pré-cldssica.

Da musica africana, o elemento marcante foi sua ritmica desafiadora e uma diferente
forma de estruturacdo métrica expressa nas dancas e batuques, com sua corporalidade e

~ . L q- L. . 1
extroversdo, assim como uma melddica tipica baseada no pentatonismo 3,

Peninsula Ibérica através das invasdes mouras na Idade Média. Esses tragos chegaram ao Brasil na época
da colonizacdo através de géneros europeus da cultura ibérica, ja tendo, portanto, sofrido um processo
anterior de transformacao.

' «O Padre Nébrega relata em 1550 que o Padre Navarro ‘fazia os meninos (indios) cantarem a noite
certas oracdes que havia lhe ensinado em sua lingua [...] em lugar de certas cangdes lascivas e diabdlicas
que usavam antes.” (itdlico nosso) (N()BREGA, 1550, apud., HOLLER, Marcos. Os Jesuitas e a misica
no Brasil Colonial. Campinas. Editora da Unicamp. 2010, p.164).

2 “Essa nova lingua geral foi chamada Nheengatu, que quer dizer lingua boa, lingua facil. Até o fim do
século XVII, a lingua geral foi a tinica que se falou na regido centro-sul do Pais. Durante todo o século
XVIII falava-se duas vezes mais o Nheengatu que o portugués. Segundo Martins (2004-2005), o
Nheengatu, também conhecida como “lingua geral”, foi o verdadeiro idioma nacional usado como lingua
de conversagdo cotidiana até meados do século XVIII, quando esta foi proibida pelo rei de Portugal.”
(SOBOLL, Renate Stephanes. Arranjos de musica regional do sertdo caipira € sua inser¢io no repertorio
de coros amadores. Dissertacdo de Mestrado. Escola de Misica e Artes Cénicas, Universidade Federal de
Goids. Goiania, 2007, p.51).

"> O pentatonismo também ¢é encontrado entre os indigenas naturais do Xingu (VILELA, 2011).
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Quer seja dos indigenas, europeus ou africanos, as contribuicdes advindas de suas
linguas auténticas e suas expressoes (e da lingua artificial “Nheengatu”) devem também
ser compreendidas como profundamente relacionadas a consideracdo do fendmeno
musical como um todo, através das sonoridades e da tematica, influindo no
desenvolvimento dos estilos da musica brasileira [processo que se iniciou na regidao
nordeste do Brasilm].

Outro campo de estudos musicolégicos brasileiros dedica-se a investigacdo da
musica sacra do periodo Colonial nos estados de Minas Gerais, Bahia, Rio de Janeiro,
Sdo Paulo e Pernambuco'”. A misica desse periodo nos mostra uma nova modalidade
na atuacdo do principio da heterogeneidade na formacdao da musicalidade brasileira,
perceptivel na polifonia de vozes dos gé€neros da tradicdo européia do periodo pré-
classico, absorvidos de maneira particular pelos compositores mulatos. O estudo
dialégico da musica colonial nos permite apreciar os processos de hibridizacdo gerados
na sutil tensdo discursiva entre os géneros tradicionais europeus € 0s novos géneros
coloniais, ampliando a compreensdo das relacdes entre a linguagem musical e a
sociedade. As formas e praticas sociais européias em didlogo com a sociedade colonial
produziram discursos hibridos expressos através da literatura, das artes pldsticas, da
arquitetura, da ciéncia e da musica. Encontramos na musica colonial a articulagdo de
tépicos da linguagem musical européia com a cultura de cada regido, elaborando
paulatinamente uma forma de expressdo particular em dire¢do ao estabelecimento da

futura “musicalidade brasileira”.

' “Linguisticamente, a disposicdo dialetal nordestina — caracteristica da vasta musicalidade destes poetas-
cantadores — possui triplice origem: o portugués arcaico, introduzido no século XVI com o
descobrimento; a derivacdo e a composicdo dialetal, herdada do portugués por faculdade de
enriquecimento temaldgico; e a contribuicdo estrangeira, acrescidas do tupi e das linguas africanas que
recheiam ainda mais este quadro” (MARROQUIM, 1996, p. 97, in: BASTOS, Eduardo Cavalcanti. Nova
Cantoria: Movimento Poético-Musical de Elomar Figueira Mello, Dércio Marques e Xangai. UFBA.
Salvador, 2006, p.61).

' E também de outros estados com menor representatividade em relagio 2 miisica colonial.
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Consideradas como gé€neros pioneiros a expressar tracos de brasilidade, a
modinha e o lundu'® desenvolveram-se por processo de hibridizacdo entre tracos
africanos e europeus. Enquanto na Europa estava em voga o estilo galante, com
melodias expressivas elaboradas sobre quadraturas e cadéncias tonais, no Brasil, a
modinha e o lundu, utilizando-se dessa pré-estrutura formal, desenvolveram-se sobre
temas da sociedade local promovendo a lingua cantada em portugués brasileiro e
principalmente, adotando tragos ritmicos da musica africana (principalmente o lundu).
A modinha rapidamente tornou-se popular em Portugal, assim como o lundu. Sobre a
suposta origem brasileira da modinha nos fins do século XVIII ndo existem provas
conclusivas. (LIMA, 2010).

O panorama musical do Brasil Império é determinado principalmente pela
vinda da corte portuguesa em 1808, promovendo uma intensa modificacdo na vida
cultural carioca. Por volta de meados do século XIX, assistimos a invasdo da Opera
italiana e a importacdo de dangas européias (polcas, valsas, schottisches, quadrilhas,
marchas) e também de dancas latinas como o tango'’ e a habanera'®, do México, Cuba e
Haiti. A difusdao desses géneros através de partituras editadas percorreu o pais e tem
estreita relacdo com o surgimento das bandas e com suas tradicdes. Essas dangas e
cangdes, absorvidas pelos cantores de modinhas e tocadores de lundus'® promoveram

um dinamico processo de hibridizacdo surgindo dai novos géneros como o choro, o

maxixe € o samba.

'® LIMA, Edilson Vicente de. A Modinha e o Lundu: dois classicos nos trépicos. Tese de doutorado.
ECA, USP. Sio Paulo, 2010.

"7 Proveniente da milonga argentina (VILELA, 2011).

'8 VILELA (2011) afirma ser a habanera de origem drabe, chegando ao Brasil através da Peninsula
Ibérica.

' Naturalmente estes ndo sdo os tinicos agentes desta sintese. Também concorreram nesse processo as
tradigdes caipiras, as edi¢des de partituras e muitos outros elementos.
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Na consideracdo da formacdo do “estilo brasileiro”, existem ainda os géneros
praticados no interior do Brasil, advindos da cultura do sertdo e da cultura caipira, que
mantiveram tradicdes seculares veiculando tragos arcaicos referentes a época do
descobrimento: tracos do Nheengatu nos dialetos caipiras, tracos drabo-andaluzes na
musica (o uso da viola e o modalismo) e tracos arcaicos na literatura (a literatura de
cordel e a temdtica medieval ibérica)zo.

Esta variedade de linhas de estudo acerca das origens da musica brasileira
fortalece a idéia de um principio de heterogeneidade e apontam para o hibridismo na
génese deste suposto “estilo brasileiro” que devera ser compreendido através do estudo
dos géneros presentes nas obras mais representativas de cada fase ou estilo e serd um
apoio nas apreciacdes da obra do cantor, tocador e compositor de cangdes e Operas,

Elomar Figueira Mello.

20 «SANT’ANA (2010), na tese ‘A Moda é Viola — Um Ensaio do cantar caipira’ fala das ‘[...] origens da
poesia caipira no cancioneiro ibérico medieval, influéncia quinhentista — motivos estilisticos e tematicos
do Romanceiro Tradicional Ibérico’.” (SANT ANA, Romildo. A Moda é Viola — Um Ensaio do cantar
caipira. Tese de doutorado. Arte e Ciéncia. Sao Paulo, 2000, apud. VILELA, 2010, p.41).
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1.2 O Conceito de “Género”’

O conceito de “género”, essencial para o desenvolvimento de nossa
investigacdo, merecerd um estudo pormenorizado para que seja possivel
compreendé-lo tanto em seu enfoque bakhtiniano quanto em sua utilizacdo na
Musicologia.

No “Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa™', o verbete “género” traz as

seguintes informagdes, tendo sido selecionadas as concepgdes relativas as artes, a
gramética e a linguistica:

“género, s.m. [...] 5. art. plast. - cada uma das categorias em
que sdo classificadas as obras artisticas segundo o estilo e
técnica [...] 6. lit. - cada uma das divisdes que englobam obras
literdrias de caracteristicas similares (sdo primordialmente trés:
lirico, épico e dramadtico) [...] 9. gram. ling. - categorias das
linguas que distinguem classes de palavras a partir de contrastes
como masc. / fem. / neutro, animado / inanimado, contavel / ndo
contdvel, etc. Etim. lat. genus, generis - descendéncia, origem”.

As definicdes de gé€nero expostas acima sdo as utilizadas em abordagens
tradicionais das artes e da literatura, envolvendo operacdes de classificacdo e
normatizagao, estabelecendo categorias lineares de referéncia para as questdes de estilo
e técnica, e principios normativos para a apreciacdo dos géneros — lirico, épico e
dramadtico — segundo principios aristotélicos.

Camara Cascudo® complementa a origem etimolégica do termo:

“Género, origina-se do ‘grego, génos: geracdo; do latim genus’,

ocasionando idéias de elementos provenientes de um ‘tronco ou
origem comum’.” (p. 300).

>l HOUAISS, Anténio. Dicionério Houaiss da Lingua Portuguésa. Ed. Objetiva. Rio de Janeiro, 2009, p.
963.
*> CASCUDO, Luis da Camara. 2003 (apud. BASTOS, 2006, p.21).
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Para a Musicologia, a questdao de género é tratada tradicionalmente de maneira
semelhante as categorizacdes costumeiras da literatura, em especial da poesia, que
desde o periodo helénico é tradicionalmente associada a arte musical. No entanto, a
linguagem musical, ao elaborar formas independentes de um texto literdrio ou poético,
ou seja, sem uma referencialidade textual direta, exige um redimensionamento nas

concepcoes do termo “género”.

’ .2 s . ’9 . . A
André Hodeir”, em “As Formas da Misica”, explica o conceito de género

conforme esse é concebido na musicologia:

“Pode-se dar duas definicdes de género [...] a primeira € um
certo espirito que preside a concepcdo de uma obra [...] a
segunda, € a reunido num mesmo conjunto de um determinado
nimero de formas que tem entre si bastante afinidade de caréter
[...] As distingdes de género podem ser de ordem espiritual®
(musica sacra, musica profana) ou de ordem técnica (musica
vocal, musica instrumental) [...] a arte sacra — como a arte
profana — tanto pode ser instrumental como vocal. Do mesmo
modo, a arte lirica, subdivisdo da arte vocal, refere-se a musica
profana (Opera, cantata profana) e & musica sacra (cantata de
igreja, oratério, paixdo)”. (HODEIR, 2002, p.11,12).

A maleabilidade que a nocdo de género adquire nas consideragdes musicais
tradicionais se mescla as nocdes de forma e estilo, perdendo assim sua precisio.
Podemos observar que essa concepcao de género € apenas classificatdria e por vezes,
meramente tedrica j4 que na prética os géneros tendem a se mesclar. A concepcao
bakhtiniana de género propicia uma compreensdo de maior envergadura epistemoldgica
€ nos permite, nessa articulagdo de conceitos entre a teoria da literatura e a musicologia,

um aprofundamento no estudo dessa complexa conceitualizacio.

Z HODEIR, André. As Formas da Misica. Editora 70, Lisboa, 2002.
24 No sentido de tematica.
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Fiorin (2008)%, em “Introdu¢do ao Pensamento de Bakhtin” (capitulo trés),

expde a concepg¢do do circulo de Bakhtin sobre os géneros do discurso. Segundo ele:

“[...] os géneros sdo tipos de textos que tem tracos comuns |...]
Seu ponto de partida € o vinculo intrinseco existente entre a
utilizacdo da linguagem e as atividades humanas”. (p.61).

Segundo Bakhtin, os seres humanos atuam e convivem em esferas de atividades,
como “as da escola, as da igreja, as do trabalho num jornal, as do trabalho numa fébrica,
as da politica, as das relacdes de amizade e assim por diante” (FIORIN, p.61),
comunicando-se através de enunciados que realizam sua func¢do nessa interagdo. O
“vinculo existente entre a utilizacdo da linguagem e as atividades humanas” € o aspecto
essencial através do qual pretendemos desenvolver um novo ponto de vista para a
musicologia que leve em consideracdo a linguagem musical e os vinculos vitais entre os

enunciados e os géneros discursivos da musica.

O conceito de género se complementa com o conceito de “enunciado”. A
comunicacdo dos géneros ocorre através de uma infinidade de processos verbais e nio
verbais, quer seja pela palavra falada ou escrita, quer seja pelo gesto, pelo olhar ou pelo
siléncio expressivo, fendmenos do processo comunicacional chamados de “enunciados”.
Compreender sua conexao com os géneros ¢ de fundamental importancia em nosso

estudo. Para Bakhtin o enunciado € a:

“Unidade real da comunicacdo verbal [...] O discurso se molda
sempre a forma do enunciado que pertence a um sujeito falante
e nio pode existir fora dessa forma.” (BAKHTIN, Estética da
Criacdo Verbal, p.293).

E complementa Fiorin:

% FIORIN, José Lus. Introducio ao Pensamento de Bakhtin. Editora Atica. Sdo Paulo, 2008.
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“Nao se produzem enunciados fora das esferas de acdo, o que
significa que eles sdo determinados pelas condi¢des especificas
e pelas finalidades de cada esfera”. (FIORIN, op.cit., p. 61).

Ao compreendermos a inter-relacdo entre os conceitos de género e enunciado,

compreenderemos o que significa o conceito de “géneros do discurso” para Bakhtin:

“Qualquer enunciado considerado isoladamente €, claro,
individual, mas cada esfera de utilizacdo da lingua elabora seus
tipos relativamente estdveis de enunciados, sendo isso que
denominamos géneros do discurso.” (grifo do autor)
(BAKHTIN, Estética da Criacdo Verbal, p.279).

Fiorin, sintetizando as idéias de Bakhtin afirma:

“Os géneros sao, pois, tipos de enunciados relativamente
estaveis, caracterizados por um conteido temdtico, uma
constru¢do composicional e um estilo [...] O contetido temdtico
ndo é o assunto especifico de um texto, mas é um dominio de
sentido de que se ocupa o género [...] A construcdo
composicional é o modo de organizar o texto, de estruturd-lo
[...] O ato estilistico € uma selecio de meios linguisticos”.
(FIORIN, id., p.61 e 62).

Fiorin chama aten¢do para a expressdao “tipos de enunciados relativamente
estdveis” e considera que essa relativiza¢do implica em uma auséncia de normatividade
no conceito, indicando uma “imprecisdo das caracteristicas e fronteiras dos géneros”
(id.), aspecto que explica o processo de transformacao dos géneros ao longo da histéria

e suas infinitas possibilidades de hibridizacao.

Continuamos ainda com as esclarecedoras pontuacdes de Fiorin sobre o conceito

de género:
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“O género une estabilidade e instabilidade, permanéncia e
mudanga [...] A reiteracdo possibilita-nos entender as agdes e,
por conseguinte, agir; a instabilidade permite adaptar suas
formas a novas circunstancias. O género somente ganha sentido
quando se percebe a correlagdo entre formas e atividades [...]
Os géneros sdo meios de apreender a realidade [...] Fala-se e
escreve-se sempre por géneros e, portanto, aprender a falar e a

z

escrever €, antes de mais nada, aprender géneros”. (FIORIN,
ibid., p. 69).

Um de nossos objetivos — a releitura dos conceitos bakhtinianos sob o ponto de
vista musicolégico — pode ser estimulo para parafrasear Fiorin, dizendo que “cantamos,
tocamos e compomos sempre por géneros musicais e, portanto, aprender a cantar, tocar

4 . A s o220
€ compor €, antes de mais nada, aprender generos musicais .

Assim como Bakhtin considera o discurso literdrio, consideramos o discurso
musical, e da mesma forma como Bakhtin considera o falante, leitor e escritor como os
autores de seus enunciados, consideraremos o cantor, tocador ou compositor os autores

‘

de seus enunciados musicais, as ‘“unidades reais da comunicacdo musical”’, cujo

discurso musical “se molda sempre a forma do enunciado a que pertence o sujeito”.

O conceito de “enunciado” em Bakhtin € bastante amplo e compreende todo tipo
de comunicacdo humana, desde uma simples interjeicdo, um gesto, um olhar, até um
romance completo, ou, um ciclo completo de obras musicais (como por ex.: as nove
Sinfonias de Beethoven). Consideramos que sua compreensdo do ponto de vista
musicologico poderia ser igualmente util no tratamento de categorias tradicionais de

andlise fraseoldgica musical — inciso, célula, semifrase, frase, sentenga, periodo, etc. —

*® Sob esse ponto de vista, o género de ‘estudos’ ou ‘métodos’ mecanicos que visam automatizar padroes
mecanicos de leitura e interpretacdo musical, como os métodos de piano de Czerny, Pischna, Heller,
Hanon e obras semelhantes compostas para os demais instrumentos, € bastante limitado nesse sentido,
pois, aprender os padrdes nas obras inclui o aprendizado dos géneros discursivos de maneira progressiva,
o que é ausente em métodos de técnica instrumental.
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como a materialidade sonora e grafico-analitica dos enunciados musicais, pertencente
ao campo sintatico. As unidades sintdticas utilizadas na fraseologia tradicional podem
ser consideradas, enunciados: uma célula melddica enuncia uma unidade de sentido, o
que possibilita sua delimitacdo dentro de determinada estrutura. As unidades sintéticas,
ou parametros musicais sdo considerados na visdo tradicional apenas como fragmentos
de uma estrutura, porém, ao serem considerados como componentes de um discurso,
como na visdo dialégica, permitem o entendimento do sentido musical conectado a
outras esferas de sentido, ou gé€neros discursivos: da literatura e de outras artes, das
linguas e dos dialetos, da histéria, das etnias, da sociedade e da cultura como um todo.

A compreensdao do discurso musical envolveria, portanto, uma nova abordagem
da fraseologia, considerando incisos, frases, periodos, secdes e formas, assumidos como
enunciacdes musicais que representam idéias, agdes, emogdes, instintos, principios,
ideologias, crencas, citagcdes, especulacdes, vivéncias, enfim experiéncias humanas de
todo tipo, acdes responsivas e interacdes que o ser humano realiza em sua vida, sejam
elas fatos comuns ou extraordindrios. A maneira tradicional de abordar a anédlise
musical, com énfase no aspecto sintético, € considerada nesse estudo, porém de maneira
contextualizada. O pensamento bakhtiniano, no contexto de sua critica ao formalismo
russo na andlise literdria, nos providencia uma clara explicacdo da fung¢do que a andlise
sintdtica deve exercer na compreensdo dos discursos.

Geraldo Tadeu Souza, em “Introducdo a Teoria do Enunciado Concreto do
Circulo Bakhtin/Volochinov/Medvedev” %', explica sobre o surgimento do conceito
géneros do discurso, na obra de Bakhtin/Medvedev The Formal Method In Literary

Scholarship (1928):

" SOUZA, Geraldo Tadeu. Introducdo a Teoria do Enunciado Concreto do Circulo Bakhtin/
Volochinov/Medvedev, 2% ed. USP. Sao Paulo, 2002.



26

“Para os tedricos russos, o problema da investigacao do género

no pensamento formalista, € que ele sé é abordado ‘quando
todos os outros elementos bdsicos da constru¢do ja estdo
estudados e definidos, e a poética formalista estd terminada’ ou
seja, o género s6 € investigado no fim da andlise,
mecanicamente, como um composto de esquemas’. (p.95).
Do ponto de vista musicolégico, a andlise musical tradicional seria também
formalista, deixando as consideracdes semanticas, quando ndo rejeitadas como

subjetivismo, apenas como complemento da andlise estrutural e paramétrica. A proposta

bakhtiniana prescreve uma inversao desse processo, como explica Souza:

“A proposta do Circulo é que a andlise do todo da obra poética,
do todo desse enunciado artistico concreto, deve ser iniciada
pelo género, pois ele representa a forma tipica dessa construgao

poética”. (itdlico do autor) (SOUZA, op.cit., p.95).
Compreendendo que “poético” possa incluir a no¢do de “musical” nesse
contexto, a aceitacdo dessa proposta nos levard a abordar as ferramentas analiticas com
um novo enfoque, um reposicionamento quanto a sua fun¢do. A maneira como o circulo
de Bakhtin vé a andlise sintdtica é perfeitamente conveniente como opg¢do para a
musicologia. Adotando essa metodologia relativa aos géneros do discurso nas categorias
de atos musicais ou géneros do discurso musical, necessitaremos de uma modificacdao
na funcdo da andlise sintdtica perante a andlise discursivo-musical. O que € proposto por
Bakhtin no exame das formas da lingua pode também ser aplicado as manifestagdes
musicais. Ademais, compreendendo os enunciados musicais, sua funcionalidade e
dialogia dentro do discurso musical, a idéia de uma estrutura musical auto-referente
perde completamente a consisténcia, ja que existe um didlogo entre 0s processos
semantico e sintdtico, possibilitando uma andlise em perspectiva do discurso musical. A

l6gica analitica da sintaxe representa um processo fundamental na hermenéutica musical

e essa logica, compreendida dialogicamente, nos permitird compreender os paradmetros
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musicais em uma nova fun¢@o, agora como enunciados participantes de um discurso,
transformando as unidades sintdticas em vetores de sentido articulando a dimensdo
sintdtica com os géneros discursivos enunciados.

Qualquer manifestacdo ritmica, melddica, expressiva, em qualquer estilo ou
formacdo, de qualquer época e lugar pode ser considerada um enunciado musical,
permitindo o entendimento e a percepgio dos géneros por ela veiculados. E importante
advertir o leitor de que entendemos o conceito de enunciado (e enunciado musical) da
mesma maneira que entende Bakhtin. Um enunciado musical pode ser um tnico som,
uma pausa grafada, uma sonata inteira, toda a obra de um compositor, a histéria da
Opera, etc. Considerar as unidades sintdticas da musica como enunciados eleva-as a
categoria dialogica, reposicionando o processo de descricio das funcdes sintdticas e
estruturais como um meio para a compreensdo do discurso € ndo como o objetivo do
processo de andlise, permitindo maior profundidade na compreensdo do didlogo
existente entre as unidades sintdticas musicais.

Os géneros do discurso musical, portanto, referem-se as esferas de utilizacido da
linguagem musical, ou géneros do discurso musical e se relacionam aos estilos™ em que
se processa a comunicagdo musical: individual, social, ritual, profissional ou artistica,
através das quais sao elaborados tipos relativamente estdveis de enunciados musicais no
processo da comunicacgdo real do sentido musical, sempre multiplo e polifonico. Para a
musicologia, as formas e sistemas musicais, os instrumentos, as técnicas, os temas, a
ritmica, etc., s@o os tipos relativamente estdveis de enunciados musicais a serem

considerados na dialogia musical.

2. 3 A . . . . . . .
¥ Nos capitulos trés e quatro discutiremos os conceitos de estilo na musica e na literatura, segundo
diversos autores, na tentativa de solucionar a polissemia que o termo normalmente comporta.
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Outro aspecto de fundamental importancia para a compreensdo dos géneros do
. 4 e~ A . L . . 2 ~
discurso é sua divisdo em géneros primdrios, de natureza prosaica®, que sdo as formas
simples da comunicagdo corriqueira, e em géneros secunddrios, de natureza complexa e
especulativa, gerando elaboradas formas de comunicagdo nos discursos artisticos,
cientificos e rituais:
“Bakhtin divide os géneros em primdrios e secunddrios. Os
primdrios sd@o os géneros da vida cotidiana [...] J4 os
secunddrios pertencem a esfera da comunicacdo cultural mais
elaborada [...] Os géneros secunddrios absorvem e digerem os
primdrios, transformando-os [...] eles perdem a relacdo com o
contexto imediato e sua vinculacio com os enunciados
concretos dos outros [...] eles participam da realidade concreta
somente por meio da totalidade do romance™, que é um evento
artistico e ndo um acontecimento da vida cotidiana [...] Como
se v€, hd uma interdependéncia de gé€neros, os secunddrios
valem-se dos primdrios [...] Os géneros também podem
hibridizar-se”. (FIORIN, id., p.70).
~ . A 1 . ~ .

A questdo sobre o conceito de género’' em sua consideracdo musical e em seu
didlogo com a no¢do bakhtiniana foi apenas esbocada e serd retomada sistematicamente
no capitulo 3 e capitulo 4. Em sintese, sugerimos uma mudanca de paradigma analitico,
caracterizada pela utilizacdo dos conceitos de enunciado musical e géneros do discurso

aplicados a andlise musical, envolvendo as modalidades sintdticas de andlise em uma

revitalizacdo de sua func@o ao serem tratadas em didlogo com os géneros discursivos e

¥ Prosaico (adj.): relativo ou pertencente a prosa; que tem a natureza da prosa. Que nio tem elevacio, que
é comum, vulgar, rasteiro. Que ndo tem poesia, in: http://www.dicionarioweb.com.br/html.

Bakhtin opde o conceito de “prosaico” ao conceito de “poético”, reabilitando o termo, de onde surge a
palavra “prosaistica”, neologismo derivado da palavra “prosaico” como alternativa a “poético”. As
implica¢des deste novo conceito sdo discutidas no livro: Mikhail Bakhtin, Criacdo de uma Prosaistica.
Morson, Gary Saul & Emerson, Caryl. EDUSP. Sao Paulo, 2008.

3 Em nossa releitura subsituiriamos “romance” por géneros como Gpera, sinfonia, balé, peca, filme, etc.

' Em nosso texto, o sentido da palavra “género” é determinado naturalmente pelo contexto. A palavra
pode ser usada no sentido convencional conforme se usa na musicologia, assim como quando se refere
aos géneros do discurso, ndo causando problemas de entendimento.
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suas esferas de significado, numa abordagem objetiva da questdo da referencialidade

musical.
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1.3 Novas abordagens analiticas na musicologia

Compreendendo o potencial hermenéutico das idéias de Bakhtin e seu circulo, a
musicologia brasileira tem desenvolvido estudos atuais com autores como Lanna,
Piedade e Baia, entre outros que se dedicam a utilizar seus conceitos em novas

abordagens analiticas.

A tese de doutorado “Dialogismo e Polifonia no Espaco Discursivo da Opera” *

(LANNA, 2005) investiga o dialogismo e a polifonia do discurso na épera “Pelleds et
Melissande” de Claude Debussy e lancga olhares profundos aos conceitos musicais e seu
didlogo com conceitos bakhtinianos. A escolha de um género operistico como objeto de
estudo através da dialogia bakhtiniana se apdia nesse leque de conceitos sobre os
fundamentos da comunicagdo, da linguagem, da arte e da sociedade. A abrangéncia do
espetdculo operistico, com suas formas, géneros e estilos, nos permite, conforme a
investigacdo dialdgica, abordar proveitosamente a complexa questdo da referencialidade

na linguagem musical.

Reiteramos que em nosso enfoque pretendemos desenvolver o potencial
analitico do estudo dos géneros do discurso aplicado a linguagem musical com foco na
Opera, utilizando conceitos e argumentos utilizados por Bakhtin na investigacdo da
criagdo literdria, sugerindo uma revisdo musicoldgica comparativa em concordancia
com seus conceitos. Com esta finalidade, introduzimos um novo autor que permite a
articulacio entre os conceitos bakhtinianos e conceitos proprios da musicologia, a fim
de que pudessem ser comparados e compreendidos segundo pressupostos linguisticos. O

autor escolhido, Leonard G. Ratner, professor de misica na Universidade de Stanford,

2 LANNA, Oiliam José. Tese de doutorado. Dialogismo e Polifonia no Espago Discursivo da Opera.
UFMG, Belo Horizonte, 2005.
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EUA, oferece em seu livro “Classic Music: Expression, Form and Style” >

, uma ampla
andlise semantica dos fundamentos da musica cldssica européia utilizando o conceito de
tépicos (topics) ou sujeitos do discurso musical (RATNER, 1980), no¢do que em
associacdo ao conceito de “enunciado”, conforme Bakhtin permite uma fecunda
abordagem dialégica do discurso musical. A investigacdo sobre os géneros do discurso
conforme Bakhtin, associada a teoria dos topicos musicais conforme Ratner nos revela

inimeros aspectos convergentes que serdo demonstrados no desenvolvimento de nossa

pesquisa.

Através da articulacdo entre esses autores, procederemos ao estudo dialégico
entre a musica e a linguagem verbal na andlise discursiva da “Cena de Espancamento na
Paulista”, trecho musical que se encontra no ato final da 6pera “O Retirante”, composta

por Elomar Figueira Mello.

Pretendemos, por meio da andlise do discurso elomariano, mostrar como géneros
discursivos musicais e literarios de diversas fontes concorrem para a criacdo do
complexo e elaborado discurso musical em sua obra, revelando alguns de seus
processos criativos e sua dimensao semantica. Este nos parece ser um método promissor
para o aprofundamento dos estudos sobre a dpera, género que congrega diversas
linguagens e necessita de um método adequado que contemple a complexidade

polifdnica de seu discurso.

33 RATNER, Leonard G. Classic Music: Expression, Form and Style. Schirmer Books. New York, 1980.
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1.4 A dpera como género apropriado ao estudo dos géneros do discurso

A O6pera manifesta um processo Unico e particular de enunciacdo discursiva,
congregando em sua realizacdo diversas artes (musica, poesia, teatro, danga, cenografia,
pintura, arquitetura, etc.) em um processo que, reconstituido analiticamente, permitird
avangos sobre a questdo da referencialidade na musica (ocidental) assim como a
reavaliacdo de sua importincia (da Opera) na histéria da civilizagio como um
importante arcabouco de tdpicos e géneros, revelando os modos de existéncia das

sociedades e suas determinac¢des na elaboracdo de outros géneros musicais.

A o6pera de Elomar Figueira Mello, ainda pouco divulgada e conhecida,
apresenta um corpus com abrangente variedade de tracos hibridizados em um discurso
de extrema riqueza musical, linguistica e cultural. Um de seus principais aspectos é o
uso frequente do dialeto, atitude coerente com a temdtica sertaneza>* e o universo de
tépicos e sonoridades vocais a eles associados. Marcante € a hibridizac¢do entre o género
lirico operistico e o canto sertanez, criando insélitos contextos dramdticos. O mesmo
ocorre com as formas da cantoria regional tradicional, ja fartamente reelaboradas por
Elomar em seu “Cancioneiro” e as formas eruditas por ele utilizadas cuja mescla gerou
solu¢des de grande qualidade estética. Elomar revela ainda um dominio magistral na

elaboracdo de uma dramaturgia sertaneza brasileira, original em muitos aspectos™, e

3 Sertanez: neologismo elomariano: originario do sertdo, relativo ao sertio. Elomar contrapde o termo
“sertanez” a “sertanejo”, no sentido de diferenciar o habitante auténtico do sertdo, o sertanez, do habitante
urbano de estilo cowboy com indumentdria texana, chamado pela midia de “sertanejo” assim como a
“musica sertaneja” que € difundida pela industria cultural, género bastante distante do estilo de Elomar.

3 Em sua 6pera “A Carta”, Elomar utilizou um raro recurso cénico-musical, com grande efeito dramético.
Na “Cena do Apartamento”, o personagem “Pl€iboi”, um tenor, arma uma cilada para estuprar a jovem e
bela “Maria”. Na primeira parte da dria o personagem canta de forma sedutora, irbnica e jovial, mas a
jovem resiste firmemente ao seu convite, mas em certo momento € substituido em cena por um baritono
que canta a segunda parte da dria, o tenor ndo retorna mais. Uma passagem instrumental anuncia o
momento em que o “Pléiboi” altera sua personalidade e decide colocar um dopante em uma taga de vinho
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gera novos desafios aos cantores liricos, exigindo novas formas de impostacdo e

emissdo vocal para a compreensdo adequada do dialeto.

O estilo operistico de Elomar surge em decorréncia de seu trabalho compositivo
no Cancioneiro (que se encontra gravado e disponivel em 16 titulos comerciais
realizados entre 1970 e 1994). Suas cancdes impressionam pelas auddcias harmonicas
de desafiante complexidade e melodias marcantes, estruturadas preferencialmente em
um ambiente modal com muitas interferéncias cromaticas, criando mesclas com o
tonalismo.

Elomar é um homem de figura fortemente expressiva, com sua grande cabeleira,
suas botinas e roupa de vaqueiro. Dono de vasta erudi¢do e elogiiente oratdria fala,
escreve e canta com a mesma naturalidade tanto no dialeto sertanez quanto no portugués
mais erudito e complexo. Desenvolveu seu conhecimento musical basicamente como
autodidata. Teve mestres de violdo na juventude e uma pequena passagem pela
Universidade Livre da Bahia, criada por Koellreutter e Widmer (e que talvez tenha
influenciado a composi¢ao de algumas passagens bastante dissonantes em suas dperas,
embora ele diga que ndo absorveu nada naquele contexto). Debrugou-se sobre
partituras, aprendeu orquestracdo e estruturacdo formal a seu modo enquanto elaborava
seu estilo compondo cangdes, drias e Operas. Estimulou Jodo Omar, seu filho,
extraordindrio violonista, ao estudo da regéncia orquestral e tem nele um colaborador
nessa dificil arte. A musica de Elomar propde desafios ao estudioso e revela processos

inusitados, com sonoridades estranhas, surpresas e recursos originais. Trataremos nesse

oferecida 2 moga, criando um clima de crime e trapaca intensificado pela mudanca de timbre e registro
vocal. Um notdvel tratamento do corpo em cena e da voz no contexto operistico com novas abordagens
dramaéticas e psicoldgicas.
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estudo de revelar as vozes multiplas existentes no discurso elomariano, tecidos em uma
mescla de géneros de grande originalidade™.

A 6pera “O Retirante”, com um prélogo e dois atos, tem o libreto escrito
pelo préprio Elomar. Conta histéria de uma familia de retirantes do Nordeste, o
personagem Vaqueiro, casado com Juana Sinhora e seus filhos, Zezin e Dejanira.
Tendo perdido suas terras por causa de empréstimos bancdrios, retiram-se para Sao
Paulo em busca de sobrevivéncia. Ao chegar a Sdo Paulo, a familia se depara com
ambientes degradantes, sofre em extrema pobreza e a histéria tem um tragico desfecho,
que culmina na épera com a dria chamada de “Cena de Espancamento na Paulista”, que
dramatiza a morte de Zezin, o filho adolescente, espancado por um policial até a morte
por causa de um assalto a mao desarmada. Elomar ja gravou ou interpretou outras cenas
da 6pera “O Retirante”, como a “Carta de Arrematacio” e “Boca da Aguas”, que fazem
parte do Prélogo”’. A “Cena de Espancamento na Paulista” foi “executada em concerto
no Nordestilhas, na cidade de Sdo Paulo, em 1994, com a Camerata Kaleidosc6pio”
(Guerreiro, 2007, p.256) e existe um excerto dessa cena no DVD “Elomar em
Sertanias™®.

A dimensdo, duracio e complexidade do discurso da “Cena de
Espancamento da Paulista” impressionam pela forca expressiva e fluente articulacdo
formal além da profusdo de gé€neros que nela se descortinam. A duracdo € de
aproximadamente dezessete minutos e a partitura tem quatrocentos e setenta e cinco
compassos. O discurso musical da “Cena de Espancamento na Paulista” é desenvolvido

-

em uma variedade de recitativos, ariosos, arias e breves intermezzi instrumentais. E

3 Elomar transita entre géneros liricos, dramdticos, rocalianos e eruditos, tanto na misica quanto na
literatura, em um didlogo de grande riqueza, o que serd demonstrado na andlise da “Cena de
Espancamento na Paulista” no Cap. 6.

370 Prélogo é a primeira parte da Gpera “O Retirante”, e pode ser realizado separadamente dos Atos I e
IL.

3 SANTOS, José Maria dos. Elomar em Sertanias. DVD. Centro de TV-IRDEB. Bahia, s.d.
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escrita para baritono solista acompanhado de orquestra (uma flauta, um oboé, um
clarinete, um fagote, um trompete, uma trompa, um trombone e cordas) e também
participa um ator mascarado, o espancador.

A “Cena de Espancamento na Paulista” faz parte do segundo ato da dpera:
Zezin, o personagem, ao participar de um assalto 2 mao desarmada é preso em flagrante
por um policial que o espanca violenta e impiedosamente por toda a cena até a morte,
enquanto Zezin conta sua histéria, implorando perddao, sendo respondido com mais
pancadas. Proximo da morte, seu corpo astral se desprende e seu espirito flutua fora do
corpo até sua terra natal e Zezin morre.

A conjuncdo de recursos musicais e literdrios utilizados por Elomar,
associados ao tema tragico e socialmente atual da violéncia urbana fazem desta
passagem musical um exuberante e expressivo exemplo do estilo erudito elomariano. A
profusdo polifonica de vozes do sertdo, da urbe e das tradicdes brasileiras e estrangeiras
habilmente entretecidas no discurso da “Cena de Espancamento na Paulista” nos

pareceram adequadas a abordagem bakhtiniana dos géneros do discurso.
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2 O contexto da obra de Elomar — o universo do “Sertao Profundo”

“O que é meu discurso? Meu discurso consta de cantar uma
realidade que me circunstancia, densa, amarga, as vezes
trdgica, mas com um sonhar, com uma proposta de sonhar, de

esperanca. No final, vencer a batalha” .

Elomar

Elomar Figueira Mello (1937), nascido na Fazenda Boa Vista, na cidade de
Vitéria da Conquista (BA), € compositor, cantor, violonista, poeta, arquiteto e criador
de bodes. Em sua infincia no sertdo’ ouviu cantadores, violeiros e repentistas
tradicionais, absorvendo formas arcaicas do cancioneiro do sertdo baiano com suas
histérias e vivéncias - sua primeira influéncia estética. Em entrevista realizada na
Fazenda Casa dos Carneiros, situada a vinte quilometros de Vitéria da Conquista, da
qual transcrevemos um trecho substancial, Elomar contou detalhes sobre suas

experiéncias musicais na infincia:

[...] eu vi esses menestréis, eu vi aquela musica singela ali do
campo, os forrds, tocando na sanfona, no violdao. Aqueles
cantares rusticos, aquelas cangdes, aquelas modinhas, aqueles
romances medievais j4 bem distorcidos semanticamente pelo
passar dos séculos, ndo é? Roubo de donzelas... Ouvi Z¢é Crau,
Z¢& Guelé cantar, nao foram muitos ndo! Z¢é Tocador 14 na regido
da Palmeira onde eu passei parte da minha infincia. Mas,
quando viemos para a cidade pra estudar, eu vim prd fazer o
primdrio, primeiro ano primdrio. Entra na feira, os alto-falantes,
Luis Gonzaga, Z¢é do Norte, td entendendo? O que mais eu
ouvia? As cancdes de Humberto Teixeira. Isso aos 9 anos, 10.
Aos 7, 8 anos ja ouvia Luis Gonzaga, Asa Branca, essas coisas,
aquele sucesso que tava. E no rddio ouvindo as serestas, a
musica seresteira brasileira: Chico Alves, Orlando Silva,

% ROSSONI, Igor. Do trigico ao fantdstico em Auto da Catingueira de Elomar Figueira Mello.
Entrevista. UFBa. Departamento de Fundamentos para o Estudo das Letras, p.32. Salvador, 2007.

40 “[...] sertdo nordestino, o localizado na regido sudoeste da Bahia — mais precisamente as fronteiras do
Sertdo da Ressaca a partir do Mato-Cip6 — com toda tradi¢do de uma antropo-melografia ibérica, vincada
por aproximadamente oito séculos de ocupagdo moura”. (ROSSONI, 2007, p.1).
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Augusto Calheiros, Vicente Celestino e Carlos Galhardo,
cantando esse cancioneiro da seresta, né? Tangos de Gardel,
muitos, foi uma fase de tangos demais, que € muito roméantico,
muito ligado a seresta, o tango né? Mas eu quero dar uma nota
aqui. Dos 7 pra 8 anos, ja em Conquista, na casa da minha avo,
14 na fazenda. A gente, toda noite, acabava de jantar e corria
para a casa do tio Flavio. Eu e Nequinha, aquela neguinha irma
de criacdo. Tio Flavio tinha um radio, aquele rddio que tinha um
olho mdagico - acendia e apagava, acendia e apagava. O meu
entendimento era tdo grande que um dia eu peguei uma chave
de fenda pré abrir o rddio, prd ver o povo la dentro. Eu cismava
que tinha um povo 14 dentro rapaz! Olha a compreensdo de
minino, num é? Falei: - E'E mesmo, tem um povinho af dentro
que bota prd falar. Quem vai meter na cabeca de um minino,
naquela época a 60 anos atrds, que vinha por ondas de um certo
Hertz, ondas que vinham no ar, ondas magnéticas pelo ar.
Como € que ia entender isso? Era uma caixa mdgica, magica
mesmo. Mas tinha uma coisa que me atraia toda noite pra casa
do tio Flavio. Também eu chegava, mal chegava, um minuto e
meio vinha embora logo, num me interessava mais e vinha
embora. Era uma miusica que tocava no radio. Sete horas da
noite comecava a tocar uma musica linda, que ndo tinha
sanfona, nio tinha violdo, nio tinha nada. Eu impressionado,
porque € que nio tem pandeiro, ndo tem tridngulo, nao tem
zabumba? E eu ouvindo daqui, mas que mdsica diferente da de
Luis Gonzaga, da de Z¢& Guelg, de Z¢é Crau. E eu ficava, coisa...
minino, que negécio?! Serd que essa musica é mais comprida?
O minino! Seré que existe mais musica dessa? Que musica, qué
que € isso? E aquilo que foi pam-pam-pam-pam até que aos 15
anos eu fui prd Salvador estudar. L4 descobri a Protofonia do
Guarani, Hora do Brasil”. (RIBEIRO. Entrevista a Elomar.
2009)".

Em suas palavras encontramos listadas, parte substancial das influéncias que
recebeu em sua iniciagdo musical. Podemos também observar nesse leque de artistas e
estilos ouvidos alguns dos elementos heterogéneos que explicam o hibridismo
percebido em sua obra. Com Z¢é Crau, Z¢ Guelé e Z¢é Tocador, temos os cantadores

tradicionais, representantes do estilo sertanez; com Luis Gonzaga, Humberto Teixeira e

' RIBEIRO, Eduardo de Carvalho. Entrevista realizada com Elomar na Fazenda Casa dos Carneiros.
Vitéria da Conquista, Bahia, 29/07/2009.
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Zé do Norte®, o estilo urbano da mdsica sertaneza, inaugurado com a era das gravagdes;
com Chico Alves, Orlando Silva, Augusto Calheiros, Vicente Celestino e Carlos
Galhardo, o estilo seresteiro“; com Gardel, o tango argentino; e por fim, Carlos Gomes,

. o . o9 . e oA s .. 44
com a “Protofonia” da épera “O Guarani” e o estilo sinfénico erudito™ .

Embora envolto em sonoridades e formas rogalianas, a curiosidade de Elomar se
enveredou por estilos e géneros diferentes dos praticados em seu contexto vivencial na
infancia e adolescéncia. Através do fato anedoético citado (sobre a “Protofonia” da pera
“O Guarani”), observamos a existéncia, desde tenra idade, da atracdo de Elomar pela
musica orquestral erudita a ponto de considerar marcante a audicdo daquele fragmento
na introducdo da “Hora do Brasil”. Esse acontecimento em sua infincia trouxe
motivagdo e incentivo para que buscasse mais conhecimento sobre a musica orquestral e

sobre a Opera.

Elomar ¢ de familia ligada a religido protestante, donde surge outro traco de

carater erudito em sua linguagem - o hindrio protestante:

“[...] ouvi desde criancinha, o hinarium da igreja Batista. Ali
tem musicas de Bach, Haydn.” (BASTOS, 2006, p.161)".

A influéncia dos hindrios pode ser percebida em suas antifonas e em diversas
passagens das 6peras, mas ndo identificamos em suas obras alguma conexdo aprecidvel

com os estilos de Haydn ou Bach.

2 E mais Jackson do Pandeiro, também citado por Elomar.

“ E também Noel Rosa, Silvio Caldas, Ary Barroso, Lupicinio Rodrigues e Mario Lago, dentre outros
cancionistas famosos e divulgados através do radio, ouvidos por Elomar no periodo vivido em Salvador.
“ VILELA (2011) afirma que “vérios artistas quando famosos negam suas reais influéncias. Pat,
Gismonti, Elomar. Se o ouvirmos, perceberemos a mais forte presenca de Dorival Caymmi. A tinica
concessao de Elomar a gravar musicas de outrem foi gravar Caymmi”.

“ BASTOS, Eduardo Cavalcanti. Nova Cantoria: Movimento Poético-Musical de Elomar Figueira Mello,
Dércio Marques e Xangai. UFBA. Salvador, 2006.
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Ao estudar a obra de Elomar em uma perspectiva bakhtiniana focada nos
géneros do discurso, devemos considerar também as influéncias ndo musicais em seu
estilo: o conhecimento das histdrias seculares contadas através de vdrias geracoes, a
literatura de cordel, os ‘“causos” e o modo de vida do sertdo com sua simplicidade,
envolvendo valores morais e éticos como o valor da palavra, da fé crista, as tradicoes,
festejos, mitos e lendas. Para Elomar sdo vivéncias praticamente extintas da vida no
sertdo de hoje, coisas que se perderam no mundo moderno, onde até mesmo locais mais
distantes da urbe foram invadidos pela cultura de massa, principalmente através da
televisdo. Por isso Elomar se retira cada vez mais para o interior do sertdo, comprando
fazendas e se mudando para 14, cada vez mais longe da vida urbana, como um

“retirante” do mundo urbano, ou um ‘“anti-retirante”.

Na adolescéncia, Elomar desloca-se para Salvador com a familia para continuar
os estudos secunddrios e posteriormente forma-se em arquitetura, profissdo que ainda
exerce ocasionalmente’®. Estudou violdo cldssico com a professora Edyr Cajueiro?’,
entrando em contato com compositores renascentistas’. Talvez nessa época Elomar
tenha conhecido o estilo flamenco, do qual incorporou alguns tragos caracteristicos,

Al 4 PPN
como a cadéncia andaluza, o rasgueado e o uso do capotraste”. A esmerada técnica

“ Em Vitéria da Conquista diversos edificios, templos e outras constru¢des de grande porte foram
projetados por Elomar, assim como o “Domus Operae,” teatro de 6pera construido em 2010 na Fazenda
Casa dos Carneiros.

7 «“Aos 18 anos era considerado concertista de violdo cldssico e executava composicoes de Villa Lobos,
Enrique Granados, Joaquin Rodrigo e Francisco Térrega. Permanece na carreira de concertista até os 25
anos.” (BASTOS, 2006, p.93).

* “Na cidade de Vitéria da Conquista, amplia ainda mais a teia de conhecimentos, percorrendo varios
saberes da histéria da musica ocidental, passando a conhecer as pecas escritas para instrumentos de
cordas medievais como o alaide ou vihuela, bem como autores renascentistas como Gaspar San, Robert
de Visée e Luiz de Milan.” (grifo nosso) (BASTOS, 2006, p.91).

4 A cadéncia andaluza é baseada no tetracorde frigio (IV-III-II-I#), com a terca maior ao final. A falsa
relacdo produzida com o III grau € bastante caracteristica em Elomar, sendo praticada de forma
semelhante em outros graus. Elomar também acrescenta dissonincias nessa cadéncia (as notas de tensio)
de maneira parecida ao estilo flamenco andaluz. O rasgueado é um estilo de execucdo, onde golpes com a
ponta dos dedos (e unhas) tocam todas as cordas simultaneamente, com sonoridade forte e dspera, de
cardter ritmico. O capotraste € um dispositivo que se coloca no brago do violdo para transpor a tonalidade.
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violonistica e estilo de execucdo de Elomar sdo tracos importantes de sua linguagem,
refletindo-se inclusive na escrita orquestral, que mostra em certas passagens tipicos
padroes violonisticos adaptados a instrumentos orquestrais’’. Além disso, seu
conhecimento de compositores renascentistas adiciona tragcos do modalismo arcaico a
sua linguagem musical. Algumas passagens e cadéncias modais nas Fantasias para
vihuela de Luys de Milan®' soam familiares ao estilo de Elomar, nos levando a crer em

uma possivel absor¢cdo desses tragos em seu periodo de estudo.

Elomar freqiientou, por alguns meses, aulas na Universidade Livre da Bahia
fundada por Widmer e Koellreutter. Segundo afirma, pouca influéncia tiveram em sua
formacdo, pois a linguagem do dodecafonismo ndo lhe interessou, assim como as
demais aulas na Universidade Livre da Bahia. Especulando sobre uma possivel
influéncia desse periodo, acreditamos encontrar em uma ou outra passagem dissonante,

. A . . 2
tracos que podem ter origem nessa curta experiéncia com Widmer e Koellreutter.’

A partir dos anos 70 inicia sua carreira de peregrino menestrel, tornando-se
conhecido através de indimeros concertos realizados no pais e exterior e também pela
discografia. O “Cancioneiro” € a parte mais conhecida de sua obra e pode ser

encontrado em diversos cds, o primeiro deles lancado em 1973 e o dltimo (até o

momento), gravado em 199254, totalizando 16 diferentes titulos comerciais.

%% Essa passagem, “A Leitura da Carta”, encontra-se no tltimo ato da Gpera “A Carta”, c.481 e 482, na
frase da flauta, oboé e clarineta em harpejos que imitam a sonoridade do violao.

S MILAN, Luys. El Maestro. Vol.1. Composizioni per sola vihuela. Transcrizione in notazione moderna
per chitarra di Ruggero Chiesa. Edizioni Suvini-Zerboni. Milano, 1965.

> Como no final da cena “Boca das Aguas” da 6pera “O Retirante” e na cena “A Leitura da Carta” da
6pera “A Carta”.

>3 Das Barrancas do Rio Gavido. Sio Paulo, Polygram, 1973. Antes disso, em 1968, Elomar gravou um
compacto simples: O Violeiro e a Cang¢do da Catingueira.

> Arias Sertanicas. Rio do Gavido, 1992.
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Seu “Cancioneiro” nos mostra uma forma de elaboracdo do fraseado que, entre
outros tracos, diferencia sua obra de qualquer outra produzida no pais. Um desses
tragos, intimamente conectado com a prosddia rogaliana, € a aceleracdo ritmica da linha
cantada em palavras que excedem a métrica. Ivan Vilela, em tese de doutorado sobre a

L . .. . 55,
musica caipira afirma™:
“Talvez ndo pela importdncia dada ao uso das regras de
metrificacdo, algumas vezes os versos se fazem maiores que o
tamanho da melodia que os comporta. A saida para lidar com
este aparente problema é um acelerar da fala que extrapola o
esperado ritmico, criando assim um novo e sofisticado recurso,

o da transgressao da normalidade prosddica.” (VILELA, 2011,
p.50).

Na “Cena de Espancamento na Paulista”, no c. 857, a escansio ritmica €
comprimida com as palavras “mais essas pancada”, forgcando um atraso no pulso para
permitir a articulacdo e o movimento natural dos labios, caso contrdrio a passagem se
tornaria incomprensivel. Em outro momento, nos c.17 e 18, ocorre justamente o
contrario, com supressoes de silabas nas frases “guardan”as cabra de meu pai, zelan” o
gad’ de meu av6” com objetivo agora oposto, ou seja, manter a igualdade dos pulsos
através da supressao de silabas e elisdes. Sua forma de quebrar quadraturas em dangas e
cangdes de feitura simples enriquece o fraseado e esse processo € bastante utilizado em
suas Operas. Na estruturacdo de cangdes, dancas e drias, Elomar utiliza frequentemente

extensodes e contragdes de quadraturas, recurso que normalmente € associado a passos

harmonicos modalizantes e frequentes cromatismos, dinamizando seu discurso musical.

3 VILELA, Ivan. Cantando a Prépria Histéria. Tese de doutorado. USP. Sio Paulo, 2011.

% VILELA (2011) acrescenta: “Na realidade, essa é uma caracteristica transmitida oralmente e Elomar
traz este trago forte da narrativa (romance) em sua obra. Isto acarreta uma caracteristica na sua musica: o
ritmo harmonico € particular, pois foge das incidéncias esperadas por estarem presas ao texto, a palavra.”
37 Consultar partitura (reducdo para canto e piano) da “Cena de Espancamento na Paulista” no anexo.
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Por essa razdo, a escrita musical de Elomar exige constantes mudangas de compasso

como recurso para a codificacdo de suas irregularidades fraseolégicas.

Sua primeira obra caracterizada como Opera surge em 1969 - o “Auto da

. 558
Catingueira”

- obra na qual Elomar ja mostra sua verve lirica, dramdtica e tragica em
um discurso musical dindmico e complexo. A Forma de “Auto” por ele utilizada recebe
elaboracdo complexa e virtuosistica, ultrapassando os limites estéticos do género. Sobre
esta obra encontramos dezenas de referéncias em titulos académicos que investigam a
riqueza e a pluralidade de seu discurso. Sua primeira incursao na composicdo do género

cénico-musical, o “Auto da Catingueira” representa o nascimento do estilo operistico

elomariano.

A partir de 1984, Elomar conclui a obra por ele chamada de “Cancioneiro” e
dedica-se cada vez mais a composi¢do e realizacdo de suas Operas: A Carta, Opera em
quatro cenas; O Retirante, 6pera com um prélogo e dois atos; Faviela; O Pedo
Mansador; A Casa das Bonecas;, dentre outras. Dentre suas obras orquestrais
encontramos: Galope Estradeiro, Concerto para violdo e orquestra, 11 Antifonas para
solistas, coro e orquestra e outras obras. Em outubro de 2004 ocorreu a 1* apresentacdo
de uma Gpera completa, A Carta, obra pertencente a pentalogia® “Bespas Esponsais
Sertana” - 5 pequenas Operas tragicas, sob a regéncia do maestro Henrique

Morelenbaum, em Brasilia.

3 0 Auto da Catingueira foi gravado na Casa dos Carneiros em 1983. Rio do Gavido, 1984.

> Trata-se de um neologismo elomariano criado por analogia a “tetralogia”.

te.tra.lo.gi.a. sf (tetra+logo*+ia') 1 Conjunto de quatro pecas teatrais que os poetas gregos apresentavam
nos concursos, sendo trés tragédias e um drama satirico ou burlesco. 2 Miis Conjunto de quatro Gperas.
(MICHAELIS Moderno Diciondrio da Lingua Portuguesa. Ed. Melhoramentos, 1998).

Por analogia, Pentalogia significa: conjunto de cinco 6peras.
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Elomar prefere viver afastado do mundo urbano se ocupando principalmente da
composi¢cdo e da criacdo de bodes e carneiros. Para encontrd-lo € necessdrio viajar
alguns quildmetros adentro no sertdo baiano em estradas de terra batida sob o sol
escaldante. A tradicional visdo dos leitos secos dos riachos, vegetacdo de caatinga,
ossadas de animais e urubus ja prenuncia alguns tracos de seu complexo discurso

estético.

Contudo, seu envolvimento com o projeto de divulgacdo da Opera brasileira
iniciado hd mais de duas décadas ainda ocupa grande parte de seu tempo atual
obrigando-o a manter contato constante com a urbe. Elomar € um artista entusiasmado e
luta pela conquista de apoio e reconhecimento pelo seu trabalho, mas nao deixa de

expressar sua desilusdo com o estado atual da cultura brasileira e mundial.

Segundo ele, sua obra e também sua propria pessoa, ndo sao outra coisa senio

”60, tendo em vista

“antagonicos - dissidentes irrecuperdaveis de sua contemporaneidade
sua formacdo erudita e regionalista (tanto no aspecto literdrio quanto no musical) e o
autodidatismo, que coloca sua obra em um espago entre a musica popular e a erudita
tornando-a as vezes dificil de ser classificada e de ser compreendida. A arte de Elomar
exige a atencdo, a inteligéncia e o coracdo - ndao € apta ao consumo, ndo &
113 . 29 ~ 2z . 61 Z, .~
entertainment” e nao € propriamente popular . E parte de um elo secular de tradi¢cdes

e convergéncias estéticas, em uma linhagem romanesca a representar menestréis,

trovadores, repentistas, cordelistas, oradores, escritores e pregoeiros do Brasil:

%0 palavras de Elomar em entrevista: RIBEIRO, Eduardo de Carvalho. Entrevista a Elomar na Fazenda
Casa dos Carneiros. Vitdria da Conquista, Bahia, 29/07/2009.

o “Blomar [...] tem sua musicalidade sertaneza fundida com a musica cldssica, compondo assim um
conjunto melddico e harmonico distinto de todas as criagdes musicais do cendrio brasileiro,
diferenciando-se, sobretudo, do movimento poético-musical dos poetas-cantadores da Cantoria
Nordestina.” (BASTOS, 2006, p.90).
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“Pois assim € Elomar Figueira Mello: um principe da caatinga,
que o mantém desidratado como um couro bem curtido, em
seus 34 anos de vida e muitos séculos de cultura musical, nisso
que suas composi¢des sdo uma sdbia mistura do romanceiro
medieval®, tal como era praticado pelos reis-cavalheiros (sic) e
menestréis errantes [...] e do cancioneiro do Nordeste, com suas
toadas em tercas plangentes e suas cangdes de cordel”.
(MORAES, 1973)%.

A linguagem elomariana mesmo nas éperas € compreensivel primordialmente
pelo habitante do sertdo. Para a cultura rocaliana o entendimento de uma Opera de
Mozart ou Verdi se ressentiria pela falta de vivéncia dos géneros europeus®, mas o
dialeto associado ao canto lirico e os temas tradicionais do cotidiano sertanez cantam no
berco de sua cultura e sdo prontamente absorvidos pelos habitantes do sertdo:
lavradores, lavadeiras, agricultores, vaqueiros, criangas, donas de casa ouvem a misica
de Elomar e sdo capazes de reconhecer géneros familiares entretecidos entre outros
desconhecidos se encantando nessa experiéncia estética. Elomar também integra
géneros urbanos em seu discurso, representando o urban6ide® , o intelectual e o poder

instituido.

7z

A linguagem musical de Elomar € desenvolvida a partir de tracos da
musicalidade popular regional e podemos reconhecer em sua obra tragos objetivos dessa
“prosaistica” composicional na forma com que tece em seu discurso uma profusio de
diversos géneros: cantoria nordestina, serestas, hindrio evangélico, estilo flamenco e

modalismo renascentista, reelaborados em uma linguagem erudita e complexa.

62 Romanceiro quinhentista (VILELA, 2011).
% MORAES, Vinicius de. Encarte do LP “Das Barrancas do Rio Gavido”. Elomar Figueira de Mello. Sao
Paulo. Polygram, 1973.

% E, obviamente, pelas dificuldades com a lingua.
% Urbandide: maneira pejorativa com que Elomar identifica o homem urbano.
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Nao podemos deixar de considerar o uso extensivo e consciente do dialeto em
toda sua obra, servindo como recurso distintivo na caracteriza¢do da origem social e/ou
geografica dos personagens. Em suas 6peras, Elomar distingue cuidadosamente os tipos
urbanos dos sertanezes. Os urbanos sempre falam (cantam) em verndculo (e
eventualmente giria, anglicismos, francesismos, latinismos e/ou modernismos) e
merecem tratamento fraseolégico adequado a prosddia diferenciada entre o portugués
comum e o dialeto falado pelos rocalianos. Os processos de elaboracdo e articulagcdo
formal de suas extensas drias, nas quais ocorre uma efervescente fusdo de gé€neros
(rocalianos, urbanos e europeus) sdo suficientes para a percepcao da erudicdo e largueza

estética das 6peras de Elomar.

Poderiamos nos arriscar a dizer que a esséncia de seu denso discurso é
comprendida de maneira natural pelos habitantes do sertdo, em virtude do dialeto e dos
géneros rogalianos, e surpreende o urbano e o intelectual, pela sua potencialidade, pela
intensidade dramadtica, pelo primor formal e pela harmonia dialégica entre os recursos
musicais e literdrios utilizados. A “forma” em Elomar se distingue pela rica e
imaginativa conjuncio entre o contetdo literdrio e os recursos miméticos de seu idedrio
musical: o dominio da melodia e harmonia, da prosddia dialetal e dos géneros
rocalianos, urbanos e eruditos que serdo detalhadamente explicados no capitulo 6, na
andlise discursivo-musical da “Cena de Espancamento na Paulista”, da 6pera “O
Retirante”. Nesta grande dria, poderemos verificar a profusdo de géneros escolhidos
para a comunicacdo de seus enunciados literdrio-cénico-musicais e seu magistral

dominio do dialeto, da lingua vernicula e naturalmente da linguagem musical.

A obra de Elomar é bastante apreciada no ambito dos estudos académicos de

literatura e poesia. Entre monografias, dissertacdes, teses e publicacdes literdrias,
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existem cerca de 40 titulos e em 2009, Elomar lancou seu primeiro romance®. Seus
libretos, todos de sua prdpria autoria, sdo considerados alta poesia pela riqueza com que
maneja a lingua verndcula e o dialeto com suas variagdes, assim como pelo resgate das

histérias e da cultura sertaneza em vias de extingao.

Encontramos uma rica paleta de géneros discursivos na construcdo do estilo
elomariano: a tradicdo da cantoria nordestina, os hindrios evangélicos, o estudo do
violdo classico, a busca autodidata de conhecimento orquestral e operistico, a literatura
e a propria vida no sertdo a inspirar e trazer conteidos vivos para a construgdo de seu
discurso musical. O estudo da trajetéria musical elomariana é uma oportunidade de
revelar ao olhar académico algo que raramente é enfatizado nos curriculos modernos: a
estreita conjuncio entre a vida e a muisica, atribuindo uma nova dimensao de significado

social aos processos e praticas musicais.

O dominio da composi¢do musical € vasto e deve necessariamente englobar os
estudos semanticos, no entanto, as camadas superficiais do sentido musical, que sdo os
pardmetros e sua consideracdo sintdtica, assim como o som propriamente dito,
costumam absorver a maior parte do tempo dos musicos. Essa alienagdo do som com o
sentido pode ser um sinal da alienacdo do sujeito com sua prépria consci€ncia, contexto
em que a pratica musical pode ser um tipo de esconderijo de uma real comunicacao

humana.

Em “Dialogismo e Polifonia no Espaco Discursivo da Opera”, LANNA (2005)

pontua sobre o assunto com clareza:

“Teoricamente, uma obra musical pode ser analisada do ponto
de vista de sua organizacdo interna, levando-se em conta apenas

66 MELLO, Elomar Figueira. Sertanilias, Romance de Cavalaria. Editora Elomar Figueira Mello, Vitéria
da Conquista, Bahia, 2008.
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a estruturacdo de elementos composicionais. No entanto, tais
elementos foram agenciados pelo compositor como parte de
uma acdo no mundo, cujo tempo e lugar importam para a
deteccdo, classificagdo etc., dos elementos composicionais.
Além disso, aspectos interacionais atuam na andlise do texto
musical, considerando que o compositor, mesmo nos momentos
de transformacdes mais radicais de linguagem, dificilmente cria
sem levar em conta a dimensao estésica, a recep¢ao presumivel
de sua obra.” (LANNA, 2005, p.13).

Dessa forma, a expressdo simbdlica do texto, assim como suas implicagdes
sociais, histdricas e geogréficas, tem no canto e na estruturacdo formal da 6pera um
fértil campo para o desenvolvimento da poténcia expressiva de seu discurso musical, no
qual, além da natural relacdo entre texto e musica, toda a dindmica teatral envolvendo a
cenografia, iluminacdo e acdo c€nica participam na construcao de um universo estético
de grande riqueza. Elomar € um musico que tem muito a nos ensinar com sua praxis
musical auténtica e responsdvel em relacdo a seu contexto de origem, o sertdo do sul da

Bahia.

Elomar surpreende-nos também com concepgdes estéticas fundamentais para o
entendimento de sua obra, fornecendo aos estudiosos elementos importantes para a
compreensao de seu discurso como um todo. Elomar fala de dois sertdes, um geografico
e politico, o sertdo oficial, e outro, transcendente e onirico, o “sertdo profundo”. Através
da idéia de sertdao profundo, Elomar dimensiona sua estética na atemporalidade, onde
convivem elementos da cultura cldssica e da cultura nordestina, conforme explica

GUERREIRO (2007):

“De modo genérico, sdo dois os sertdes por onde estradeiam os
personagens elomarianos. Dois os mundos ali inseridos: o
sensivel — ‘sertdo-de-fora’ — e o intangivel: ‘sertdo profundo’/
‘sertdo-de-dentro’. Por um lado, o sensivel compreende-se pelo
desdobrar de um sertdo cldssico —, no qual valores éticos e
morais conferiam tonica de respeitabilidade e convivéncia — ao
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sertdo contempordneo: ‘sertdio da desconsideracdo, da
indigéncia’ [...] o sertdo profundo: alocag@o ideal para onde o
autor envia os personagens de modo a recuperar, por eles,
exatamente os valores perdidos de um sertdo cldssico, arcaico.
Trata-se portanto de um sertdo transcendente ‘inserido na
geografia politica do sertdo’, insélito, sé existindo em ‘estado
de espirito inventivo’ onde reinam a palavra e o exercicio

N

medido e conformado a Lei de Deus.” (grifos do autor)
(Entrevista a Elomar. GUERREIRO, 2007, apud. ROSSONI,
2007, p.1)

Elomar explica sua concep¢ao estética com admirdvel clareza, ao falar da

tematica medieval em suas obras:

“[...] eu vou pegar um sertdo 14 longe, que deve ter havido nos
tempos da Idade Média, ou melhor, dentro do periodo feudal,
que tinha um sertdo semelhante a esse sertdo profundo que eu
tenho proposto”. (id., 2007).

Concluimos esse capitulo com mais algumas palavras de Elomar sobre sua
concepcdo estética e especialmente, sobre o estado de espirito “um pouco tresloucado”

que paira sobre sua obra:

“[...] tem que ser um pouco sonhador, um pouco tresloucado
pra poder entender o que € o sertdo profundo [...] Pra se entrar
no sertdo do Senhor Criador de Cavalos, passa-se pela
Quadrada das Aguas Perdidas, que é uma lagoa que tem 14 no
sertdo do Rio do Gavido, uma lagoa misteriosa: ela enche num
dia, noutro dia, ou trés dias depois, a gente chega 14 e ndo tem
uma gota d’dgua e nao tem um buraco visivel pra onde teria ido
aquela dgua. Entdo, os vaqueiros evitam ir campear em volta
dessa lagoa misteriosa, de certo com medo de ser tragado, numa
hora dessas, por esse buraco invisivel. J4 que existe a quadrada

[...] ela vai ser um dos portais do sertdo”. (ibid., 2007, p.3).
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3 Géneros do Discurso e Enunciado em Bakhtin: uma aproximacao musicolégica

Miisicos ndo tocam ou compde apenas “notas musicais”, e 0s sons ndo
se resumem apenas a combinacdes harmoénicas de frequéncias ou
polifonias  de  combinacées (numa  acepgcdo  rigorosamente
musicologica), mas sdo enunciados constituidos de elementos musicais,
unidades construtivas da miisica — notas, ritmos, harmonias, timbres,
etc., e suas conexoes semanticas® .

O enunciado musical e a explicacdo sobre os géneros ji discutidos na introducgao
serdo investigados mais profundamente neste capitulo, sendo articulados com o também
polissémico conceito de “estilo”, com diferentes acepcdes na musicologia e na dialogia
bakhtiniana.

Os géneros primdrios e secundédrios compreendidos do ponto de vista musical
solicitam novamente o olhar de Bakhtin sobre os processos que se desenvolvem nos
distintos niveis do discurso:

“Importa, nesse ponto, levar em consideracdo a diferenca
essencial existente entre o género de discurso primdrio
(simples) e o género de discurso secunddrio (complexo). Os
géneros secunddrios do discurso - o romance, o teatro, o
discurso cientifico, o discurso ideoldgico, etc. - aparecem em
circunstancias de uma comunicagdo cultural, mais complexa e
relativamente mais evoluida, principalmente escrita: artistica,
cientifica, sociopolitica. Durante o processo de sua formacao,
esses géneros secunddrios absorvem e transmutam os géneros
primdrios (simples) de todas as espécies, que se constituiram
em circunstancias de uma comunicacdo verbal espontinea”.
(BAKHTIN, Estética da Criacdo Verbal, 1979, p.281).

%7 Trata-se de uma parafrase das palavras de Bakhtin: “As pessoas ndo trocam oragdes, assim como nao
trocam palavras (numa acepcdo rigorosamente lingiifstica), ou combinagdes de palavras, trocam
enunciados constituidos com a ajuda de unidades da lingua - palavras, combinacdes de palavras,
oracdes...” (BAKHTIN, Estética da Criacdo Verbal, p.297).
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A distin¢do entre os gé€neros primdrios e secunddrios e o referido processo de
absor¢do e transmutacdo em géneros secunddrios pode ser observada em indmeros fatos
da histéria da mdsica ocidental que mostram como pequenas formas populares e
folcléricas se mesclaram através de diversos procedimentos especulativos
transformando-se em formas eruditas. A danca e a poesia foram as mais significativas
fontes de géneros, fornecendo seus estilos, temas e estruturas simples como elementos a
serem reelaborados em formas musicais maiores € mais complexas. Assim como as
formas de comunicacdo corriqueira desenvolvidas pela sociedade (ou géneros
primarios), as dancas e a poesia popular compartilham dessa caracteristica “prosaica”,
no sentido de serem espontaneas e ndo elaboradas especulativamente.

Um exemplo pode ser encontrado nas dancgas populares renascentistas que, em
um processo continuo de transformacoes, se estilizaram, reunindo-se posteriormente na
forma da suite barroca. Essas dancas sofreram progressivos processos especulativos,
incluindo fusdes de dancas com a fuga e a 4ria da capo, que explicam a existéncia de
diversas conexdes entre géneros de danca e o discurso nas formas de sonata®. Em
géneros musicais como os que transitam na musica de Elomar, encontramos semelhante
processo de didlogo entre padrdes e tracos de danga, assim como entre os estilos de
cantoria e da poesia popular, na construcao de seu discurso, que permite comparagdes
entre sua primeira fase de composi¢des, o “Cancioneiro”, cujas obras sdo mais proximas
aos géneros populares, e as elaboradas composi¢des de estilo erudito - suas Operas e
outras obras sinfOnicas.

Essa intima conexdo entre o nivel primério e o nivel secundédrio dos enunciados
¢ essencial na compreensdo da estética elomariana e pde em relevo uma importante

consequéncia advinda da valorizacdo do discurso prosaico incentivada por Bakhtin: os

% A relagdio entre as dancas, estilos e as formas mais elaboradas e complexas é uma das afirmacdes
centrais de RATNER (1980) e serd tratada no capitulo trés.
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géneros primarios, cuja fungdo nos discursos artisticos € elevada a uma nova categoria,
tornam-se sujeitos ativos e fundamentais na composi¢do dos discursos mais complexos.

Para Bakhtin, ambos os géneros tem igual importancia no discurso artistico:

“A distingd@o entre géneros primdrios e géneros secunddrios tem
grande importincia tedrica, sendo esta a razdo pela qual a
natureza do enunciado deve ser elucidada e definida por uma
andlise de ambos os géneros”. (itdlico nosso) (BAKHTIN, op.
cit., p.282).

No dominio da andlise musical, ao serem ignoradas as relacdes dialdgicas entre
os enunciados e os géneros, resta apenas a utilizacdo da andlise sintdtica, (cuja
compreensao efetiva naturalmente se reduz ao profissional experiente). Talvez esse fato
seja um dos motivos para explicar a tradicional alienacdo dos estudos de histdria da arte
relativos a historia da musica (LANNA, 2005).

Cabera aos musicologos a elaboracdo de uma proposta analitico-musical que
aborde a dialogia dos enunciados musicais através da descricdo das formas mais simples
dos estilos de comunicacdo social - géneros musicais primdrios - encontrados nas
dancgas, cangdes, rituais, assim como tracos relativos a vida musical e social, seja ela da
Europa, das Américas ou de outro continente, e sua conexdo com as formas mais
elaboradas da sonata, da Opera, da missa, do poema sinfonico e do balé - géneros
musicais secunddrios. Essas grandes formas musicais conhecidas de nossa tradigdo,
desenvolvidas nas diversas épocas histéricas, derivam-se de géneros menores, das
formas mais simples -, populares, folcldricas e tradicionais - que, utilizadas como base
composicional, transportaram tracos e referéncias da vida social aos géneros
secundarios.

Continuando com Bakhtin e nossa releitura musicoldgica:
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“A interrelacdo entre os géneros primdrios e secundarios de um
lado, o processo histérico de formagao dos géneros secundérios
do outro, eis o que esclarece a natureza do enunciado (e, acima
de tudo, o dificil problema da correlacio entre lingua,
ideologias e visdes do mundo)”. (BAKHTIN, id., p.282).

As formas complexas da musica erudita dialogam com os géneros simples da
musica popular, sendo aquelas construidas sobre elaboracdes e combinacdes dessa,
lancando luz sobre os componentes comportamentais conectados aos enunciados que
participam do significado das entidades musicais. Como exemplo das “ideologias e
visdes do mundo” conectadas a pratica da musica, RATNER (1980) chama aten¢do para
o gosto musical dominante na Europa ao final do século XVIII, inclinada ao excesso de
ornamentacio e delicadezas musicais, e os relaciona com modismos € comportamentos
sociais, com a frivolidade, o culto da aparéncia e do formalismo no comportamento
social, marcado pelos rapapés, beija-maos, trejeitos e galanterias refinadas, ornados
pelos inimeros aderecos como perucas empoadas, bastdes, lencos, fivelas, etc. Ratner
conclui afirmando que as elaboradas formas musicais amadurecidas no periodo cldssico
se desenvolveram em intima conexao com o mundo dos comportamentos, dos costumes
da sociedade e do continuum histérico da cultura européia, por meio daquilo que ele
denominou “tépicos”, ou “sujeitos” musicais do discurso. O conceito de “topico” serd
devidamente avaliado no préximo capitulo, revelando-se um instrumento perfeitamente
adequado a investigacdo do discurso musical.

A importancia do novo paradigma bakhtiniano pode ser avaliada em contraste
com uma concepcao diametralmente oposta, que desconsidera a conex@o entre a musica
e os géneros discursivos.

Essa concepc¢ao foi teorizada no periodo do Romantismo, pelo critico musical

Edward Hanslick no livro “Do Belo na Musica” (HANSLICK, 1853), estabelecendo um

novo conceito que se tornou familiar na estética musical sob o rétulo de musica “pura”.
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Afirma Hanslick:

z

“Do ponto de vista estético € indiferente se Beethoven [...]
escolheu determinados assuntos; ndo os conhecemos, por isso,
nio existem para a obra. O que existe é a prépria obra, sem
comentdrio algum [...] Para o juizo estético ndo existe o que
vive fora da obra de arte”. (HANSLICK, 1973-1994, p.52).

Compreendemos que Hanslick defendia claramente a rejeicio da mensagem
presente no, ou relativa ao processo de comunicacdo de conteidos através da miisica,
conferindo auto-suficiéncia significativa a materialidade musical, deixando a margem
do sentido toda a consideracdo do arcaboucgo cultural presente em seus diversos
aspectos. Hanslick focalizava a questdo na critica as concepg¢des que atribuiam
sentimentos (ou referencialidade externa) aos elementos da linguagem musical,
considerando essa relagdo arbitraria e subjetiva, aspectos que estavam em desacordo
com a filosofia vigente que almejava realizar a hermenéutica artistica com critérios
aplicados as ciéncias exatas.

No estudo sobre as idéias de Hanslick em “O Romantismo e o Belo Musical”
VIDEIRA® (2006), afirma:

“Hanslick ndo nega que a mdusica possa suscitar sentimentos
nos ouvintes, nem nega a possibilidade de se associar
sentimentos a musica, mas como esses ndo possuem o requisito
da necessidade, ou seja, sdo contingentes, variam de pessoa a
pessoa, sdo meramente subjetivos e arbitrdrios, ndo podem
servir como fundamento de nenhuma proposi¢do estética”.
(itdlicos do autor) (p.50).

Somos fundamentalmente contrdrios a essa concep¢do ja que nosso ponto de
vista aponta para a importancia das esferas de sentido ou dos géneros do discurso,
capazes de fornecer explicagdes coerentes para a mobilidade psico-emocional do

discurso musical e que consequentemente, valorizam o sujeito e sua “subjetividade”

% VIDEIRA, Mario. O Romantismo € o Belo musical. Ed. UNESP. Sdo Paulo, 2006.
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como componentes essenciais a compreensao do “estilo” e de todo o processo dialdgico.
Os “agentes” e “receptores” das mensagens sao os seres humanos e suas “contigéncias”
sdo para nds fundamentais e devem ser consideradas como ‘“necessdrias” ao
desenvolvimento de nosso estudo.

Segundo Videira, “Hanslick opde o conceito de significado musical ao conceito
de significado poético” (VIDEIRA, 2006, p.51), propondo um campo semantico préprio
para a miusica, com processos especificos adaptados a sua linguagem auto-referente,
explicando o discurso apenas através de processos sintaticos.

VIDEIRA (2006, p.175) considera que esta teoria promoveu a “separacdo entre a
estética musical e a histéria da arte”. Criou-se assim um mito sobre a musica - sua auto-
sufici€éncia semantica - mito que gerou profundas consequéncias, tanto para os estudos
musicais quanto para os estudos sobre a histéria da arte.

Hanslick desautorizava a discussdo sobre qualquer coisa que ultrapassasse o
reinado da sintaxe, ignorando as conexdes entre os géneros existentes nos enunciados e
substituindo-as pela l6gica e matemadtica musicais, tornando suas idéias inconsistentes
do ponto de vista bakhtiniano:

“Ignorar a natureza do enunciado e as particularidades de
género que assinalam a variedade do discurso em qualquer 4rea
do estudo lingiiistico leva ao formalismo e a abstragao,
desvirtua a historicidade do estudo, enfraquece o vinculo
existente entre a lingua e a vida. A lingua penetra na vida
através dos enunciados concretos que a realizam, e € também

através dos enunciados concretos que a vida penetra na
lingua”™. (BAKHTIN, op.cit., p.282).

" Em mais uma parafrase, adaptamos as palavras de Bakhtin a musica: “Ignorar a natureza do enunciado
e as particularidades de género que assinalam a variedade do discurso em qualquer drea do estudo musical
leva ao formalismo e a abstragdo, desvirtua a historicidade do estudo, enfraquece o vinculo existente entre
a musica e a vida. A muisica penetra na vida através dos enunciados concretos que a realizam, e é também
através dos enunciados concretos que a vida penetra na miisica”.
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Compreendemos a musica como uma linguagem particular em didlogo com
outras linguagens e principalmente com a linguagem verbal. Uma abordagem segundo
esse principio orientador - o didlogo entre as linguagens e os géneros discursivos - pode
tornar-se auxiliar na compreensdo do “problema" da referencialidade musical e de seus
seculares embates sobre as nocdes de representatividade musical, obscurecidas pela
retrosignificacio dos parimetros e formas musicais’ .

Retomando a discussdo sobre as dimensdes do enunciado - estrutura
composicional, contetido temaético e estilo -, uma detida investigacdo sobre este ultimo
serd realizada a seguir, abordando suas concep¢des na musicologia e em Bakhtin.

Na abordagem musicolégica de Hodeir’* a nocdo de estilo deve ser considerada
“sob dois angulos diferentes: nas suas relacdes com o criador de uma obra e em fungdo
do género a que a obra pertence”, levando-se sempre em consideracdo a operacdo
mental necessdria a compreensio de “género” em um contexto adequado.

Segundo Hodeir:

“[...] o estilo € a espécie de selo que o artiste imprime a seu
pensamento e que, depois de materializado pela técnica, faz
com que a obra seja ou ndo original [...] E pelo estilo que a
obra vive; é o estilo que lhe d4 um rosto, que permite identificar

o autor; € a auséncia de estilo que torna a obra mediocre [...]”.
(HODEIR, p.12).

Embora conceitualmente vaga, essa concepcdo enfatiza a presenca do sujeito,
aproximando a nocdo de “estilo” ao que correntemente se denomina “personalidade”. O

estilo € assim considerado como um atributo do sujeito impregnado no discurso.

" Consideramos a existéncia de um potencial semantico inerente aos pardmetros musicais, caracterizado
aqui como pertencente a niveis expressivos pré-semdnticos. Como exemplo, as caracteristicas inerentes
aos modos maior € menor experimentadas como respostas psiquicas de alegria e tristeza apresentam
niveis pré-semanticos na consideracdo do sentido musical, participando como enunciados veiculadores de
sentido na constru¢do do discurso musical tonal. Seria um argumento a favor das idéias de Hanslick se
esse fato também ndo fosse uma decorréncia de géneros discursivos mais antigos, ligados ao conceito de
“ethos” na Grécia Helénica, que conferia caracteristicas especificas a escalas e registros, em um sistema
fechado.

"> HODEIR, op.cit.
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Em um sentido mais restrito, Hodeir continua:

“[...] a palavra estilo pode também designar a propria escrita do
compositor. Entdo, alude-se mais aos processos empregados e a
construgdo tipica das frases do que ao pensamento criador
propriamente dito”. (id., p.12).

Aqui se aproxima o conceito de estilo a nocdo de técnica, que, utilizada junto
com a nocao de “personalidade”, compde o estilo de determinado compositor ou escola.
Podemos falar do estilo de Ravel, do estilo de Palestrina (chamado também de estilo
palestriniano) e por extensdo, de estilos atribuidos a sistemas culturais individualizados

. . . . . . 73
como o estilo flamenco, o estilo da cantoria nordestina ou o estilo elomariano.

Sobre a no¢ao de estilo em fun¢do do género, diz Hodeir:

“[...] quem ndo viu ou nio ouviu empregar expressdes como ‘o
estilo de fuga’ ou ‘o estilo lirico’? E verdade que cada género e
até cada forma se adaptam a um estilo que lhe é préprio. Para o
criador trata-se, de algum modo, de encontrar um ‘terreno
comum’ ao seu estilo pessoal e ao estilo do género que escolheu
trabalhar”. (ibid., p.13).

A concepcdo de Hodeir sobre o conceito de estilo, semelhante a sua explicagdao
sobre o conceito de género’* sofre de semelhante imprecisdo. No entanto, na expressao
“terreno comum”, € possivel perceber uma incipiente compreensdo de aspectos
dialégicos na concepgao dessa complexa nocdo de estilo.

Trataremos de ampliar nosso entendimento sobre o conceito de estilo agora com

o aporte das idéias de Bakhtin:

3 Poderfamos aventar que nesse caso, tracos estilisticos e culturais cristalizados, representantes de
determinado estilo regional poderiam ter se constituido através de transformacgdes da fun¢do do estilo
como veiculo da personalidade individual.

™ No capitulo 1.2.
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“O estilo estd indissoluvelmente ligado ao enunciado e a formas
tipicas de enunciados, isto €, aos géneros do discurso”.
(BAKHTIN, Estética da Criacdo Verbal, p.283).

Em relacdo ao enunciado, o estilo se refere as caracteristicas individuais na
expressdo comunicacional, no entanto, esse nivel de compreeensdo deve ser
complementado com uma concep¢do mais ampla, que coloca o estilo em relacdo as
formas tipicas de enunciados. O estilo deve, portanto, ser compreendido tanto como a
maneira ou estilo de expressdo de um enunciado quanto o estilo de construcdo de um
discurso, considerando-se que as duas concepgdes estdo evidentemente interconectadas.

Focando a questdo na miisica, o estilo de interpretacdo e o estilo de construg¢ao
de uma obra, mesmo sendo conceitos de natureza diferente, respondem ao mesmo
principio de conexao com os géneros do discurso e a compreensdo do didlogo realizado
entre eles ¢ fundamental para a compreensdo da expressdo integrada dos discursos
musicais.

Se para Hodeir, a no¢do de estilo permaneceu imprecisa, Bakhtin a define

progressivamente em detalhamentos esclarecedores:

“O estilo € indissociavelmente vinculado a unidades teméticas
determinadas e, o que € particularmente importante, a unidades
composicionais: tipo de estruturacdo e de conclusio de um todo,
tipo de relacdo entre o locutor e os outros parceiros da
comunicacdo verbal (relacio com o ouvinte, ou com o leitor,
com o interlocutor, com o discurso do outro, etc.). O estilo entra
como elemento na unidade de género de um enunciado”.
(BAKHTIN, id., p.284).

As unidades composicionais ligadas a noc¢do de estilo, em termos musicais

chamadas de parametros, podem assumir, por exemplo, no sistema tonal, a forma
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genérica de cadéncias, as quais delimitam campos pré-semanticos” que permitem
aproximacdes com as estruturas sintdticas da linguagem escrita e falada: ponto final,
virgula, interrogacdo, ponto e virgula, etc., delimitando o processo dialogal com a
expressdo de cadéncias perfeitas, meias-cadéncias, cadéncias de engano e cadéncias
plagais.”® As unidades temdticas, veiculadas em parte pelos textos literdrios mais as
unidades composicionais veiculam o estilo e tornam o discurso permedvel ao didlogo.

As cadéncias s@o tragos permedveis ao didlogo no discurso musical, assim como
o ritmo e passos harmodnicos, o modalismo e/ou tonalismo, o diatonismo e/ou
cromatismo, os géneros da ritmica e melddica, a instrumentacdo, as formas tradicionais,
o uso do dialeto e/ou uso do verniculo e as temadticas ligadas a sociedade, aos mitos,
lendas e tradigdes.

Para Bakhtin, apenas a classificacdo dos géneros do discurso em esferas de
atividade humana permite a compreensdo da dindmica comunicacional em todas as
esferas da linguagem, possibilitando uma ampla visdo dos processos histéricos e
culturais da sociedade, oferecendo critérios mais objetivos para a investigacdo estética
na arte.

“Em cada época de seu desenvolvimento, a lingua escrita é
marcada pelos géneros do discurso e ndo sé pelos géneros
secunddrios (literdrios, cientificos, ideoldgicos), mas também
pelos géneros primdrios (os tipos do didlogo oral: linguagem
das reunides sociais, dos circulos, linguagem familiar,

cotidiana,  linguagem  sociopolitica, filoséfica, etc.)”.
(BAKHTIN, ibid., p.286).

> Como explicado em relagdo aos modos maior e menor. (vide nota de pé de pagina 71. p.55).

" Importante observar que a entonacdo, importante elemento expressivo na linguagem falada é
apreendida e codificada pela experiéncia com os géneros através da fala cotidiana tal como o fraseado
musical, cujo dominio em determinado estilo depende da experiéncia e observacio, o que igualmente
ocorre através da prdtica dos géneros musicais. A entonacdo na linguagem falada e escrita é
minuciosamente tratada por Bakhtin. Embora sua investigacdo seja de extremo interesse nesse tema,
decidimos por ndo abordar essa vertente por nos parecer exceder os limites do género de uma dissertagao.
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O aprofundamento do didlogo entre as teorias da linguagem, segundo Bakhtin, e
as concepcdes musicais, segundo Ratner, serd tema do proximo capitulo. Considerando
a musica uma forma de linguagem, a combinagdo entre as teorias de Bakhtin e Ratner se
d4 de maneira suficientemente convergente nos pontos essenciais. O autor escolhido,
Elomar Figueira Mello, constitui-se em um exemplo excelente para a observac¢do do
didlogo entre esses dois autores em busca de elucidar a questdo da referencialidade na
musica, visando a elaboracdo de critérios estéticos que permitam um verdadeiro didlogo
com a realidade da comunicacdo artistica € ndo com suas projecdes ou elaboracdes de
discursos monolégicos sintdticos e vazios.

Considerar a musica como um fluxo de impressdes sonoras auto-referentes
desvinculadas do contexto vivencial, calcadas na imaginacdo e fantasia’’ nos permitird
compreender apenas os elementos sintdticos do sentido musical. No entanto, embora

possa parecer estranho, grande parte dos musicos profissionais lida com a musica como

" Consideremos também outros processos intelectuais que ddo suporte ao formalismo musical, como a
matematica e a fisica com férmulas, algoritmos, programas, diagramas, esquemas, etc., que sao esferas de
sentido que pretendem substituir os géneros discursivos no dominio do significado da linguagem musical.
Acreditamos que a busca de sentido e significado na musica moderna e contemporanea (considerando
como marco inicial a obra de Webern), ao final de longos anos acabou por reaproximar sistemas sonoros
bastante diferentes criando novos géneros musicais, assim como novas conexdes entre os géneros antigos.
Isso demonstra um processo natural da comunica¢cdo humana, que acontece através de discursos. A vida é
considerada discursivamente e ndo estruturalmente. Nao nos descreveriamos como uma férmula
matemadtica, um diagrama ou uma bula mas sim como um romance, um poema, uma crénica ou um conto.
Nos comunicamos através de discursos, inclusive conosco mesmos, vivemos discursivamente, dentro dos
discursos, nés mesmos, somos cada um, seres discursivos. As estruturas gramaticais sintdticas e os
veiculos sonoros ou graficos sdo apenas o “cano por onde passa a dgua” que é o oceano de géneros
discursivos em que estamos mergulhados. Os enunciados abstratos, como por exemplo, uma série de
intervalos, acabam tomando a “forma” de eventos imprevisiveis para nossa consciéncia como em um
discurso onirico ou absurdo. Quando esse enunciado se torna previsivel através da repeti¢do integra-se em
um discurso ou esfera de sentido especifica de seu entorno. Novos géneros sdo criados reunindo
enunciados abstratos com tracos semelhantes em uma operacdo linguistica que tem algo de paradoxal.
Presumimos erroneamente que temos toda a liberdade de pensamento para pensarmos o que quisermos,
no entanto, ndo podemos escolher a “plataforma de lancamento” dos pensamentos pois pensamos por
géneros e ndo através de estruturas. Quando produzimos “discursos” abstratos baseados em estruturas, os
enunciados produzidos se associam e se incorporam a algum género existente ou podem até criar um
novo género. Dessa maneira, presumimos erroneamente a respeito da liberdade de pensamento, pois
estamos presos aos géneros discursivos. A Matemadtica apresenta um interessante enunciado a respeito na
drea da Topologia. Um paradoxo semelhante chamado “fita de moebius” que € uma fita que tem um s6
lado, sem a parte de dentro ou parte de fora, assim ndo é poosivel passar de um lado para o outro, pode-se
apenas “estar” em sua superficie. Estamos dentro dos géneros discursivos, somos os géneros discursivos.
Ignoré-los é simplesmente ignorar o que verdadeiramente se comunica na arte.
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se os sons fossem objetos possuidores de significado’® exclusivamente “musical”
(provavelmente ecos da heranca hanslickiana), embora ndo consigam explicar o que
vem a ser este significado “musical” a ndo ser através de categorias sintdticas.
Pretendem através da suposta neutralidade representativa da matemadtica e da arquitetura
musicais explicar o problema do significado na musica, mas o resultado € comparavel a
analisar um romance contando suas letras, palavras e frases, inter-relacionando
elementos e estruturas em vista de sua ordem intrinseca emanada através de suas
sonancias, ignorando completamente a tematica ou tépica, ou seja, as correlacdes com
os géneros discursivos. Ocorre que o discurso musical em seu nivel sonoro/material
possui um nivel muito alto de pregnancia, um dinamismo psicofisico e mimético que
distrai o ouvinte incauto das conexdes intertextuais da mensagem veiculada,
concentrando sua atencdo apenas nos niveis superficiais (operacionais) do discurso
musical.

Ao participar de conversas informais com mdusicos profissionais podemos
perceber a existéncia de uma tendéncia comum em lidar com a misica como um
produto concreto € ndo como um discurso. Violinistas, oboistas, trompistas, pianistas,
maestros e musicologos tendem a considerar o discurso musical como resultado do
manejo dos parametros musicais tratados como fins em si mesmos. A metodologia, os
processos e as técnicas especificas de cada instrumento ocupam a maior parte da

atencdo e consideracdo da média dos musicos: ocupam-se da dindmica, das arcadas e

8 Sentido e significado sdo termos préximos e podem gerar incompreensdes, de maneira que se torna
necessdria sua distin¢do no contexto dos géneros do discurso. Sentido se refere a direcio do discurso ou a
sequéncia de enunciados e significado, ao teor especifico do discurso, isto €, sua conexdo com 0s géneros
discursivos. Os dois termos se interpenetram para a completude do conceito de significagdo. O
significado exclusivamente musical, independente da temdtica ou tdpica, € restrito unicamente ao sentido
musical, de maneira que € incorreto falar de significado musical fora do escopo dos géneros discursivos e
da perspectiva dialégica. Os textos analitico-musicais tradicionais referem-se apenas ao sentido musical,
ou seja, ao funcionamento da estrutura musical e seus processos sintdticos. Concordamos que para a
consideragdo especifica dos parametros existe um sentido superficial, relativo apenas a estrutura musical,
e para o discurso musical, existe um sentido de natureza mais profunda, conectado aos significados dos
enunciados musicais.
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dedilhados, da qualidade da palheta e da embocadura, da clareza dos gestos e das
figuras, das progressdes dos passos harmonicos, da organizacdo da série, da ordem das
estruturas, etc, aspectos que tém, € claro, funcdo de importancia fundamental nos
processos técnicos necessdrios para a realizacdo de um discurso musical. A maioria dos
tratados tedricos e técnicos de instrumentos, canto e regéncia treinam movimentos sem
que ocorra o desenvolvimento da reflexdo musical ao subtrair do fendmeno sonoro a
consciéncia da perspectiva dialdgica presente nos discursos, limitando o alcance da
linguagem musical aos niveis operacionais ou a superficie do sentido musical. A
questdo da significacdo musical, essencial ao intérprete, € normalmente substituida pela
constante ocupacao com os aspectos técnicos, isto €, apenas com o sentido musical, cuja
produgdo sonora se desenvolve sem vinculos com um discurso consciente.

LANNA (2005), em “Dialogismo e Polifonia no Espaco Discursivo da Opera"
afirma:

“O fato de a musica ser considerada um sistema signico em que esta
ausente a fungdo referencial — ou que pelo menos ndo remete a um
referente imediato — longe de impedir, enriquece as leituras
intersemidticas. Em outras palavras, a auséncia de referente imediato
ndo pressupde a auséncia de producdo de sentido”. (LANNA, 2005,
p-43).

Para compreender os processos de referencialidade na musica segundo
nosso enfoque € necessdrio espanar os resquicios embolorados da visdo romantica
cristalizada nos manuais de conservatério e integrar as “leituras intersemidticas” na
consideracdo musical. A tendéncia oposta a nossa, monoldgica, autoritdria e
idealizadora visa a producdo de explicagdes e modelos em detrimento do didlogo,

promovendo a orientacdo materialista da cultura musical através do fetichismo das

técnicas, tratados e escolas de interpretacdo consagrados, deixando de lado o imenso
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cabedal cultural dos géneros do discurso fora de suas consideragdes. LANNA (2005),
no mesmo trabalho afirma:
“Nessa direcdo, os estudos inter ou transdisciplinares compdem
o quadro ideal para um cotejamento atual e necessdrio,

malgrado a conducdo académica geralmente incipiente dos
estudos musicais na dire¢cdo oposta a abertura para o mundo,

N

aliada a teimosia dos estudos gerais das demais artes — a
literatura entre elas — em praticamente ignorar a atuacdo da
musica na cultura e na producdo de sentido”. (LANNA, 2005,
p.50).

Essa é uma triste verdade para os estudos musicais, sistematicamente
ausentes dos tratados de historia da arte tradicionais, causando com iSso um atraso na
compreensao da musica do ponto de vista do discurso e sua integracdo com as diversas
artes. Embora tradicionalmente exista uma certa ignorancia perante o alcance da atuagao
da musica na cultura, esta atuacdo é sem sombra de duvida, bastante profunda, mas
existem alguns motivos que justificam a ocorréncia de tal fendmeno. Um deles ja foi
citado — o mito da “musica pura” — que acabou por propiciar o surgimento de novos
géneros mas se afastou de uma compreensdo sist€émica da miusica em relagdo a
sociedade.

O estado atual da educag¢do musical nos leva a crer que ainda ndo existe uma
pedagogia elaborada que permita o desenvolvimento de uma consciéncia clara da

L . . . . . ..79
musica como um discurso realizado por enunciados musicais’~ e a grande massa de
estudantes e musicos atuantes também desconhece as implicacdes do estudo dialégico
da musica, ignorando as indmeras evidéncias da conjun¢do dos conteidos musicais com

a vida na sociedade e com a histdria, situacdo gerada ao longo dos séculos pelo

" Constatamos, felizmente, que existem fortes indicativos de uma consciéncia dessa visio com a
compreensdo do alcance da fun¢@o social da musica, perceptivel nos estudos etnomusicolégicos e em
especial, nos estudos sobre a musica “popular”.
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crescente pragmatismo relativo 2 frui¢do musical®®. Devemos também cosiderar que o
dominio das especificidades da linguagem musical € tarefa que exige demorado e
cuidadoso estudo. Lento € o processo de maturacdo psico-fisiolégico do aprendizado
musical e mais demorado ainda € o reconhecimento e a consciéncia dos estilos e suas
conexdes. Poderd surgir entre os music6logos uma renovagao das propostas de andlise
da arte com o aporte dos conceitos de enunciado musical, gé€neros do discurso musical e
estilo dentro de uma concepg¢ao bakhtiniana. Esse novo horizonte para a andlise musical
proporcionard a ndo musicos a compreensdo de niveis do discurso musical que,
ironicamente, ndo sao compreendidos nem mesmo pelos proprios musicos, trazendo
eficientes ferramentas para andlise musical em uma dimensdo dialégica, com

perspectivas mais abrangentes e reveladoras para a musicologia.

80 Neste sentido, a internet rotula a misica na categoria de “entertainment” (entretenimento), categoria
obviamente baixa considerando a dimensdo estética desse ramo da arte. Seria 0 mesmo que colocar a
literatura em “magazines” (revistas, folhetins, almanaques).
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4 Os Topicos do Discurso Musical e a perspectiva dialégica

A abordagem bakhtiniana em didlogo com nossa leitura musicoldgica exposta no
capitulo anterior serd enriquecida com a abordagem discursivo-musical segundo
Leonard G. Ratner (Classic Music, Expression, form and style)®'. Embora diferentes em
seus termos e defini¢des, as duas abordagens convergem suficientemente em seus

fundamentos epistemoldgicos, viabilizando o didlogo intertextual.

A teoria de Ratner, utilizada como apoio para uma andlise bakhtiniana do
discurso musical, servird nos capitulos seguintes como modelo analitico auxiliar para a
abordagem do discurso musical na “Cena de Espancamento na Paulista” da 6pera “O
Retirante” de Elomar Figueira Mello. Seus procedimentos analiticos direcionados a
linguagem da musica cldssica serdo utilizados em nossa investigacdo dos processos

discursivos na obra de Elomar.

Ao considerarmos a musica em seu potencial comunicativo, isto €, como uma
linguagem, buscaremos pontos de contato com as formas de compreensio proprias da
linguagem falada e escrita para que averiguemos como se processa no discurso musical

a possibilidade de referencialidade aos géneros através de seus enunciados.

No prefacio, Ratner explica as razdes praticas e as necessidades estéticas e

sociais presentes na criacdo dos enunciados musicais do periodo cldssico:

“Como a musica (cldssica) devia ser composta rapidamente,
para uso imediato, os compositores confiavam em férmulas
familiares e universalmente aceitas para sua organizacdo e
controle dos detalhes. Aonde quer que tomemos exemplos desta

8! RATNER, op.cit., 1980.
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s . z 2
musica, encontraremos tracos destas férmulas™®

nossa) (RATNER, op.cit., preficio, p.XIV).

. (traducdo

O conceito de “férmulas familiares” na mdusica cldssica aqui se aproxima do
conceito de enunciado pela palavra, “férmulas” e também do conceito de géneros do
discurso, pela palavra, “familiares”. Ratner considera também a presenca de “tracos
destas formulas” nos enunciados, os quais podem conter fragmentos inseridos em um
discurso complexo permitindo processos de hibridizagdo. Os “tracos dessas férmulas”,
isto é, os “tragos estilisticos” indicados por Ratner traduzem-se principalmente em
mesclas e fusdes de fragmentos ritmicos, melédicos e harmonicos, ampliando o alcance

expressivo dos enunciados em determinado género®’.

Um exemplo musical é apresentado por Ratner para esclarecer este ponto: a
sarabanda, um tipo de danga barroca, possui um padrao ritmico caracteristico - terndrio
e lento - com um expressivo acento no segundo tempo que € prolongado e pontuado.
Seu padrdo de acentuacdo e o tempo geralmente lento sdo associados a seriedade
majestosa, pompa, solenidade ou até um intenso drama. Ratner considera a sarabanda

5584

uma danga representante do “alto estilo””". A sarabanda, considerada como uma forma

musical com seu fipo caracteristico foi utilizada no periodo cldssico como um estilo

2 No original: Since most of this music had to be composed quickly, for immediate use, composers relied
on familiar and universally accepted formulas for its organization and handling of detail. Wherever we
sample this music, we find it runs to type.

0 contexto em que a obra de Elomar se edifica é obviamente diferente dos compositores classicos.
Nosso intuito ndo é a comparagdo do corpus elomariano com modelos cldssicos mas sim a compreensao
da teoria de Ratner que circunstancialmente trata do repertério cldssico europeu. Nossa abordagem é
focada na perspectiva dialdgica perante a sociedade e seus enunciados, debrucando-se preferencialmente
sobre os processos em detrimento dos produtos.

$ Ratner associa os tipos de dangas ao protocolo e formalidades do século XVIII, discriminando trés
estilos diferenciados para as dancas: baixo estilo - contradanca e landler, ristico e animado (camponeses),
médio estilo - bourreé e giga, agraddvel e animado (cortesdos); e alto estilo - minueto, sarabanda e
gavota, elegante e cortés (realeza e igreja) (p.9). Em suas subsequentes transformacdes, os tracos de
dancas também tiveram suas diferencas diluidas, perdendo a conexdo facilmente reconhecida
anteriormente com os géneros discursivos.
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dentre outros utilizados na estruturacdo de formas musicais variadas. No Andante
Cantabile da Sinfonia n.41, em d6 maior (Jupiter), Mozart utiliza o estilo sarabanda
integrando-o a outros estilos e criando um discurso de grandes propor¢cdes em um
didlogo pleno de contrastes e drama. Uma “forma musical” se transforma em um “traco
estilistico” (que por sua vez se expressa através de determinadas “férmulas” e “tracos de
formulas”) a ser integrado em outras formas musicais. As “férmulas” e “tracos de
formulas” citadas por Ratner comportam os enunciados musicais habilmente tecidos por
Mozart tornando seu discurso temporalmente expandido através do didlogo entre

géneros mais antigos e géneros de sua contemporaneidade®’.

Ao discorrer sobre os fundamentos de sua teoria, Ratner se apdia na retdrica
musical e seu repertério de figuras como uma das principais fontes para o
desenvolvimento da linguagem da misica no periodo cldssico. Obras sobre a retérica na
musica barroca sdo abundantes e, embora seja relativamente recente o surgimento da
pratica histérica na musica antiga, os musicos dedicados a sua interpretacdo sio
relativamente conscientes da necessidade de conhecerem os contextos sociais e culturais
em que as obras foram compostas. Os tratados criticos e tedricos da época,
exaustivamente estudados pelos especialistas ‘“apontam as prdticas interpretativas
correntes, iluminando nossa visdo desta miisica”. (italicos do autor) (RATNER, id.,

prefacio, p.XV).

O conceito mais importante apresentado por Ratner é chamado por ele de
“topicos” (topics). Conforme descrito no inicio do capitulo dois em “Classic Music”,

permite uma imediata correlacdo com os conceitos de género e enunciado em Bakhtin:

85 - L . . .
Outro exemplo caracteristico se encontra no primeiro movimento da 8* sinfonia de Beethoven que
apresenta o tema inicial em estilo de minueto.
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“Do contato com o culto religioso, poesia, drama,
entretenimento, cerimdnias, forcas armadas, caca e a vida do
povo simples, a musica do séc. XVIII desenvolveu um tesouro
de figuras caracteristicas, formando um rico legado aos
compositores cldssicos. Algumas figuras eram associadas a
sentimentos ou afetos, outras tinham sabor pitoresco. Sao
designadas pelo termo tdpicos — sujeitos do discurso musical.
Tépicos surgem em pegas completas, tipos, ou em figuras ou
progressoes, estilos. A distin¢do entre tipos e estilos € flexivel,
minuetos e marchas sdo tipos completos de composi¢do, mas
também fornecem estilos para outras pegas™. (itdlicos nossos)
(RATNER, ibid., p.9).

Os topicos, ou sujeitos do discurso musical, por ele descritos, compreendem os
géneros primdrios do discurso musical segundo a compreensdo bakhtiniana. Ratner
oferece uma elaborada explicagdo de como se transformam os géneros primdrios em
secunddrios e distingue entre tipos (como a forma minueto em uma sinfonia ou qualquer
forma de danga) e estilos (estilo de minueto, estilo de caca, estilo brilhante, etc.). A
abordagem de Ratner demonstra como os enunciados musicais mais complexos sio
construidos a partir de formas simples derivadas de géneros do discurso prosaico: culto

religioso, entretenimento, cerimdnias, forcas armadas, caga, vida urbana, etc.

As dangas podem ser consideradas como parte fundamental na estética da

musica classica:

“Dancas eram utilizadas no ensino de composicio e
performance, também forneciam material para a 6pera e musica

% No original: From its contacts with worship, poetry, drama, entertainment, dance, ceremony, the
military, the hunt, and the life of the lower classes, music in the early 18" century developed a thesaurus
of characteristic figures, which formed a rich legacy for classic composers. Some of these figures were
associated with various feelings and affections; others had a picturesque flavor. They are designated here
as topics — subjects for musical discourse. Topics appears as fully worked-out pieces, i.e., types, or as
figures and progressions within a piece, i.e., styles. The distinction between types and styles is flexible;
minuets and marches represent complete types of compositions, but they also furnish styles for other
pieces.
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de camara, para drias, sonatas, sinfonias, concertos e invadiram
até mesmo a musica de igreja”87. (RATNER, ibid., p.9).

As dancas listadas por Ratner sdo: minueto (a mais popular), passepied,
sarabande, valsa, landler, allemande, schleifer (dancas deslizantes), allemande suébia,
polonaise, bourreé, contradancga, angloise, gavote, giga, siciliana e marcha. Estas
dancas, a maioria delas heranca do periodo barroco, integraram-se aos enunciados
musicais do periodo cldssico provendo um rico repertério de gé€neros discursivos. A
liberdade com que os compositores lancaram mao destes recursos expressivos permitiu
mesclas de dancas como a marcha e a bourreé, o minueto e a marcha, e muitas outras

possibilidades.

A Marcha, segundo Ratner, ¢ um dos mais representativos tipos de danca na
sociedade cléssica. Pode ser utilizada como danga no balé, e € bastante caracteristica sua
participacdo em cerimdnias (coroagdes, casamentos), no teatro, na Opera € na vida
militar. A marcha expressa autoridade, pompa, poder e exaltacdo. E também associada a
cavalaria e as virtudes proprias deste género. Cada tipo de danca representa a expressao
de algum extrato ou prética da sociedade e Ratner apresenta exemplos e comentdrios

sobre 0 uso e expressiao de cada uma das dancas citadas.

Na estruturac@o dos géneros secunddrios musicais (as grandes formas: sinfonias,
sonatas, concertos, Opera, etc.) sdo utilizados enunciados com tragos dos géneros
primdrios descritos anteriormente, tornando-os sujeitos de discursos mais complexos.
Ratner aprofunda ainda mais sua andlise ao explicar o elaborado processo de

incorporacdo das dancas cldssicas nas grandes formas musicais e oferece uma razodvel

87 .. .. . . .

No original: Dances were used to teach composition and to instruct in performance; they furnished
material for opera and chamber music, for Arias, sonatas, concertos, symphonies, serenades, and even
invaded church music.
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explicacdo do processo em que géneros primdrios sdo elaborados e se transformam em

elementos constituintes dos discursos de género secundario.

Segundo ele, as formas musicais do periodo cldssico, em especial a forma
sonata, incorporaram géneros de danga em trés niveis: com as dancas sociais
(anteriormente classificadas como alto, médio e baixo estilo), com as dancgas teatrais e
por fim, o mais importante e que produziu consequéncias mais profundas, com o

tratamento especulativo das dancas.

No primeiro nivel de incorporacdo encontramos as dancgas sociais, de feitura
simples e popular. Seus enunciados musicais devem se conformar aos passos de danga,
com secdes breves e simétricas, com melodias simples e muitas repeti¢cdes. Sua funcdo é
a de promover o prazer dos dangarinos amadores. Ratner observa ser comum o uso
desse tipo de dancas para o ensino de composicdo. Existem milhares de minuetos,
contradangas, marchas e outras dangas de diversos compositores do periodo cldssico
com a finalidade de estudo e lazer. Sdo, em geral, composi¢cdes breves e de elaboracdao
simples, em suites ou exemplos isolados. Trata-se de uma misica doméstica

(hausmusik), ao alcance de musicos amadores.

No segundo nivel formas de maior complexidade sdo estruturadas através da
incorporacdo de dangas, tratadas de maneira mais elaborada. As dancas teatrais podem
conformar-se aos padrdes simples das dangas sociais, mas frequentemente se tornam
mais elaboradas e extensas, livres dos padrdes tradicionais (como a “Danga das Furias”,
da 6pera “Orfeu e Euridice” de Gluck). Na sinfonia cldssica pre-beethoveniana®™ os

minuetos e trios podem ser considerados nesse nivel. Como sugere a denominagdo dada

88 P . £ . . .

O principio de desenvolvimento é adotado por Beethoven nos movimentos de danca desde a primeira
sinfonia, no minueto, que na segunda se converte em scherzo. Dessa maneira, apés Beethoven, os
processos de elaboracdo e desenvolvimento préprios a forma sonata sio aplicados a todos os movimentos
das obras.
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por Ratner, dancas teatrais encontram-se principalmente nos balés, na dpera e nas
sinfonias. Formalmente este tipo de danga mostra maior complexidade em sua
elaboracdo e tende ao virtuosismo. As dangas teatrais pertencem ao género secundério.
Este tratamento das dangas exige naturalmente bailarinos treinados para sua execugdo
conforme sua complexidade e artificialismo, assim como misicos profissionais para a
execucdo dos instrumentos. Por sua caracteristica teatral, prestam-se a contemplacdo
estética, estabelecendo a separacdo do publico (passivo) em relacdo aos dangarinos e

musicos (ativos).

O terceiro nivel de incorporacdo consiste no tratamento especulativo das dancgas.
Compreende o uso de ritmos e padrdes de danga como sujeitos do discurso em sonatas,
sinfonias, concertos, musica religiosa e teatral sendo este o processo mais profundo de
absor¢do dos géneros, com profundas conseqiiéncias para o desenvolvimento da
linguagem musical. No tratamento especulativo ndo existe mais conformagdo dos
padrdes musicais com a funcdo dangante, mas sim a utilizacdo de férmulas e tracos de
formulas relativos as dangas na estruturagdo de formas complexas, consideradas como

pertencentes ao género secundario®.

“Os tépicos de danca saturaram a musica de concerto e de teatro
no estilo cldssico; dificilmente se encontra alguma obra-prima
deste periodo que nio esteja fortemente marcada pela danca™.

(RATNER, ibid., p.18).

% Consideramos importante uma reflexio sobre a explicacio de Ratner e os trés niveis de absor¢do das
dancas nos discursos do género secunddrio. Existe um certo tipo de padrdo social na absorcio das dangas
populares em estruturas complexas, o que pode ser verificado em relacdo as dangas renascentistas e
barrocas, € também no contexto da obra de Elomar, tracando uma linha de continuidade entre a
enunciagdo espontinea e os diversos niveis de manipula¢io da linguagem musical em cada época.

% No original: Dance topics saturate the concert and theater music of the classic style; there is hardly
major work in this era that does not borrow heavily from the dance.
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Diversas dangas utilizadas no periodo cldssico conquistaram o repertdrio
internacional através de fontes regionais: o minuet, de Poitou, a bourreé de Auvergne, a
polonaise da Polonia, a allemande da Alemanha, etc. Dangas exéticas também eram
ocasionalmente utilizadas como o fandango espanhol, a chacone e a tarantela,

encontradas em Operas, sinfonias e concertos de Beethoven, Gluck e Mozart. (Ratner,

p.18).

No entanto, as dangas praticadas nos periodos anteriores, absorvidas na prética
composicional do periodo cldssico, sdo apenas parte das fontes de enunciados e géneros
no desenvolvimento no discurso musical deste periodo. Outra fonte de igual

. A s ~ . 1
1mportancia sao oS est110s9 .

Ratner estabelece uma clara distingdo entre dangas e estilos como fontes de
significado genérico, embora ambos possam coexistir na expressao dialégica do mesmo
enunciado, aumentando seu potencial expressivo. A giga pode ser composta em estilo
de caca dialogando com as caracteristicas quintas paralelas associadas aos toques de
trompa nas cagadas, como em muitos finales de Haydn, Mozart ou Schubert (e também
algumas mesclas eventuais da giga com a tarantella). A mesma danca, associada ao

estilo estrito (contrapontistico), pode ser combinada com a fuga®”.

Uma lista dos estilos descritos por Ratner completa seu quadro dos géneros no

discurso da musica classica:

1 A utilizagdo do conceito de “estilo” em Ratner tem um sentido estrito e significa o estilo musical
associado a certas praticas musicais e praticas da sociedade. O uso do termo em Bakhtin, conforme
explicado no capitulo trés é mais profundo, comportando uma carga lingiiistica e filoséfica de maior
alcance.

%2 Diversas suites para cravo de Bach terminam com uma giga contrapontistica (como em algumas de
suas Partitas para cravo). Alguns procedimentos surgidos na miisica barroca se desenvolveram na miisica
classica, outros, desapareceram. Processo semelhante ocorreu entre a musica cldssica e romantica, em um
desenvolvimento continuo dos géneros do discurso musical. Uma investiga¢do na transformacdo dos
géneros através da histéria da musica ocidental poderia revelar uma nova compreensao dos processos
comunicacionais na musica e facilitar sua inclusio nos estudos gerais da histéria da arte.
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Estilo de musica militar e de caca: fanfarras de trompetes e percussao, bandas

civis (stadtpfeiffer) e sinais de trompa (cacada, correio);

Estilo cantabile: representando a veia lirica, com tempos moderados e melodias

de carater vocal;

Estilo brilhante: passagens rdpidas e brilhantes, virtuosismo em progressdes e

artificios expressivos, muito comuns em sonatas, concertos € muisica de camara;

Estilo de “Abertura Francesa” ou “stilo a la francesa”: estilo cerimonial, que
acompanhava a entrada da realeza, muito utilizado em primeiros movimentos de
sinfonias, como a sinfonia n.39 de Mozart (que se inicia com a abertura francesa
e segue com um minueto) assim como a 2* sinfonia de Beethoven, cuja
introdu¢do é uma mescla de diversos estilos em didlogo com o “stilo a la

francesa”. Sao caracteristicas as notas pontuadas, escalas rdpidas e um cardter de

pompa e realeza;

Musette e Pastorale: musica rustica tocada em gaitas de fole, cornamusa e

musette, representando a vida campestre e idﬂica%;

Musica Turca: estilo especifico de musica militar ruidosa com percussao,
tridngulos, metais e cimbalos. Exemplos caracteristicos se encontram na dpera
“O Rapto no Serralho” de Mozart, com sua ruidosa abertura e no ultimo

movimento da 9* Sinfonia de Beethoven, no solo principal do tenor;

% Musette e cornamusa, instrumentos renascentistas tipicos, com borddes e timbre ristico. Esse estilo se
encontra em Beethoven, sinfonia n.6 e em muitas outras obras.
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Tempestade e paixdo (Sturm und Drang)’*: género musical derivado diretamente
do drama. Utilizado para a expressao subjetiva de intensos sentimentos pessoais,

antecipando o romantismo;

Estilo sensivel (empinfsamkeit): utilizado para a expressdo intima e sentimental,
com muitos contrastes e irregularidades representando suspiros, sustos, duivida,

espanto, etc;

Estilo estrito ou estilo “escoldstico” (learned style): os estilos descritos
anteriormente podem ser descritos sob o titulo geral de estilo “galante” ou estilo
“livre”. Em contraste, o estilo estrito ou escolastico era associado a musica de
igreja. Também chamado de estilo de fuga, utilizado para a expressdo de
caracteres mais sérios e complexos. As mesclas entre o estilo estrito e o estilo
galante sdao chaves para a compreensao do estilo bachiano, através da pratica do

;55 95
“les gouts reunis”

, € provavelmente participam na elaboracdo dos processos
de desenvolvimento que possibilitaram a estruturacdo das grandes formas

classicas e romanticas;

Estilo fantasia: estilo de improviso, com cromatismos, irregularidades
fraseoldgicas e constrastes. Utilizado para representar o sobrenatural, valores

morais, puni¢des e sentimentos de terror (como em Don Giovanni, Mozart);

% Termo retirado do livro “Sturm und Drang” de Klinger, 1776. (RATNER, op.cit.).

% “les gouts reunis” (os gostos reunidos): expressio que define a integracio de estilos realizada
principalmente pelos compositores do norte da Alemanha: J.S.Bach, Telemann, Haendel, Mattheson,
Heinichen, Biber, etc. Esses compositores desenvolveram um novo estilo, integrando tragos do estilo
francés e tracos do estilo italiano em obras de grande efeito. E caracterizado pela fusdo de tépicos do
estilo livre ou galante submetidos ao estilo severo e a expansdo formal, criando grandes estruturas
arquitetonico-musicais. Uma teoria: no surgimento da forma sonata (caracterizado pelo conflito temético
e a tensdo estrutural da harmonia) existe uma forte ligacdo com o estilo especifico dos compositores do
norte da Alemanha citados. E provavel que na origem da forma sonata, ou melhor dizendo, na origem dos
processos de desenvolvimento temético, tenha incidido, entre outros fatores, a oposi¢ao de tracos do estilo
francés com tracos do estilo italiano processados nesse didlogo com o estilo estrito. Obras de
compositores como J.S.Bach, com exemplos celebrados do estilo “les gouts reunis” ja sinalizam
oposi¢des temdticas “brandas” cujo efeito estrutural em suas obras, é prototipico de desenvolvimentos
posteriores em C.P.E.Bach, Haydn, Mozart e Beethoven.
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Pictorialismo, pinturas sonoras: estilo derivado da pintura, poesia, mitologia e
outros tipos de literatura. Imitacdo da natureza, imitacao de animais, sonoridades
que remetem a ruidos de guerra, de catdstrofes, de tempestades e de outros
fendmenos sdo representados nesse estilo. As pinturas sonoras geraram obras
fortemente expressivas, antecessoras diretas do poema sinfonico romantico. Um
dos mais significativos exemplos do periodo cldssico € o oratério “A Criacao”

de Haydn®.

O uso dos tépicos descritos por Ratner e suas mesclas era comum aos

compositores cldssicos, sendo alguns deles de uso mais freqiiente:

“[...] (Johann Christian) Bach parece ter sido o primeiro
compositor que observou a lei do contraste como principio...
[ele] raramente falhava, apds uma ripida e ruidosa passagem
em introduzir outra lenta e suave”’’. (BURNEY, 1789, apud.
RATNER, op.cit.).

Acreditamos que a utilizacdo dos tdpicos tenha relacdo com a origem dos
processos que levaram a concepcao da forma sonata, que por sua vez, tem na dpera uma
direta colaboradora. A exposicao dos tépicos na miusica cldssica conclui a primeira parte
do tratado de Ratner, oferecendo uma visdo panoramica das conexdes semanticas nos
processos composicionais deste periodo com a adogdo de préticas e estilos populares,
folcléricos e sociais. Contudo, muitos outros aspectos concorrem para a estruturagao do
discurso musical classicismo europeu. Na segunda parte de seu livro, Ratner dedica
pormenorizadas andlises aos parametros musicais, sua notacdo e seu desenvolvimento

neste periodo, realizando um admirdvel didlogo entre os aspectos sintdticos e

% Essa listagem de estilos é uma sintese das explicagdes de RATNER (1980, p.18 a 26).

" No original: (J.C.) Bach seems to have been the first composer who observed the Law of contrast as a
principle... [he] seldom failed, after a rapid and noisy passage to introduce one that was slow and
soothing.
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semanticos da estruturacdo musical. Na terceira parte, dedica-se ao estudo das formas
musicais cldssicas em detalhe com énfase na forma sonata e na quarta parte, trata as
perspectivas estilisticas associadas aos estilos nacionais (italiano, francés e alemao) e as
diferencas entre estilo sério e cOmico, concluindo com andlises integrativas em

exemplos de Haydn, Mozart e Beethoven.

O didlogo operado entre as teorias de Bakhtin e Ratner serd nosso ponto de
partida para discutirmos os processos composicionais e expressivos na obra de Elomar,

cuja riqueza lingiiistica e musical se torna visivel nesse tipo de abordagem.

Investigando os métodos de criacdo de Elomar apoiado por esses autores,
encontramos em suas obras diversas pistas que corroboram os pressupostos tedricos
expostos por Ratner: o uso de dancas nos trés niveis (social, teatral e especulativo) e o
uso de diversos estilos regionais, urbanos e tradicionais (significando tracos de
influéncia européia) em uma mescla formiddvel de géneros modernos e géneros antigos,
assim como de géneros brasileiros e géneros estrangeiros. Na musica de Elomar, além
dos processos descritos, nos deparamos ainda com um elemento incomum e bastante

significativo em seu discurso - o uso do dialeto.

Considerando o ponto de vista de Bakhtin, o dialeto regional do sertdo se
caracteriza obviamente como pertencente ao género primdrio. No entanto, conforme
surge na obra de Elomar, o dialeto é cuidadosamente elaborado, recriado, reinventado,
“eruditizado”. Compreendemos que Elomar realiza um processo de especulacdo
bastante elaborado sobre dois extratos diferentes da linguagem: sobre a linguagem
musical, em um processo semelhante ao exposto por Ratner a respeito da mdusica

classica, e sobre a linguagem dialetal, caracterizando personagens, contextos
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geograficos, sociais e histdricos, dando profundidade e conexd@o estrutural aos aspectos

semanticos derivados do uso do dialeto.

No capitulo cinco, Tépicos na Misica de Elomar, um “Glossédrio” de dangas e
estilos caracteristicos do folclore e da musica popular brasileira serd apresentado,
incluindo alguns verbetes sobre musica erudita relativos a obra de Elomar. As
consideracdes surgidas neste capitulo servirdo para completar o arsenal tedrico e
referencial para que, no capitulo seis, apreciemos a andlise discursivo-musical da “Cena

de Espancamento na Paulista”.
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5 Tépicos na Misica de Elomar

O repertério de figuras na musica de Elomar origina-se do contato com a vida no
ambiente do sertdo, mas também devem ser consideradas suas vivéncias em ambientes
urbanos. Em sua bagagem existencial consideramos as vivéncias com o culto religioso,
com o drama da vida no sertdo, com as indmeras cerimoOnias e festas populares, civis e
religiosas, com as forgas sociais adversas, com os animais, as histérias, mitos, lendas, e

com a poesia e literatura”™.

Em “Cultura e Identidade nos sertdes do Brasil” *°, ALENCAR (s.d.) classifica
os temas tipicos na literatura relativa ao sertdo, delimitando a dimensdo semantica dos

tépicos. Segundo o autor, encontramos nos sertoes:

“[...] temas recorrentes, que podem ser reunidos em seis
grandes grupos, girando em torno do cotidiano da vida rural ou
da nostalgia do exilio: Natureza: terra, rios, dgua, céu, estacdes
do ano, sol, chuva, vento, peixes, aves, o gado. Festa: viola,
cachaca, congracamento entre companheiros. Folclore: animais
do folclore regional. Amor: amor romantico, idealizacdo da
mulher. Religiosidade: romarias, santos da devo¢do popular.
Questoes sociais: liberdade, fome, seca, luta pela terra,
retirantes, ecologia”. (grifos nossos) (p.10).

A temadtica associada a tépica elomariana esta ai em grande parte representada,
mas poderiamos acrescentar alguns tipicos temas elomarianos como: celebracdo de

bodas, os ciganos, a soliddo do vaqueiro, os mistérios (visages, latumias e

% Em sua juventude Elomar frequentava “[...] saraus nos quais se declamava Castro Alves, Omar
Khayyam, Alphonse Lamartine, Rabelo da Silva, Raimundo Correia, Luis de Camdes [...] (BASTOS,
2006, p.91). Elomar diz ter lido também Dante, Homero, José de Alencar, Victor Hugo, Louis Pauels &
Jacques Bergier, e muitos outros. (RIBEIRO, Entrevista a Elomar, 2009).

9 ALENCAR, Maria Amélia Garcia de. Cultura e Identidade nos sertdes do Brasil — Actas del III
Congresso Latinamericano de la Associacion Internacional para el Estudio de la Misica Popular, s.d.,
in: http://www.hist.puc.cl/historia/iaspmia.html.
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assombracgdes), os desafios e duelos de morte e muitos outros. O estilo de Elomar se
desenvolve a partir dessa temdtica em um processo de transformacdo dos géneros
primdrios das tradicdes da cantoria nordestina, dos romanceiros e cancioneiros
medievais, do estilo flamenco e dos estilos urbanos da musica brasileira como o choro,
o samba, o tango e a seresta, em obras pertencentes a géneros secunddrios eruditos,
como a dpera, o recitativo e dria, a sinfonia e o concerto. Esse processo, assim como a
teoria dos tdpicos e sua aplicagdo as formas e estilos da musica brasileira serdao

investigados a seguir.
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5.1 Subsidios para uma Tépica da Musica Brasileira

A Teoria dos Tépicos (ou Tépica) desenvolvida por Leonard G. Ratner sobre a
musica cldssica européia tem sido aplicada a outros estilos por autores como V. Kofi
Agawu e Robert S. Hatten. No Brasil destacamos o trabalho de Acicio Tadeu de
Camargo Piedade, do Departamento de Musica da UDESC'®”, bastante avancado nessa
linha de estudos. Em seu artigo, Piedade fala sobre os avancos da musicologia brasileira

em relacdo aos aportes bakhtinianos:

“Como no mundo literdrio, no universo musical, géneros e
estilos constantemente se formam ou se transformam, sendo que
analises sincronicas tornam a discussido infértil. Por isso, a
perspectiva de encarar os géneros musicais como Bakhtin
encara os géneros de fala, ou seja, como discurso, tem-se
revelado uma ferramenta tedrica interessante para abordar o
tema”. (PIEDADE, 2007, p.2).

Piedade assinala a origem dos estudos sobre a tépica na filosofia aristotélica com
a noc¢do de fopoi — lugares-comuns (loci-communes) — presente nas teorias literdrias e se
propde a aplicar essa nogcdo a andlise musical, em perfeita harmonia com nossa

proposta:

“[...] as tépicas sdao também topo-ldgicas, ou seja, sua plenitude
significativa se dd ndo apenas por sua feicdo interna, mas
também pela posi¢do de sua articulacdo no discurso musical”.
(PIEDADE, 2007, p.3).

1% PIEDADE, Acécio Tadeu de Camargo. Miisica Popular, Expressdo e Sentido: Comentérios sobre as
Tépicas na Andlise da Musica Brasileira. Artigo. Departamento de Musica/UDESC. Revista Eletronica de
Musicologia, Volume XI — Setembro de 2007, in: http://www.rem.ufpr.br/ REM/REMvI11/11/11-
piedade-retorica.html. Piedade é um dos primeiros pesquisadores brasileiros a utilizar o termo “t6pico” ou
“topica” em um enfoque dialdgico. Em seu artigo (PIEDADE, 2007) encontramos a palavra “fopics”
traduzida por “tépicas”, no género feminino e no plural. No entanto, assim como a “Retdrica”, a “Tépica”
designa uma area de conhecimento especifico no estudo dos discursos e refere-se, portanto, ao estudo dos
“topicos”, que sdo os tipos de enunciados relativamente estdveis que compde os géneros discursivos. Em
nosso texto optamos por traduzir “topics” por “tdpicos”, utilizando a palavra no género masculino
singular ou plural quando se refere ao aspecto especifico, ou “tépico”, e traduzimos por “tépica”, no
género feminino e sempre no singular, quando o texto se refere a area de conhecimento estudado, ou
“Tépica”. No entanto, as citagdes textuais do autor respeitardo o texto original em nossas transcricdes.
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Os tdpicos sdo enunciados pertencentes a certas esferas de sentido, ou géneros
discursivos, que sdo caracterizados pelo tipo, temdtica e estilo. Segundo Piedade
“topicas sdo objetos analiticos da significagcdo musical” (op.cit., p.4), no¢do precisa e
bastante util em nossas consideragdes. A nocao “topo-légica”, segundo o ponto de vista
bakhtiniano, compreende naturalmente que a “plenitude significativa” dos tdpicos
musicais ndo poderia restringir-se apenas ao sentido musical, mas se imbrica no
discurso social, histérico, politico e cultural, indicando a real dimensdo da
referencialidade musical. Essa no¢do também pode nos auxiliar em mais um aspecto: o
reposicionamento da func¢do da andlise sintdtica agora como componente da andlise do
discurso. A noc¢ado de “topico” atende a consideracdo paramétrica tradicional, veicula o
sentido dos enunciados no discurso musical e permite a compreensdo dos géneros
discursivos, facilitando o objetivo de realizar uma musicologia dialégica, tarefa que ja

avanga significativamente nos trabalhos de Piedade. Para ele:

“A teoria das tépicas é uma ferramenta de andlise musical que
supera o mero formalismo, ao envolver simultaneamente
conhecimentos musicais e interpretacdes histdrico-culturais,
funciona como via de acesso a significacdo e aos nexos
culturais em jogo na musica brasileira”. (PIEDADE, 2007, p.6).

. . . . 101 ,
Piedade, em mais dois artigos'®' de conteido fundamental para nosso estudo,
classifica o universo da tdpica brasileira e identifica trés conjuntos principais,

informacdo que sintetizamos a seguir:

“[...] 1.Tépico brejeiro - brincalhdo, malicioso e desafiador,
com origem no choro (e talvez até no lundu)'™. 2.Conjunto de

"' PIEDADE, Acicio. Perseguindo fios da meada: pensamentos sobre hibridismo... Per Musi, n.23,

p-103-112. Belo Horizonte, 2011; e PIEDADE, Acicio. Expressdo e sentido na musica brasileira: retérica
e andlise musical - Revista eletronica de musicologia (UDESC) Volume XI. Setembro de 2007, in:
http://www.rem.ufpr.br/ REM/REMv11/11/11-piedade-retorica.html.
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tépicos ou Topica ‘época de ouro’ - maneirismos das antigas
valsas e serestas brasileiras, nostalgia de um tempo de
simplicidade e lirismo, de ruralidade e frescura. Um pouco do
mundo lusitano nas evocagdes do fado e na singeleza das
modinhas. Volteios e floreios melddicos (vérios tipos de
apojaturas e grupetos), padrdes ritmicos (maxixe, polka,
dobrado estilo ‘banda’) e certos padrdes motivicos (escala
cromdtica descendente atingindo a terca do acorde em tempo
forte). 3. Tépico ‘nordestino’ - O baido e a escala mixolidia (e a
cantoria nordestina)” '*. (PIEDADE, 2007, p.9).

Outros topicos listados por Piedade complementam este mosaico:

“topicos afro - presentes nos batuques, lundus, jongos...; tépico
bebop - musica instrumental, ou jazz brasileiro; topicas sulinas -
musica tradicional das terras gauchas, géneros musicais
argentinos, uruguaios e paraguaios - guardnia, chacarera,
milonga, tango, etc. - superposicdo ritmica de 3 contra 2
tempos; topicos caipiras - mundo rural - duetos em tercas e
sextas paralelas, ponteios da viola caipira; tOpicas amerindias -
flautas nativas, percussdo do tipo ‘pau-de-chuva’; tépicas drabes
- influéncia da world music - escalas e ornamentacdes; tépico
oriental - pentatonismo; tépico experimental - (especialmente
no timbre); tépico atonal - cultivo erudito de ‘vanguarda’;
tépico tropical - florestas e a exuberdncia tropical, como os
passaros em Villa-Lobos”. (PIEDADE, 2007, p.6).

Compreendemos que o estudo das formas, estilos e géneros em direcdo a uma
Toépica da Musica Brasileira € tarefa de grande envergadura e necessitard congregar
diversos grupos de estudo académicos. Um pais regurgitante de musicalidade como o
Brasil necessita de uma larga enciclopédia de dangas, estilos, tragos, cronicas, relatos e
tratados que embasem uma tépica consistente e abrangente das mualtiplas
“musicalidades” do Brasil: a musicalidade indigena, a musicalidade africana, a
musicalidade européia, a musicalidade caribenha, a musicalidade sul-americana, a

musicalidade norte-americana, a musicalidade folclérica, a musicalidade caipira, a

102 e
0 Opinido nossa.
193 {dem.
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musicalidade regional, a musicalidade urbana, musicalidades estrangeiras do extremo
oriente (indiana, drabe, chinesa, japonesa, etc.) e suas mesclas e variantes. Sao esses 0s
variadissimos ingredientes da complexa musicalidade brasileira. Dentro desse universo,
a abordagem de tracos particulares da tépica elomariana encontrados na “Cena de
Espancamento na Paulista” serd nossa modesta contribui¢do para essa nova vertente de

estudos dialégico-musicologicos.

Iniciaremos nossa investigacdo compreendendo as razdes praticas e também as
necessidades estéticas e sociais, presentes na criacdo dos enunciados musicais do estilo

elomariano perguntando:

1) Quais “férmulas familiares” sdo encontradas em suas composicoes?

2) Como organiza seu discurso?

3) Como controla os detalhes?

4) Que tracos reconhecemos em sua musica?

5) De onde vém esses tracos?

6) Como esses tracos chegaram a Elomar?

7) O que esses tragcos representam em seu discurso?

8) Que historias sdo contadas e se cruzam em seu discurso?

Algumas dessas perguntas foram parcialmente respondidas no capitulo 2 e
tentaremos responder as outras no decorrer deste e do préximo capitulo, com a anélise

do didlogo multidirecional de sua linguagem musical.
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As “férmulas familiares” enunciadas dentro do estilo elomariano nos permitem
um primeiro nivel de compreensdo dos diversos géneros e estilos associados ao seu
discurso. Necessitamos identificar tracos estilisticos dessas formulas nos enunciados
elomarianos para penetrar ainda mais em seu complexo discurso, com sua marca
pessoal caracterizada pela heterogeneidade, forca expressiva e dramdtica. Um traco
estilistico como o “rasgueado”, uma dessas “férmulas familiares”, é frequente na obra
de Elomar. Ocorre em momentos diversos em sua obra (em especial no “Cancioneiro”)
e é transportado do violdo para a linguagem orquestral, criando texturas hibridas'®. Os
tracos estilisticos na musica de Elomar incluem mesclas de estilos e formas, citacdes,
fusdes e transformacdes de fragmentos ritmicos, meldédicos e harmdnicos, recursos que
ressignificam os enunciados e ampliam seu potencial expressivo (se considerarmos sua
funcdo relativamente cristalizada em seu ambiente de origem). O trago estilistico citado,
o rasgueado ou rasqueado, ¢ um bom exemplo a ser investigado e é encontrado em

diversos estilos como o flamenco, a musica caipira e a polca paraguaia.

A polca paraguaia e a polca européia sao géneros diferentes. A polca paraguaia,
em 6/8 (sobre um baixo em 3/4, criando uma polirritmia basica) é de origem espanhola.
Tem parentesco com o uapango e a corrida mexicana, sendo, portanto, ibero-indigena
VILELA (2011). Em regides proximas ao Paraguai a polca paraguaia também ¢&
chamada de “rasqueado”. A polca européia € de origem polonesa e sua métrica é 2/4.
Difundiu-se pelo Brasil interagindo com a musica africana no século XIX e tem
relacdes diretas com o surgimento do choro, maxixe e samba. O estilo da musica caipira

tem em seus tracos caracteristicos o tocar ‘“rasgueado”. O “rasgueo” (rasgueado)

'% Na “Cena de Espancamento na Paulista, c.2 e 5/ c.211 e 214, encontramos uma passagem na qual
Elomar orquestra as madeiras e trompa com um padrdo que lembra o rasgueado, realizando um trémolo
rdpido em tercas nas madeiras e quarta justa na trompa, que denominamos de “rasgueado orquestrado’.
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também é encontrado no estilo flamenco andaluz'® e faz parte do complexo estilistico
elomariano. Em Elomar, esse traco surge resignificado, compartilhando dialogicamente
dos diversos contextos supostamente origindrios (o estilo flamenco, a musica caipira e a
polca paraguaia), oferecendo uma nova dimensdo de significado para o tdpico

“rasgueado” em seu discurso.

A tdpica elomariana se conecta a géneros distantes e seu estilo incorpora tracos
especificos da retdrica barroca européia, encontrados em quatro passagens da “Cena de
Espancamento na Paulista”: o “stilo a la francesa” (c.48 a 51 e ¢.396 e 397) e o “passus

duriusculus” (c.82 a 85 e c.412 a 415), utilizados com refinado sentido dramaético.

Os tdpicos elomarianos devem ser distuinguidos, conforme propde Ratner, em
tipos (como as formas do cancioneiro: tirana, cantiga, desafio, galope, balada; e as
formas tradicionais eruditas: dria, recitativo, dpera, minueto, concerto, etc.) e estilos
(aboio, repente, xaxado, rasgueado, modalismo, tragos de retdrica barroca, tracos drabo-

andaluzes e flamencos, etc.).

A descricdo do universo estilistico elomariano impressiona pela variedade e
heterogeneidade, mas também pelo equilibrio entre a diversidade de tracos. Ao invés de
realizarmos uma andlise tradicional de seu estilo, optamos por confeccionar um
glossdrio da tdpica elomariana, com termos relativos a formas musicais, estilos,
aspectos sociais, dados histéricos, aspectos geograficos e conexdes culturais, cuja
leitura, acreditamos, possibilitard a apreciacdo da teia de géneros discursivos associados

ao estilo de Elomar.

'% ZANIN, Fabiano Carlos. O Violdo Flamenco e as Formas Musicais Flamencas. Artigo. Revista
Cientifica/FAP, v.3, p.123-152. Curitiba, jan./dez., 2008.
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5.2 Glossario de formas e estilos da Topica Elomariana

O seguinte “Glossdrio de formas e estilos da Tépica Elomariana” foi elaborado
através da resenha de diversos trabalhos: artigos, dissertacdes, teses e livros sobre
dancas populares e folcldricas, cancdes e géneros proximos, e obras sobre o
desenvolvimento historico, tematico e técnico da musica brasileira. A leitura do
“Glossario” deve ser realizada tendo em mente as supostas conexdes com o estilo
elomariano. Os verbetes selecionados dentre uma variedade de tépicos relacionados a
musica brasileira podem ser relacionados a determinado traco ou aspecto da obra de
Elomar. Importante observar que o universo da tdpica elomariana € seletivo e nele nao
se encontra nenhum trago de tGpicos de jazz, bossa-nova, tropicélia e mpb'®, nem rock
ou qualquer género norte-americano (como charleston, fox-trot, shimmie, etc), de

maneira que nao incluimos verbetes sobre esses géneros no glossario.

As influéncias estrangeiras na musica de Elomar ocorrem principalmente com
estilos arcaicos e os géneros a eles associados, assim como as reelaboracdes dos
mesmos perpetuados na cantoria nordestina'”’. As influéncias estrangeiras modernas
que encontramos em seu estilo sdo o flamenco e o tango argentino. Encontramos em sua
musica, enunciados diretamente conectados com a linguagem do estilo flamenco, como
a cadenza andaluza, as notas de tensdo, o rasgueado e os “ayeos” (semelhantes aos
aboios); com o tango argentino acreditamos haver uma afinidade tematica, pelo tom de
tragédia que ronda esse gé€nero e talvez pela intensidade dos tracos melédicos do tango,

com exagerados acentos dramdticos. Acreditamos que a leitura do glossario ofereca um

1 . . ~ . . . .
% Mas existe a influéncia de Dorival Caymmi, conforme aponta Vilela (2001).

1 . N . . . .

% Dentre esses estilos € géneros citamos o repente, o desafio, a temdtica (medieval e ibérica), dentre
outros.
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panorama do universo de tdpicos que compde o estilo elomariano e sua conexao
particular, dirfamos, Unica, com a histéria da musica brasileira deixando abertas ao
leitor as inimeras questdes e conexdes, possiveis e provaveis, entre o estilo de Elomar e
outros estilos. Os autores que colaboram no glossdrio sdo; (GUERREIRO, 2007)'®,
(CASCUDO, 1959)'®, (CORREA GIFFONI, 1964)'°, (COELHO, s.d.)"", (FILHO,
1997)"2, (CAMPOS, 1997)', (ZANIN, 2008)'"*, (BASTOS, 2006)'", (TINE, 2008)"°,
(KIEFER, 1983)"", (DINIZ, 1997)'®, (CAMPOS, 1997)'°, (HARNONCOURT,
1988)'*, (FORMIGA, 1997)"', (FERNANDEZ, s.d.)'”? (TABORDA, 2011)'%,

(OLIVEIRA, 1946)"*, (PIEDADE, 2011)"*, (BAIA, 2010)"*°, (FREITAS, 2008)",

'% GUERREIRO, Simone. Tramas do Sagrado: a poética do sertdo de Elomar. Vento Leste. Salvador,
2007.

1% CASCUDO. Luis da Camara, Diciondrio do folclore brasileiro. Rio de Janeiro: Edi¢des de Ouro, 1959.
"9 CORREA GIFFONI, Maria Amalia. Dancas Folcldricas Brasileiras e suas aplicacdes educativas.
Edi¢des Melhoramentos, p.65. Sdo Paulo, 1964.

""" COELHO, Maria Cecilia de Miranda Nogueira. Elementos Tragicos e Epicos em Cancdes de Elomar
Figueira Mello. Sao Paulo, s.d.

1z FILHO, Hermilo Borba. Bumba-meu-boi, in: Diversos autores. O Nordeste e sua musica. Artigo,
Revista Estudos Avancados 11, 1997.

'3 CAMPOS, Renato Carneiro. Banda de pifanos, in: Diversos autores. O Nordeste e sua musica. Artigo,
Revista Estudos Avancados 11, 1997.

14 ZANIN, Fabiano Carlos. O Violdo Flamenco e as Formas Musicais Flamencas. Artigo. in: Revista
cientifica/FAP. v.3, p.123-152. Curitiba, jan./dez., 2008.

'3 BASTOS, Eduardo Cavalcanti. Nova Cantoria: Movimento Poético-Musical de Elomar Figueira
Mello, Dércio Marques e Xangai. UFBa. Salvador, 2006.

"® TINE, Paulo José de Siqueira. Procedimentos modais na musica brasileira. Do campo étnico do
Nordeste ao popular da década de 1960. Tese de doutorado. ECA.USP. Sdo Paulo, 2008.

""" KIEFER, Bruno. Miisica e Danga Popular:sua influéncia na misica erudita. Editora Movimento. Porto
Alegre. 2% ed. 1983.

18 DINIZ, Padre Jaime C. Ciranda: danga popular, in: Diversos autores. O Nordeste e sua misica. Artigo,
Revista Estudos Avancgados 11, 1997.

1o CAMPOS, Renato Carneiro. Coco, in: Diversos autores. O Nordeste e sua musica. Artigo, Revista
Estudos Avancgados 11, 1997.

"> HARNONCOURT, Nikolaus. O Discurso dos Sons. Jorge Zahar Ed. Rio de Janeiro, 1988.

121 FORMIGA, Euricledes. Emboladas, in: Diversos autores. O Nordeste e sua musica. Artigo, Revista
Estudos Avancgados 11, 1997.

122 FERNANDEZ, Lola. El Flamenco en las aulas de musica, de la transmision oral a la sistematizacion
de su estudio, s.1., s.d.

2 TABORDA, Marcia. Violdo e Identidade nacional: Rio de Janeiro: 1830 — 1930. Civilizagdo
Brasileira. Rio de Janeiro, 2011.

124 OLIVEIRA, Valdemar de. O Frevo e o Passo de Pernambuco, in: Boletim Latino Americano de
Musica, tomo VI. Editado pelo Instituto Interamericano de Musicologia. Rio de Janeiro, 1946.

' PIEDADE, Acicio. Perseguindo fios da meada: pensamentos sobre hibridismo... Per Musi, n.23,
p-103-112. Belo Horizonte, 2011.
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(SUASSUNA, 1997)'*, (VILELA, 1999)'%, (TINHORAO, 1987)", (VILELA, 2011)"!

132

e (www.tacti.com.br, 2011)"*. Comentarios nossos sobre o estilo de Elomar ou outros

aspectos aparecem em notas de rodapé e nos verbetes “sem aspas” que ndo trazem

indicacao de autoria.

126 BAIA, Silvano Fernandes. A Historiografia da Musica Popular no Brasil (1971 — 1999). Tese de
doutorado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas. Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo,
2010.

127 FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Dos modos em seus mundos, usos do termo modal na teoria
musical. Unicamp, in: XVIII Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagio
(ANPPOM). Salvador, 2008.

128 SUASSUNA, Ariano. Violeiros e cirandas: poesia improvisada, in: Diversos autores. O Nordeste e sua
musica. Artigo, Revista Estudos Avangados 11, 1997.

12 VILELA, Ivan Pinto. Do velho se faz o ovo. Dissertacio de Mestrado. UNICAMP. Campinas, 1999.
"% TINHORAO, José Ramos. Pequena Histéria da Miisica Popular. Circulo do Livro, Sdo Paulo, 1987.

B VILELA, Ivan Pinto. Cantando a prépria histéria. Tese de doutorado. Instituto de Psicologia da
Universidade de Sdo Paulo. Sao Paulo, 2011.

2 Artigo (s.d.) de dominio publico acessado no site, www.tacti.com.br, 2011.
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Glossario de Formas e Estilos da Topica Elomariana

aboio - “canto rural de trabalho, monocérdio, sem palavras,
geralmente calcado na prolongacdo de vogais, cujas melodias
sdo lentas, improvisadas e se estendem longas e melancolicas.
Distinguem-se o aboio da roca e o aboio de gado, entoado pelo
vaqueiro, canto de uma unica silaba, triste e desesperancoso”.
(GUERREIRO, 2007). “O aboio tipico no Nordeste do Brasil é
um canto sem palavras, entoado pelos vaqueiros quando
conduzem o gado para os currais ou no trabalho de guiar a
boiada para a pastagem. E um canto ou toada um tanto dolente,
uma melodia lenta, bem adaptada ao andar vagaroso dos
animais, finalizado sempre por uma frase de incitamento a
boiada: ‘Hei boi! Boi surubim. Hei 14, boizinho!” Esteja atrds —
no coice — ou adiante da boiada — na guia — o vaqueiro
sugestiona o gado que segue, tranqiiilo, ouvindo o canto. No
sertdo do Brasil, é sempre um canto individual, entoado
livremente, sem letras, frases ou versos, a ndo ser o incitamento
final que é falado e ndo cantado. Aqueles que se destacam na
sua execucdo sdo apontados como bons no aboio. Existe
também o aboio cantado ou aboio em versos, poemas de temas
agropastoris, de origem moura e que chegaram ao Brasil,
possivelmente, através dos escravos mouros da Ilha da Madeira,
em Portugal. Segundo Luis da Camara Cascudo, o vocdbulo
aboio € de origem brasileira, sendo levado para Portugal, uma
vez que 14 aboio significava por uma béia em alguma coisa. O
aboio, para os vaqueiros, ndo € divertimento, é coisa séria,
ancestral e respeitada pelo homem do sertdo. Pode se aboiar no
mato, para orientar os companheiros dispersos durante as pegas
de gado, sentado na porteira do curral olhando o gado entrar ou
guiando a boiada nas estradas. Serve para o gado solto no
campo, assim como para o gado curraleiro e até para as vacas
de leite, mas em menor escala. O escritor José de Alencar, no
seu livro ‘O sertanejo’, diz do ritual do aboio: ‘Ndo se
distinguem palavras na can¢do do boiadeiro, nem ele as articula,
pois fala do seu gado com essa linguagem do coragdo que
enternece os animais e os cativa’.” (CASCUDO, 1959, apud.
NICEAS, Alcides. Aboio: um ritual agreste. Recife: FIN. Inpso.
Centro de Estudos Folcléricos, 1979. Folclore, n.93, apud.
BASTOS, p.81)"*.

amarracio - “segundo Elomar, amarracio € um género de
cantoria nordestina, talvez extinto, amarrado do comeco ao fim,
em que todos os elementos precisam uns dos outros.
FERREIRA (2001) d4 uma pista sobre o género, como
contraparte ao canto de trabalho, espécie de canto de fazer cera,

133 VILELA (2011) oferece outra versdo para a origem do aboio no Brasil. Segundo ele, o gado indiano
importado pelo Brasil vinha acompanhado de vaqueiros indianos que cantavam, tangendo o gado em
escalas indianas de 22 microtons, compreendidas pelos brasileiros e reproduzidas como glissandos, trago

caracteristico dos aboios.
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observando que essa modalidade, presente na Idade Média, foi
levantada por Paul Zumthor (1993, p.157), que enfatiza o
potencial de contestacio e o poder de vocalidade do canto
publico, considerando [sobre as cancdes de gesta]: ‘o cantus
gestualis tem seu lugar marcado no tempo social; ele se ergue
durante as horas de folga e de repouso que interrompem o
trabalho, isto é, nas condi¢des mais proprias a audicdo clara e
uma escuta atenta’.” (GUERREIRO, 2007, p.312).

antifona - “é, em geral, um refrdo para versiculos de salmos ou
canticos de melodias, geralmente, simples e sildbicas. [...]
Antiphonaria Sertani, conforme CARVALHO MELLO (2002,
p.14), ‘um conjunto com onze composi¢des sacras que variam
entre formagdo com solistas (canto ou instrumento), coro e
orquestra (ou grupos de cdmera), nos quais a caracteristica
principal reside em conformagdes corais homofdnicas
localizadas em alguns trechos da composi¢do, mesmo sendo
executadas apenas por instrumentos’ [...] Em homenagem ao
primeiro concilio em Jerusalém, sio em nimero de onze, por
um voto que (o compositor Elomar) fez com Deus”.
(GUERREIRO, 2007, p.312).

aria e arioso - no canto lirico e na dpera, a dria marca o
momento da reflexdo ou comentdario psicoldgico, filoséfico ou
sentimental da ac@o, no qual se exploram o virtuosismo, com
muitas nuances e detalhes. O arioso é um estilo intermedidrio
entre o cantabile expansivo da 4ria e o recitar cantado do
recitativo. O arioso quando préximo a um recitativo pode
assumir a forma de um pequeno coral e préximo a uma 4ria, a
forma de uma arieta ou canconeta.

auto - autos ou dramas pastoris eram encenacdes de temas
religiosos de cardter moralizante com musica e teatro. Podem
ser considerados precursores da Opera. Elomar as vezes chama
suas 6peras de autos. Sua primeira 6pera se intitula “O Auto da
Catingueira”.

baido - “(or.nordeste) ligado ao bumba-meu-boi. Misica e
danca com participacdo do povo em festejos ao ar livre ou
saldes, com dangas vivas, sapateado, castanholas e improvisos”.
(CORREA GIFFONI, 1964).

banda de pifano ou pifaro (banda de cabacal) - “a banda de
pifanos, no Ceard, ¢ chamada de Cabacal; em Alagoas,
Esquenta Mulher; na Paraiba e em Pernambuco, Terno ou
Zabumba [...] heranca musical ibérica. Na Espanha, elas
acompanham as Pastorales e Vilancicos do Natal. Em Portugal,
com o nome de Bombo, estdo ligadas as romarias e as cantigas
de arraial”. (CAMPOS, 1997).

batuque - ‘“‘batuque pode ser considerado com o significado
genérico de reuniio em que se faz uma ‘batucada’, um
‘concerto’ de instrumentos de percuss@do. Com significado
especifico € uma dancga de roda, de origem banto. O samba, o
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coco e 0 bambeld provém dos negros ioruba e nagbd (VILELA,
2011).

bode - “[...] Alids, no caso da tragédia lembremos que,
literalmente, o termo significa canto do bode (animal, como o
touro, da esfera do deus Dionisio)”. (COELHO, sd., p.3).134

boi - “[...] um fJépos muito importante no cancioneiro
elomariano: a figura do boi, o boi especial, magico (semelhante,
creio, ao Minotauro, vencido por Teseu). O boi, ou touro —
elemento de unidade nacional, como defendeu Mario de
Andrade, ao falar das dancas dramadticas brasileiras — é para
Elomar tanto simbolo da luta dos vaqueiros, refletindo um trago
cultural e social de vida do sertanejo, como metdfora da luta do
homem consigo mesmo, na sua travessia neste mundo tentando
dominar uma parte sua rebelde, animalizada. Assim, desafios
aparecem nao apenas dentro da estrutura do género tradicional
de musica em que cantadores lutam por meio de palavras (uma
performance agonistica como a do teatro grego, frente a um
publico popular), tampouco sé na estrutura épica, lutas entre
her6is contra forcas herctileas da natureza. Desafios, na obra de
Elomar, parecem ser também, no ambito trdgico, aqueles do
homem consigo mesmo, de sua alma imortal com seu instinto,
muito préximo da rebeldia irracional do animal, suas paixdes e
sua desmedida (hybris)”. (COELHO, s.d., p.6 e 7).

bourreé - “danca popular francesa semelhante a gavota, mas
com tempo mais rdpido, alegre e bem marcada. Anacruse de
seminima ou colcheias (um salto vivo). Métrica binaria”.
(HARNONCOURT, 1988).

bumba-meu-boi - “Auto ou Drama pastoril ligado a forma de
teatro hierdtico das festas de Natal e Reis [...] os didlogos —
mistura de improvisac¢do e tradicionalismo — assemelhando-se
aos da velha comédia popular italiana; e as musicas, executadas
por uma orquestra composta de zabumba, ganzd e pandeiro, ou
zabumba, ganzd e reco-reco, ou ainda zabumba, tridngulo e
rabeca, provenientes das toadas de pastoril, dos reisados, das
cancdes populares, das louvagdes, das loas, da musica popular
religiosa”. (FILHO, 1997). “No Brasil de norte a sul
encontramos a brincadeira de boi (boi fingido). Conforme a
regido, estes possuem caracteristicas e nomes distintos.
E um bailado popular brasileiro, comico-dramatico, organizado
em cortejo, com personagens humanos (Pai Francisco, Mateus,
Bastido, Arlequim, Catirina, Capitdao Boca-Mole, etc.), animais
(o Boi, a Ema, a Cobra, o Cavalo-Marinho, etc.) e fantasticos (a
Caipora, o Diabo, o Morto-Carregando-o-Vivo, o Babau, o
Jaragud, etc.), cujas peripécias giram em torno da morte e
ressurreicdo do boi. Sdo palavras sindnimas: boi, boi-bumb4,
boi-calemba, boi-calumba, boi-de-mamio, boi-de-meldo, boi-

13 A nosso ver, o bode é um animal importante na tépica elomariana. Interessante conexio entre sua
tematica tragica e Dionisio, simbolizado pelo bode e o rebanho de bodes de Elomar.
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meldo, boi-de-reis, boi-pintadinho, boi-surubi(m), boizinho,
bumba, bumba-boi, cavalo-marinho, rei-de-boi, reis-de-boi,
reisado cearense. (Dic. Aurélio)”. (www.tacti.com.br, 2011).

113

cadéncia andaluza — “ ‘cadenza andaluza’, baseada no modo
frigio (tetracorde frigio la-sol-f&-mi, iv III II 1i). Sua
particularidade € a terca elevada (terca maior) sobre o primeiro
grau, formando o primeiro grau da escala de um acorde perfeito
maior: iv IIT IT I. O modo Flamenco é caracterizado pelo acorde
perfeito maior encontrado sobre o primeiro grau da escala do
modo frigio”. (ZANIN, 2008, p.5)".

cancao de gesta - “ou poemas narrativos, em moldes épicos,
destinados aos feitos notdveis de guerreiros e herdis medievais e
nacionais de linhagem nobre”. (CUNHA, 2003, p.120, apud.
Bastos, 2006, p.22).

cantiga de amigo - “em que o poeta expressa seus sentimentos
liricos pela boca de uma donzela ou damisela, utilizando
frequentemente paralelismos e estribilhos em mondlogos ou em
didlogos com o amigo (a amada, o amante)”. (CUNHA, 2003,
id., p.120).

cantiga de amor - “ditas pelo homem a sua amada, sem o
subterfligio de uma personagem e nas quais se incluem também
as chansons de toile (cangdes de tecer ou cancdes de véu), que
uma mulher canta, fiando ou tecendo, enquanto espera o retorno
do amado”. (CUNHA, 2003, ibid., p.120).

cantiga de escarnio e mal-dizer - “de temdtica satirica,
criticando com humor uma personalidade ou uma situagdo.”
(CUNHA, 2003, ibid., p.120).

cantochio, canto gregoriano - Chegou ao Brasil com as
missdes de colonizacdo da igreja catdlica e se difundiu
principalmente através dos jesuitas. E considerado um dos
elementos constituintes na origem da musica brasileira. Tracos
do cantochio podem ser encontrados no modalismo nordestino
e no estilo recto tono dos repentistas, com as cordas de
recitacdo na dominante ou tdnica.

cantoria - “A Cantoria Nordestina €, por si, a hibridacdo do
conjunto de influéncias das tradi¢cdes greco-latinas provenientes
de Portugal, acrescido, ainda, segundo hipétese de Elba
Ramalho, de contribuicdes &drabes ou semitas”. (BASTOS,
2006). “[...] a assimilacio moura, hd a pratica do zajal, um
desafio poético recitativo semelhante a cantoria nordestina, hoje
popular no Libano, que também tem origem ibérica”. (TINE,
2008, p.46). “[...] € muito possivel que nesses nordestinos a
gente va encontrar uma reproducdo contemporanea da maneira
de cantar dos rapsodos gregos ou do canto cristdo primitivo.
Com efeito, se da neles uma unido absoluta da musica e da

133 Esse traco é encontrado na cantoria nordestina e no estilo de Elomar.
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palavra falada, de forma a tornar impossivel uma fixacdo
ritmico-musical isolada. E a maneira de falar, natural e
despreocupada, que determina as vezes em absoluto a sucessao
de sons da melodia”. (ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a
musica brasileira, p.40, apud. TINE, 2008, p.82).

catereté - “danca masculina, surge também com nomes de
catira, xiba, chiba, batepé, funcdo, pagode. De origem
amerindia é praticada preferencialmente na regido sudeste”.
(CORREA GIFFONI, 1964, p.104).

choro, chorinho — “RJ - 1889. X06lo designava uma festanga,
espécie de concerto vocal com dangas aproximando-se do
samba e maxixe, de cardter alegre, saltitante, irrequieto e
estouvado”. (CORREA GIFFONI, 1964, p.281). Adhemar de
Nobrega disse sobre o Choro: “uma peca em compasso bindrio,
de movimento moderado para vivo, construida com figuracdes
da polca e do schottisch, mesclada a sincope afro-brasileira.
Aquelas pecas que se ouvem comumente como choros, tem suas
raizes principalmente na polca brasileira e na sincope que vem
do velho lundu”. (KIEFER, 1983, p.24). “Maneira chorosa de se
tocar. As pecas de choro também podem ser terndrias ou
quaterndrias e s@o em forma-rond6”. (VILELA, 2011).

cirandas (cantigas) - “Ao lado das cirandinhas infantis
cantadas e dancadas em todo o Brasil, sobrevive no Nordeste a
auténtica ciranda. E sobrevive com acentuadas caracteristicas
diferenciais, a comecar pela participacdo dos cirandeiros — os
que participam cantando ou dangando, adultos por regra [...]
bombo ou zabumba € peca que ndo deve faltar, instrumental que
sustenta o canto da roda ondulante dos cirandeiros [...] Os
musicos sdo os tocadores de bombo, de caixa (sempre atuante
nos folguedos populares do Brasil), de ganzd, e de um ou outro
instrumento de sopro, como saxofone, trombone, clarineta”.
(DINIZ, 1997). “A ciranda é uma danca quaterndria”.
(VILELA, 2011)."%¢

chula - “danca e tipo de misica folclérica de origem
portuguesa. Em geral, requer acompanhamento de sanfona e
violao. Na Bahia, refere-se as toadas alegres cantadas, como
refrdo, nos ternos-de-reis. Tinhordo (1998) observa que, por
intermédio da contribui¢do do poeta e cantador Gregério de
Matos, sabe-se hoje que as composi¢des de poucos versos,
geralmente quadras, genericamente chamadas de ‘chulas’,
receberam essa designacdo por constituirem, na verdade
‘chularias’ postas em curso pelos ‘chulos’, ou seja, gente da
mais baixa condi¢do social, imprimindo ao termo estatuto de
preconceito de classe”. Cf. Elomar: Chula no Terreiro.
(GUERREIRO, 2007).

1 ~ z . ~
3% Na obra “Danca de Ferrao”, da 6pera “O Retirante”, Elomar compde um extenso solo de trombone em

estilo de “ciranda pernambucana”.
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coco - “Regides Norte e Nordeste. Comum na época de Natal e
Sédo Jodo com diversas sub-denominagdes. E caracterizado por
uma anacruse, métrica bindria e sincopas. Guarda semelhancas
com a contradanga e a bourre¢”. (CORREA GIFFONI, 1964,
p.141 e 155). “[...] danca e musica das regides norte e nordeste
do Brasil. De origem africana, utiliza como instrumento o
pandeiro ou o ganzd. O instrumentista € um improvisador
conhecido como tirador-de-coco, coqueiro ou coquista. Entre as
varias formas destacam-se o coco agalopado, o coco-de-
embolada, o coco-desafio, € o coco-de-roda. RAMALHO
(2000, p.132) observa que os versos ‘sdo alternados por um fixo
refrio cantado pelo grupo, com acompanhamento ritmico.
Muitas vezes o instrumento de percussdo é confeccionado com
o mesocarpo da fruta’. Sebastido Nunes Batista (1982) o define
como versos dispostos em estrofes varidveis, podendo ser em
décima, coco de oitava, coco solto, balamento, pagode de
entrega, coco armado em dez pés de glosa, pagode de gancho,
samba trenado, coco de fundamento e coco voltado. Elomar
refere-se ao voltado inteiro como uma variagdo do coco. No
Auto da Catingueira, o Tropeiro, em dado momento, denomina-
se “cantador de coco”. (GUERREIRO, 2007, p.313). “A danca
comegou nos engenhos. E provdvel a origem africana. Artur
Ramos, Mério de Andrade e Camara Cascudo sugerem também
influéncias amerindias, provavelmente dos Caetés. [...] O coco
é danca eminentemente popular. H4 um imperialismo dos
instrumentos de percussdo, ingonos, pandeiros, cuicas e ganzas.
Rarissimas vezes aparecem a viola e o violdio. E também
chamado de samba, pagode, zambé, bambeld [...] O coco sem
coreografia é a embolada [...] E um canto social, utilizando
sistematicamente — como disse Mdério de Andrade — solo e
coro”. (CAMPOS, 1997). “Danga popular de roda do norte e
nordeste do Brasil, origindria de Alagoas, acompanhada de
canto e percussdo. Acredita-se que tenha nascido nas praias, dai
o seu nome. O ritmo sofreu vdrias alteracdes com o
aparecimento do baido nas caatingas e agreste. Como
compositor que popularizou o ritmo podemos citar Jackson do
Pandeiro”. (www.tacti.com.br, 2011).

concerto - género erudito. Vem do italiano concerto /
concertare — concertar / harmonizar / fig. entrar em acordo. O
termo designava inicialmente um grupo de instrumentos a
concertar, a tocar juntos em harmonia, significando grupo,
agrupamento, conjunto. Através do desenvolvimento da musica
per sonare, isto €, musica feita para ser tocada e ndo cantada
(musica per cantare, cantata) surge o género “trio-sonata” da
chiesa e da camera. A busca de oposicdes e articulacdes de
massas sonoras se desenvolveu no concerto grosso, no qual
grupo orquestral de maiores dimensdes dialoga com o
concertino, ou os solistas. O concerto com solista e orquestra,
visando a expressdo da individualidade em didlogo sinfonico,
tornou-se uma das formas preferidas dos compositores desde o
periodo barroco, onde se destaca o solista através do
virtuosismo e do didlogo sinfénico.
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contradanca - “designacdo genérica de dancas populares, mais
especificamente, da quadrilha — de origem européia, registrada
no Brasil a partir do século XIX — que implica a formacgao de
pares em alas opostas. Integra o ciclo de festas juninas”.
(GUERREIRO, 2007, p.313).

cordel, literatura de - “A variedade de formas poéticas, no que
diz respeito aos poetas cantadores, tem heranca ibérica,
identificada de acordo com os Romances de Cavalaria de
Portugal e os Hojos ou Pliegos Soltos da Espanha. No Brasil,
essas formas poéticas sdo conhecidas como Literatura de
Cordel”. (DIEGUES, 1975, p.3, apud. BASTOS, p.29). “cordel
- libritos soltos pendurados em cordéis estendidos”. (VILELA,
2011).

courante™’ - “existem duas formas tipicas: a Italiana : 3/4 ou
3/8 caracterizada por um movimento rdpido de colcheias ou
semicolcheias e a Francesa: mais lenta 3/2 ou 6/4 (hemiolas).
Bach usa os dois tipos. Ambas possuem uma anacruse que varia
entre uma seminima ou trés colcheias”. (HARNONCOURT,
1988).

dialeto sertanez - “Linguisticamente, a disposicdo dialetal
nordestina — caracteristica da vasta musicalidade destes poetas-
cantadores — possui triplice origem: o portugués arcaico,
introduzido no século XVI com o descobrimento; a derivacdo e
a composicdo dialetal, herdada do portugués por faculdade de
enriquecimento temaldgico; e a contribuicdo estrangeira,
acrescidas do tupi e das linguas africanas que recheiam ainda
mais este quadro”. (MARROQUIM, 1996, p.97, apud.
BASTOS, p.61).

embolada - “em feiras do Nordeste [...] o encontro de dois
emboladores, empunhando o pandeiro ou o ganzi (instrumentos
de flandre, cheio de carogcos de chumbo), desfiando suas rimas
com a rapidez de um raio ao calor do desafio, numa auténtica
justa sonora, duelo de rapsodos cablocos que aumenta de
entusiasmo quanto mais agucados sdo os toques de provocaciao
partidos de cada um dos contendores”. (FORMIGA, 1997).

erudito - adj. e s.m.: “que, ou o que tem erudi¢@o: historiador
erudito. Que ou o que demonstra muita erudigdo: obra
erudita”'®.

7 Courante* - port.: *corrida — A courante italiana é danca frequente nas suites barrocas, caracterizada
por andamento répido, cardter alegre e leve, em ritmo 3/4 e com anacruse de seminima, duas ou trés
colcheias, como na danca de Elomar na “Cena de Espancamento na Paulista”. As dancas de métrica
terndria predominam na “Cena de Espancamento na Paulista”, assim como em geral, no estilo de Elomar.
A valsa € uma de suas preferidas e as vezes se apresenta com variantes e tranformacdes (como a
mazurca).

8 In: http://www.dicionarioweb.com.br/html
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espanholismo — “(s.m.): Costume espanhol. Castelhanismo.
Denominacdo dada a palavra ou expressio de origem
espanhola”.'”

estilo brasileiro - Sobre Augustin Barrios e a escola de violao
contempordneo brasileira e latino-americana: “Dentre os
méritos que lhe foram atribuidos, acrescentariamos ainda o de
ter sintetizado na sua expressdo musical uma maneira de
execucdo que encontra semelhanca no violdo brasileiro do
periodo: lirica e exageradamente derramada”. (TABORDA,
2011, p.88). “Canhoto foi, sem diivida, o primeiro idolo popular
do instrumento, profissional pioneiro no campo dos recitais e
gravagdes e compositor de obras de auténtica brasilidade. Esta
seria sua maior contribuicdo para o violdo, firmar as bases do
‘estilo brasileiro’, posteriormente cultivado e desenvolvido por
Dilermando Reis: choros e valsas ingenuamente concebidas do
ponto de vista da construcdo, apresentando harmonias e
encadeamentos bdsicos que funcionam como suporte a
melodias, que se destacam pelo estilo cantabile (muitas das
quais receberiam posteriormente letra) em detrimento de um
cardter puramente vistuosistico-instrumental”. (grifo nosso) (id.,
p.141). “Sandroni, em ‘Feitico Decente’ considera [...] que os
ritmos da habanera e do tango mexicano, assim como oS
géneros brasileiros do final do século XIX, sdo variacdes
surgidas nas Américas, de uma estrutura fundamental derivada
das concepgdes ritmicas da musica africana. Assim, para o
autor, lundu, polca-lundu, caterete, fado, chula, tango, habanera,
maxixe e combinacdes desses nomes, embora em outros
contextos possam ter determinacdes préprias, quando
estampado nas capas das partituras brasileiras do século XIX,
nos informavam basicamente que se tratava de mdsica
‘sincopada’, ‘tipicamente brasileira’.” (itdlicos nossos) (BAIA,
2010, p.91).

estilo flamenco - “Los origenes del Flamenco hay que
buscarlos en Andalucia, donde durante siglos se dieron unas
circunstancias que favorecieron la conformacion de esta
muisica tan peculiar. Alli existia una cultura ardbigo-andaluza
integrada por las culturas y tradiciones judias, drabes y
cristianas (misica sefardi, miisica hispano-drabe, miisica
mozdrabe). A esto hay que aniadir la llegada del pueblo gitano
en el s. XV, resultando ser definitiva para la configuracion del
Flamenco. Flamenco y gitano-andaluz van unidos por lo tanto

desde sus origenes y sus lazos continiian posteriormente.”
(FERNANDEZ, s.d.).

frevo -“No Recife, a aceleracdo do dobrado e sua fusdo com
outras musicalidades geraram o frevo, que efetiva uma espécie
de carnavalizacdo da musicalidade das bandas civis através das
topicas brejeiro”. (PIEDADE, 2011). “O Frevo no Recife —

% In: http://www.dicionarioweb.com.br/html. Por analogia, também aplicivel a aspectos do estilo
musical com influéncias da cultura espanhola. Designacao genérica de tracos da cultura espanhola/ibérica
encontrados em algum género ou estilo alheio.
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Conquanto a origem coreogréfica do frevo fosse a capoeira, a
musica ‘surgiu de uma mistura heterogénea, cujos ingredientes
tem menos interesse do que a criag@o coletiva que deles nasceu
[...] a modinha, o dobrado, a quadrilha, a polca e o maxixe’.”
(OLIVEIRA, 1946, p.59). “A palavra Frevo, derivada de
‘frever’ (ferver) e designa a danca carnavalesca de rua e de
saldo, essencialmente ritmica, em compasso bindrio e
andamento mais rdpido que o da marchinha carioca, e na qual
os dancarinos (passistas) executam coreografia individual,
improvisada e frenética.” (www.tacti.com.br, 2011). “Danca
quaterndria semelhante a quadrilha”. (VILELA, 2011)

galope estradeiro - “termo cunhado por Elomar. Sdo pequenas
sinfonias em trés movimentos baseadas em viagens de
tropeiros, no ritmo da cavalgada. Trata, segundo o compositor,
de viagem a cavalo de um para outro lugar, de um ou vérios
cavaleiros. Estruturalmente constitui-se de trés movimentos: o
primeiro retrata melodicamente o inicio da jornada pelo andar
compassado em crescendo até a marcha galopada do animal; o
segundo remete a representacdo musical de tema de descanso e
regozijo do cavaleiro; e o terceiro, a retomada e o
prosseguimento da viagem até o destino tragado”.
(GUERREIRO, 2007, p.313 ¢ 314).

gavota (gavote) - “originalmente danca de camponeses
franceses. Carater de vivacidade moderada e alegria que jamais
perde o controle. Danga bindria e com anacruse de duas
seminimas”. (HARNONCOURT, 1988).

gemedeira - “Gemedeira é uma sonoridade produzida por um
cantador enquanto o outro tece sua parte do desafio. Tal
acompanhamento é feito para dar suporte e sustentacio a
melodia do adversdrio ou parceiro. E um ‘mnham, mnham’
afinado a tonalidade da misica. Encontrado na miisica
nordestina, como apoio a quase todas as modalidades de
repente”. (VILELA, 1999).

habanera — “danca popularizada em Havana, Cuba, difundiu-se
pela Espanha. O Tango, que é de origem mexicana,
diferenciava-se da habanera no andamento, mas o padrdo de
acompanhamento era semelhante, por isso, confundem-se em
seu estilo. Ao final da década de 20 ocorreu a difusdo do tango
argentino, que é outro género. Nessa época surgiu o nome
‘tango brasileiro’ para distingui-los”. (BAIA, 2010, p.91).

hino - O hindrio protestante € citado por Elomar como marcante
influéncia em sua infancia, tanto sob o aspecto musical quanto
sob o aspecto da temdtica religiosa. Passagens em estilo hino,
sildbicas e solenes fazem parte do estilo elomariano. Elomar
utiliza o estilo hino com vozes e também somente com
instrumentos em coros homofonicos. Cf. A épera “A Casa das
Bonecas” na cena final chamada “A Noiva”, com o hino
homofo6nico em latim licencioso e harmonia cromatica; o final
da “Danca de Ferrao” da Opera “O Retirante”; a “Cena de
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Espancamento na Paulista”, c.412 a 449, com o estilo hino
funebre.

incelénca (var. inceléncia) - “comum no interior do Brasil,
trata-se de canto fuinebre entoado por carpideiras e evidenciado
por frases exaltadas, gesticulacdo dramdtica e voz sinistra. Em
Portugal, conforme SARDINHA (1997), ‘canto religioso
entoado no final do terco e durante todo o periodo da Quaresma,
devendo sempre ser repetido um certo nimero de vezes,
geralmente sete. Férmula melddica curta e primitiva, de
estrutura arcaizante. O termo ‘exceléncia’ é corruptela comum
por todo o pais, de ‘indulgéncia’.” Cf. Elomar. Incelénca para
um poeta morto, Incelénca pro Amor Retirante. (GUERREIRO,
2007, p.314).

ladainha - “muisica lenta, quase arrastada, que acompanha o
lento passar da procissdo”. (VILELA, 1999).

ligeira - modalidade do desafio. “Estrofe mororrima em a ou e,
cantada em didlogo, sob a forma de quadra bipartida, da qual o
primeiro cantador diz os dois primeiros versos, com refrao de
‘ai, da-da’, e o segundo os dois dltimos, com refrdo ‘ai’,
segundo o ‘Diciondrio Aurélio Século XXI'.” (Cf. Elomar.
Desafio do Auto da Catingueira). (GUERREIRO, 2007, p.314).

louvacao, loa - “modalidade de desafio que consiste no ato de
louvar o santo padroeiro da festa, motivo da reunido, ou os
donos da casa, ou ainda um convidado de honra”. (Cf. Elomar.
Desafio do Auto da Catingueira) (GUERREIRO, 2007, p.314).

mazurca - “A mazurca é uma das dangas nacionais polacas,
originalmente cantada e dancada. E a trés tempos, com uma
caracteristica acentuacdo no segundo. Em meados do séc. XIX
essa dancga polonésa se popularizou na Alemanha e em seguida
em Paris, rapidamente chegando ao Brasil. [...] Como as outras
musicas de danga, a mazurca apresenta variedades: mazurca,
mazurca brilhante, mazurca de saldo, scherzo-mazurca, polca-
mazurca, etc.” (KIEFER, 1983, p.30). “Mazurca ou mazurka.
s.f.: Dancga polonesa a trés tempos, misto de valsa e de polca,
originaria da provincia de Mazuric (in:
http://www.dicionarioweb.com.br/html)” .

maxixe - “maxixe, a danca urbana genuinamente brasileira, ja
livre do caréter hispano-africano da habanera”. (ANDRADE,
Mdrio de. Musica, Doce Miisica, p. 145) “A enorme difusido da
polca pelas camadas populares, confirmada em termos literdrios

140" A Mazurca possui um acento caracteristico no segundo tempo. Na “Cena de Espancamento na
Paulista”, c.113 a 120, observamos um acento expressivo no primeiro tempo, contradizendo esse aspecto.
No entanto, o padrdo de melddico oferece o apoio do segundo tempo na voz solista e os dois rebotes apds
o primeiro tempo sdo caracteristicos da mazurca, o que pode ser observado nas pecas desse género de
Frederic Chopin. Acreditamos que o acento no primeiro tempo, representando as pancadas, produz um
deslocamento do apdio. Por esse motivo, a ambiguidade entre valsa e mazurca no trecho de Elomar se
torna um traco componente no discurso da “Cena de Espancamento na Paulista”.
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por descricdes da coreografia e mencdo do nome da danga,
permite dizer com seguranga que essa danca européia (ja
nacionalizada nessa altura) foi uma das componentes
fundamentais do maxixe. A outra foi sem divida, o velho lundu
(danca e cancdo)”. (KIEFER, 1963, p.48).

minueto - “[...] a mais famosa danca de corte francesa,
introduzida por Lully. Inicialmente uma danca rdpida, tornou-se
mais lenta com o passar do tempo. Segundo Saint-Simon, Luis
X1V, envelhecendo e engordando ordenou que os minuetos
fossem tocados mais lentos, pois estava sendo penoso danca-los
rdpido. Esta regra foi imitada em toda Franca. O minueto é
descrito como danga de cardter moderado e nobre, dancado com
reveréncias e elegante sobriedade. Mattheson: alegria
moderada. Quantz: seminimas bem marcadas com golpes de
arco um pouco pesados e curtos. Terndrio: 3/4 (ou 3/8, mais
raro)”. (HARNONCOURT, 1988).

modalismo - “Ao pensar a polifonia desse periodo (renascenca)
como modal com cadéncias tonais, as citadas caracteristicas do
nacionalismo romantico dos compositores periféricos (Grieg,
Mussorgsky, Dvorak) podem ser pensadas como tonais com
cadéncias modais”. (TINE, 2008, p.45)"".

modos flamencos — “[...] dentro do modo Flamenco,
encontramos dois tons: Modo de Mi Flamenco: Chamado ‘por
arriba’. Nesse tom se desenvolvem as malaguerias, soleares,
fandangos, bulerias, etc. Modo de La Flamenco: Chamado ‘por
medio’. Nesse tom se desenvolvem os tangos, siguiriyas,
soleares, fandangos, bulerias, tientos, etc. Os tons ‘por arriba’
e ‘por médio’ sdo aplicados diretamente a guitarra flamenca.
Além de tais tons, utilizam-se também o modo de fa# Flamenco
para os cantes mineros ¢ o modo de si Flamenco para as
granainas e media granaina. Todos esses tons Flamencos
podem ser transportados para qualquer outro tom mediante o
uso da cejilla (capotraste)”’. (Segundo) Ricardo Molina: “la
‘cejilla’ [...] es de uso muy reciente (iiltima mitad del siglo xix).
Antes de su empleo, la guitarra solo daba dos tonos al cantaor:
mi y la, ‘por arriba’ y ‘por medio’, en lenguaje flamenco”.
(ZANIN, 2008)"”.

modo lidio (tetracorde lidio) - “A 4 aumentada do modo lidio,
que para Rosen parece ser o modo mais pitoresco da tradicdo

folclérica polonesa, é usada para ressaltar assuntos rurais,
efeitos pastorais, maliciosos e rusticos”. (FREITAS, 2008, p.3).

141 . . . N .
Acreditamos que o modalismo elomariano se comporta como modal com cadéncias modais em
primeiro plano, tonal com cadéncias modais em menor frequéncia e eventualmente modal com cadéncias
tonais.
142 J . . . .
Elomar utiliza o capotraste e dialoga intensamente com o estilo flamenco. Seu estilo absorveu tracos
essenciais da linguagem flamenca, provavelmente em conexdo com resquicios da heranca moura, pré-
ibérica.
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mourao (var. moirdao) - “modalidade de desafio. Sebastido
Nunes Batista (1982) define o mour@o como género em forma
dialogada, no qual os cantadores se alternam cantando, cada um
deles, um ou mais versos, com distintas modalidades. Dentre
elas o mourdo caido, o mourdo de quatro, cinco, seis, sete ou
dez pés, o mourdo de pé quebrado, o mourdo perguntado, etc.
Francisco Linhares e Otacilio Batista (1982) explicam que, com
o tempo, sofreu grandes variacdes, caindo em desuso tanto o
mourdo em quintilha quanto o de seis versos. Observam,
também, que o mourdo de sete pés € a forma mais utilizada
pelos cantadores. Uma das suas principais caracteristicas,
segundo Elomar, € o fato do verso se aproximar ou buscar ao
maximo a forma da sentenca, conforme o Desafio do Auto da
Catingueira: ‘Tropeiro: Fi do mesmo pai é irmdo/ o ovo que
fica é indés/ Cantador do Nordeste: o qui o hom junta cas mdo/
a mulé ispaia cum os peis/ Tropeiro: Lhe agaranto cum certeza/
qui a maio das buniteza/ foi a noite do Santo Reis’.”
(GUERREIRO, 2007, p.315).

notas de tensido (estilo flamenco) - “as notas de tensdao
utilizadas em acordes pertencentes aos modos Flamencos ndo
possuem necessariamente funcdo harmonica, sdo inseridas a fim
de proporcionar brilho e instabilidade ao acorde”. (ZANIN,
2008)"*.

opera - forma vocal, sinfénica e teatral. Do ponto de vista do
discurso, a 6pera pode ser considerada um género préximo ao
romance. O canto lirico, o virtuosismo vocal e o sinfonismo em
Elomar se mesclam ao dialeto, ao canto tradicional popular, as
formas sertanezas e a sua tematica.

parcela - “modalidade de desafio também conhecida como
martelo agalopado ou carretilha. Segundo Camara Cascudo
(2000), € um verso de cinco silabas muito empregado no género
do desafio, especialmente na parte dos insultos. Sebastifio
Nunes Batista (1982) a define como décima com redondilhas
menores cantadas em ritmo acelerado, assim também o martelo.
Franscisco Linhares e Otacilio Batista (1982) acrescentam que a
parcela é usada pelos cantadores para a despedida, no final das
apresentagdes. Elomar define o género como canto de boca de
forno, de casa da farinha, comum nos engenhos de cana-de-
acucar. No entanto, acha seu cariter vago e nio consegue
defini-la com precisdo. Os principais temas sdo as dificuldades
do amor e da vida, mas ndo chega a ser como a tirana. Pelo
nome, acredita que pode ser uma forma de canto a dois, um
desafio brando, como é mais comum na Bahia. Acrescenta ser a
parcela, um canto de agouro: ‘Quem canta parcela, acaba
ficando louco e vivendo pela estrada, no sim e no nao’. No Auto
da Catingueira, o Tropeiro recusa-se a enveredar pela parcela,
vez que ela € prendncio de loucura e morte, sendo caracterizada

143 . . . .
Trago comum na linguagem de Elomar, em especial no “Cancioneiro” com evidentes tracos do

flamenco em seu tratamento da harmonia.
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como feiticeira. O canto € apenas anunciado ndo tendo
prosseguimento: ‘Tropeiro: Eu s6 cantaddé de cdco/ eu num
canto parcela/ parcela é feiticéra/ eu corro as légua dela/ ai, ai,
ai, ai/ chegano num lugd/ adonde téja ela/ eu vo me
adisculpano/ e dano nas canela/ daindd, daindd, daindda’. A
expressao parcelada, no entanto, é criacdo de Elomar.” Cf.
Elomar. Parcelada, Parcela e Desafio do Auto da Catingueira.
(GUERREIRO, 2007, p.316).

passus duriusculus (passos dolorosos) - referéncia as figuras
de retdérica da musica barroca européia. Uma sequéncia
cromdtica descendente em ritmo lento, associada aos passos
cambaleantes da via crucis de Jesus € utilizada em contextos de
sofrimento, morte ou dor. Elomar utiliza o passus duriusculus
ao lamentar os bodes mortos pela onga, na “Cena de
Espancamento na Paulista” e nos momentos agonizantes de
Zezin.

perguntacio - “modalidade de desafio entre dois cantadores
ou, sem desafio, pergunta feita para qualquer cantador da roda
responder. Segundo Camara Cascudo (2000), ¢é parte
indispensdvel do desafio, a que denomina perguntas-e-
respostas. O cantador lanca uma questio para testar o
conhecimento do adversdrio, que deve respondé-la com
precisdo e rapidez [...]” (GUERREIRO, 2007, p.316).

poesia caipira, poesia popular - “Origens da poesia caipira
encontram-se no cancioneiro ibérico medieval, influéncia
quinhentista — motivos estilisticos e temdticos do Romanceiro
Tradicional Ibérico”. (SANT ANA, 2000, apud. VILELA,
2011). “A poesia popular do Nordeste pode se classificar em
dois grupos bem caracterizados: a literatura de cordel e a poesia
improvisada dos cantadores. O nosso romanceiro é, sem divida,
origindrio do ibérico, mas tem hoje fisionomia prépria,
inclusive pela riqueza e variedade das formas de estrofes usadas
[...] A cantoria, ou desafio, ¢ a forma usada para a poesia
improvisada. Dois cantadores, de viola em punho, as vezes
durante toda uma noite, improvisam a maneira dos tensons
provengais [...] Os ciclos desse romanceiro podem ser assim
agrupados: ciclo herdico; maravilhoso; religioso e de
moralidades; cOmico, satirico e picaresco; histérico e
circunstancial; de amor e fidelidade [...] o romanceiro
nordestino é uma espécie de ligacdo entre a tradicdo
mediterranea e o povo brasileiro de hoje”. (SUASSUNA, 1997).

polca - danca em compasso bindrio e andamento vivo.
Origindria da Boémia tornou-se moda na Franca e difundiu-se
pelo mundo, assim chegando ao Brasil: “a polca chega a
metrépole brasileira precisamente em outubro de 1844”...
Jornal do Comércio — RJ, 1844 (Siqueira Baptista. Ernesto
Nazareth na Musica Brasileira. Rio de janeiro, 1967, p.45). As
pecas costumavam ter titulos humoristicos acentuados. “A polca
invadiu a drea rural, transformando-se em género folcldrico”.
(KIEFER, 1983, p.15 e 21).
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protestante, religido - “A familia toda é protestante. Eu ia pra
igreja ouvir aqueles hinos, sdo belos demais. O que mais me
impressionava era ‘Castelo Forte’, um hino de Martinho Lutero,
o Reformador. Ele esteve encarcerado no Castelo de
Wartzburgo, quando fez uma traducio da Biblia para o alemao,
e escreveu este hino. Tem uma harmonia bem medieval, bonita
demais. Tudo isso foi somando, juntando. A leitura dos textos
sagrados, o que me deu muito embasamento para o meu texto”.
(Entrevista com Elomar. BASTOS, 2006, p.162).

puluxia (aférese de apologia) - “segundo Elomar, canto
apologético entoado por tropeiros e nos confrontos entre
cantadores. Retrata situacdo de falseamento por representar, por
um lado, demonstracdo de respeito, mas, por outro, fingimento,
atitude que possibilita ao perdedor encobrimento de orgulho
ferido”. Cf. Elomar. Puluxia Estradeira e Puluxia das Sete
Portas. (GUERREIRO, 2007, p.317).

quadrilha (or. Fancesa — quadrille) — “diminutivo de ‘squadra’
sig. soldados em um quadrado. Derivada da ‘countredanse
francaise’, que é adaptacdo da ‘country danse’ inglesa, uma
danca aristocratica que iniciava os bailes de corte. Na América
do sul deu origem as dancas cierrito e pericon, e nos EUA, as
square dances. No Brasil, as quadrilhas sdo em Compasso 6/8
ou 2/4, terminando sempre em galope, mas eventualmente em
polca ou mazurka. Hoje em dia s6 se danca a quadrilha nas
festas juninas”. (CORREA GIFFONI, 1964, p.214). “Quadrilha
francesa e inglesa de contradangas em 5 partes, alternando 6/8 e
2/4 e com um galope ao final. Deu origem a quadrilha caipira
(SP), baile sifilitico BA, GO) e sarué (soireé) no Brasil central”.
(KIEFER, 1983, p.31). “A quadrilha também pode ser em
quaterndria”. (VILELA, 2011).

rasqueado (rasgueado) - um dos tépicos frequentes na miisica
de Elomar. Técnica de tocar todas as cordas com golpes das
maos e/ou unhas. Produz um som rude e raspado. O rasgueado
na musica de Elomar conecta seu estilo a polca paraguaia, a
musica caipira e ao estilo flamenco andaluz.

recitativo - estilo apropriado a expressio dramdtica pela
aproximagdo a fala natural e as emocdes humanas de ficil
reconhecimento. Presente no canto grego e no canto gregoriano,
com o surgimento da Opera transformou-se no recitativo
expressivo, apoiado pelo baixo continuo e o0s tensores
harmonicos. Diversos estilos populares e folcléricos utilizam o
recitativo.

repente - modalidade de desafio, com perguntas e respostas
visando a enrolar o oponente.

rocaliano - neologismo criado por Elomar (ou de uso popular).
Significa o que tem caracteristicas da roca, ou do género da
roga.
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romance - “A constancia de versos octossilabos nos remete a
uma estrutura muito antiga, para nao dizer medieval, que
chegou até nds através dos romances. A origem dos romances é
atribuida, segundo Oneyda Alvarenga, a época inicial da
colonizagdo do Brasil. ‘Os romances velhos portugueses datam
na sua maioria dos sécs. XVI e XVII e diversos sdo de origem
espanhola’. (ALVARENGA, 1950, p.263). ‘Estes romances
trouxeram as figuras cldssicas do tradicionalismo medieval’.
(CASCUDO, 1984, p.28). Esta forma se perpetuou no Brasil
permeando indmeros géneros musicais populares”. (apud.
VILELA, 1999).

samba (or.africana) - “ ‘semba’ significa, umbigada, termo com
evidente conotacdo sexual Confundindo-se com o batuque
difundiu-se pelo Brasil e surgiram diversos géneros como
samba de morro, samba urbano, incorporando inclusive
influéncias norte americanas, latinas e européias. Como danca
de saldo substituiu o ‘maxixe’, outra danca de influéncia negra,
mesclando o batuque, a habanera hispano-americana e a polca
européia.” (CORREA GIFFONI, 1964, p.258). “Samba de
Partido Alto - segundo velhos sambistas, a expressdo ‘partido
alto’ provém da alta dignidade desse samba. Género de samba
muito préximo do batuque africano e cultivado na cidade do
Rio de Janeiro desde o fim do séc. XIX por grupos de negros ja
urbanizados. E danca de umbigada, com ritmo marcado por
palmas, prato de cozinha raspado com faca, chocalho e outros
instrumentos de percussdo, e, as vezes, acompanhada pelo
violao e pelo cavaquinho. Samba de Roda - uma danga que os
negros do Congo e de Angola trouxeram para o Brasil e
consiste em geral de se fazer uma grande roda em cujo centro,
um sé dangarino ou par, faz evolugdes e depois de muitos
requebros d4 uma umbigada em outro dancarino de sexo
diferente, que vai por sua vez para O centro, € assim
sucessivamente”. (wWww.tacti.com.br, 2011).

schottisch (chétis, xote) - “significa: escocés. E feita saltando,
deslizando e incluindo giros de valsa, dancada nos saldes
europeus. Tem relagdo com a valsa, a mazurka, a polca e a
quadrilha. Foi popular no Brasil durante a regéncia (1832-
1843). Adquiriu cor nacional e se diferenciou do estilo
estrangeiro. Variagdes dela sdo: serrote, jararaca, arrepiada’.
(CORREA GIFFONI, 1964, p.259). “Chegou ao Brasil na
década de 1850. Tem compasso bindrio ou quaternirio e
andamento rdpido. Seu acompanhamento semelhante & polca,
com andamento um pouco mais lento”. (KIEFER, 1983).

seresta - “A seresta teve sua fase de expansdo com a era do
rddio a partir de 1930 com os cantores Vicente Celestino,
Francisco Alves, Orlando Silva, Silvio Caldas, Carlos Galhardo,
Carmen Miranda e o violonista Dilermando Reis, dentre outros.
Géneros préximos a seresta sdo encontrados em diversas
indicagdes de outros géneros como: cang¢do, cangdo sertaneja,

valsa-cancdo, tango-cangdo,etc.” (TINHORAO, 1987, p.34).
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sinfonia - género erudito. Elomar estruturou seu “Galope
Estradeiro” em forma de sinfonia com trés movimentos. A obra
descritiva retrata no primeiro movimento, de andamento rapido,
o galope do tropeiro e as paisagens do sertdo; no segundo
movimento, lento, o momento de descanso e lembrangas e no
terceiro movimento, retornando ao andamento rdpido, a
retomada do galope e da viagem, concluindo a forma terndria.
(vide galope estradeiro).

stilo a la francesa - figura da retérica barroca, representando
impetuosidade, poder, realeza. Caracterizado por ritmos
pontuados, rdpidas escalas, andamento moderado e solene.
Frequente nas allemandes estlizadas em aberturas de &pera,
suites e concertos. Elomar utiliza figuras semelhantes ao stilo a
la francesa em duas passagens na “Cena de Espancamento na
Paulista”.

tango - O tango e a habanera foram dancas cultivadas pelos
negros escravos de Cuba e Haiti desde o século XVIII. “Nao ha
divida: uma das raizes do tango brasileiro é a habanera... o
nosso tango nada tem a ver com o tango argentino de origem
posterior ao nosso (1880)”. (KIEFER, 1983, p.35 e 36). “O
tango € uma danca mexicana e diferenciava-se da habanera no
andamento, o padrdo de acompanhamento era semelhante. No
final da década de 20 com a difusdo do tango argentino (que é
outro género, apenas de nome igual) comecou a aparecer o
nome ‘tango brasileiro’, para distingui-los”. (BAIA, 2007).

tango argentino'** — “originirio da milonga argentina, que é
semelhante ao maxixe”. (VILELA, 2011).

tirana (romance) - BA, MG, RJ, SP, RS - danca e cancdo — “A
tirana espanhola originou-se em Madrid, 1773, filiada ao
fandango. Cantiga de amor em 6/8 ou 3/8”. (CORREA
GIFFONI, 1964, p.280). “Tirana - como género poético-
musical, refere-se ao tipo de cancio entoada durante o trabalho
ou mesmo em mutirdes por lavadeiras, canoeiros, roceiros. Na
Bahia, desenvolve-se como cantiga de amor. Toma forma
literéria, sendo cultivada, por exemplo, pelo poeta Castro Alves.
Elomar define a tirana como canto que fala da tirania do amor e
da vida, de onde provém seu conteddo tragico”. (GUERREIRO,
2007, p.317).

trastejado - “a maneira ndo limpa de se tocar [...] na musica
flamenga, onde os violdes sdo ajustados para terem as cordas

%" tango argentino popularizou-se no Brasil a partir da década de 1920. Elomar cantou tangos na
juventude e tracos desse género podem ser relacionados a aspectos de sua melddica exageradamente
espressiva e pela afinidade temdtica (contextos de tragédia, traicdo e sofrimento). O estilo vocal de
Elomar pode ser considerado uma mescla de canto lirico e tango argentino, mesclado ao estilo de seresta
e da cantoria nordestina.
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rentes a escala para facilitarem a execucdo de solos rapidos,
resultando disso o trastejar [...] o trastejado, que € banido com
todas as forcas de uma execucdo erudita, é um elemento de
diverslig_ade sonora das musicas caipira e folclérica”. (VILELA,
2011)™.

valsa - “danca em compasso terndrio e andamento variado [...]
Renato Almeida admitiu a origem francesa da danca, no século
XVI, ‘e so6 se tornou citadina no séc.XVIII, na Austria, a ponto
de muitos a dizerem germanica [...] amaneirou-se no Brasil,
onde entrou por volta de 1837, ficou sestrosa, sofreu a
influéncia das modinhas e adaptou-se ao choro nacional. Se
guardou as suas caracteristicas fundamentais [...] abrasileirou a
sua melodia e se tornou uma forma de cancdo sentimental, que é
hoje a mais comum nos compositores do género’.” (ALMEIDA,
1942, p.184, in: ANDRADE, 1989, p.548, apud. VILELA,
1999).

violao (guitarra) — principal instrumento musical na linguagem
elomariana. Através do violdo, Elomar absorve os estilos de
moda de viola, os estilos de acompanhamento da cantoria
nordestina, o estilo flamenco, os estilos eruditos tradicionais do
violao e tragos de seu repertério. A linguagem orquestral de
Elomar também € devedora do violdao. Muitos padrdes de
acompanhamento e efeitos timbristicos na orquestracio de
Elomar sdo derivados da sonoridade do violdo. Na dépera “A
Carta”, na ultima cena intitulada “A Leitura da Carta”, em uma
passagem primorosa, as madeiras executam um harpejo
ascendente em fusas (quase rasgueado). Qualquer divida de que
seja uma imitacdo de harpejos violonisticos desaparece logo a
seguir, com a entrada do violdo executando o mesmo padrao,
criando um efeito de timbre original e expressivo.

xaxado - “O nome provém do som que os sapatos faziam no
chio ao se dancar; € uma danca do agreste e sertdo
pernambucano, bailada somente por homens, que remonta a
década de 20. Tornou-se popular pelos cangaceiros do grupo de

Lampido”. (www.tacti.com.br, 2011)"*.

30 trastejado na sonoridade elomariana, ao ser transposto 2 sonoridade orquestral produz uma
sonoridade caracteristica. O timbre orquestral em Elomar expressa certa “rudeza” caracterizada por uma
orquestracdo simples e pratica, mas que oferece algumas passagens de grande interesse. Acreditamos que
o timbre orquestral na musica de Elomar deva ser intermedidrio, com reminiscéncias das bandas de pifaro
e/ou bandas tradicionais, aliadas a sonoridade sinfénico-orquestral européia. A sonoridade das orquestras
barrocas com instrumentos de época oferece uma aproximagao da sonoridade elomariana ideal, com a
caracteristica dindmica em patamares e o controle do vibrato. O trastejado € um trago comum a muitos
estilos: flamenco, musica caipira, musica popular e a musica de Elomar.

146 Estilo de danca arrasta-pé. Expressio utilizada por Elomar para complementar a caracterizacio de
movimentos ou secdes em algumas de suas obras. Na cancio Noite de Santo Reis do “Cancioneiro”, esse
termo € associado ao movimento rdpido com sincopas. Elomar utiliza nessa canc¢io os termos “sacro”,
“reisano” e “xaxano” junto a indicacdo de seminima = 120 para caracterizar o andamento e o estilo de
interpretacdo de sessdes da peca. Xaxando € o equivalente nordestino/brasileiro ao swing no jazz ou rock.
Tecnicamente envolve o movimento frenético dos pés rentes ao chio, produzindo um som de arrasta-pé.
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5.3 Comentarios sobre o Glossario

A leitura do “Glosséario” nos informa um pouco da riqueza do estilo elomariano
com seu amplo repertdrio de géneros discursivos e suas inimeras conexdes. No entanto,
essa simples descri¢do de tépicos ainda ndo permite uma suficiente compreensdo de seu
complexo estilo. Elomar também processa mesclas de dangas com outras formas
tradicionais e estilos. Assim encontramos drias compostas sobre padrdes de valsa, de
quadrilha ou de minueto, em didlogo com tracos de retdrica e outras possibilidades que

serdo estudadas no proximo capitulo.

Cada tipo de danga, cancdo, traco ou estilo representa a expressao de algum
extrato social ou pratica da sociedade. Acreditamos que Elomar, dentre uma rica paleta
de dancas, tracos e estilos disponiveis, escolhe seus enunciados musicais pelo potencial
comunicativo dos géneros discursivos associados aos contextos temdaticos escolhidos. A
maneira académica, isto €, a escolha musical pautada pela materialidade dos pardmetros
(seja através da ritmica, da melddica ou de texturas) € estranha ao estilo de Elomar. Por
exemplo, na “Cena de Espancamento na Paulista”, c.19 a 31 e c93 a 112147,
encontramos uma danca instrumental inserida entre recitativos e ariosos, realizando o
comentdrio psicolégico da frase cantada anteriormente, caracterizando contextos e
didlogos intertextuais de relativa complexidade. Essa danga, caracterizada como uma

29148

“courante italiana” ™, reflete tragos pastoris presentes no texto cantado na frase

Os joelhos e quadris devem estar fixos e eventualmente as maos sdo postas na cintura. Elomar utiliza
esses termos de expressdo (reisano, xaxano e outros) associados aos andamentos das cancdes do
“Cancioneiro” e em passagens de suas dperas no intuito de pontuar o discurso musical com referéncias a
tracos gerais dos géneros sertanezes, realizando enunciados musicais que veiculam em seu discurso tracos
caracteristicos da musica nordestina.
14 .

7 Consultar a partitura no anexo.
148 . .

Courante — vide glossario.
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anterior. No entanto, cruza com outro sentido do texto em didlogo com a cena (que
inclui um ator representando o guarda “espancador’). Os tracos pastoris (conectados a
“esséncia” ou a origem familiar e decente de Zezin) em didlogo com o trago urbano da
violéncia policial (a “realidade” massificadora ou o “poder”, aqui representado pelo
guarda) geram um tom de ironia ou sarcasmo, perceptivel no discurso dramético e
musical dessa passagem. Figuras de expressdo como a ironia € o sarcasmo caracterizam
essa secdo pela crueldade e covardia do ato de espancamento e pelo desprezo as
explicacdes de Zezin sobre sua origem honesta. A escolha de uma “courante italiana”
nesse contexto, dentre intimeras dangas possiveis, € funcional do ponto de vista da
estrutura e coerente como enunciado representativo do poder e da urbe, € a0 mesmo
tempo, também como enunciado representativo do cardter pastoril, produzindo um
didlogo tenso e dramético. Por outro lado, as passagens instrumentais como essa danca
(em suas duas aparicdes) assim como as diversas cadéncias e pequenas conexdes
instrumentais ao longo da “Cena”, podem ser compreendidas com a voz “ndo-verbal”
do guarda, o carrasco espancador, que adquire conotagdes simbdlicas relativas a
Inquisi¢do, a policia, a realeza, ao ditatorialismo, aos governos, ao capitalismo, as
gangues assassinas, ou seja, as instituicdes e anti-instituicdes sociais do mundo antigo e
atual. Aprofundando a andlise do processo de incorporacdo das dancas nas formas
musicais mais complexas como a dpera, podemos observar que Elomar utiliza esse
estilo de danga no terceiro nivel de incorporacdo das formas simples em formas mais
complexas (RATNER, 1980, cap.4). A “courante” (ou variante dessa danca) sofre
modificacdes em sua métrica e produz um didlogo tenso entre o tdpico pastoril e o
tépico do poder irdnico. O didlogo entre esses topicos nos oferece um exemplo
engenhoso do processo em que géneros primdrios sdo elaborados e se transformam em

géneros secunddrios na musica de Elomar.
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Na andlise da “Cena de Espancamento da Paulista”, realizada a seguir, diversos
tépicos do estilo elomariano constantes do “Glossdrio” podem ser encontrados na
composi¢cao do discurso da “Cena”, outros podem ser encontrados em outras obras de

sua lavra.
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6 Analise da “Cena de Espancamento na Paulista” da épera “O Retirante”

A “Cena de Espancamento na Paulista”, da 6pera “O Retirante” de Elomar

Figueira Mello € uma grande cena operistica em diversas partes, composta sobre um

extenso mondlogo, caracterizado por GUERREIRO (2007) como “manifesto do

x4
sertao 92

“Nesta cena — texto dos mais expressivos no que concerne a
abordagem de temas politico-sociais —, Zezin defende longo
manifesto do sertdo, integralmente composto no dialeto
catingueiro, dado o personagem nao possuir escolaridade. Esta
escolha linguistica do autor confere ao texto maior
verossimilhanca. Mesmo ndo dominando a linguagem culta,
Zezin ndo se torna menos questionador nem € impossibilitado
de pensar sobre o préprio lugar no contexto de marginalizacao
ao qual estd submetido: o jovem retirante em terra alheia,
afastado dos pais — o pequeno Fazendeiro (Vaqueiro) e Juana
Sinhora — e da irma Dejanira, cada um vivendo sina diversa de
retirante [...] No manifesto, o policial representa o descaso do
Estado pela condi¢cdo do retirante e a incompeténcia no
desempenho do poder e da justica. E, pois, o Estado,
denominado de fera e algoz, que termina por ser denunciado
pelo discurso comovente de Zezin. O policial, sendo urbano,
nio desconhece a origem do personagem, um sertanejo,
“rogaliano”, proveniente do campo, do interior, e que, por isso,
€ humilhado”. (GUERREIRO, 2007, p.256 e 257).

A densidade dramética da “Cena de Espancamento na Paulista” encontra nesse

~ 9

“manifesto do sertdo

muito de sua forca expressiva nesse discurso referente a uma real

circunstancia social, incluindo o ‘“‘sarcasmo”, o “grotesco” e a inversdo de papéis entre

“criminoso X defensor da lei”, “o poder que protege X o poder que mata” e “o homem

do campo X o homem da cidade”.

14 . .
? “Denominou-se de “manifesto do sertdo

PRTIEN

a abordagem de temas politico-sociais na obra de Elomar, os

quais aparecem, especialmente, nas narrativas do boi, relacionadas a atividade do vaqueiro.”

(GUERREIRO, 2007, p.249).
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Esse denso contetido dramético, expresso em um complexo discurso, nos oferece
uma profunda licdo de composi¢cdo musical e integracdo texto-musica € nos permite

apreciar a riqueza dial6gica dos géneros discursivos por ele utilizados.

A “Cena de Espancamento na Paulista” € uma longa cena operistica composta de
recitativos, drias e ariosos, passagens instrumentais e elaboradas cadéncias. Essas
estruturas integram a composi¢do, dialogam com o libreto e com a acdo cénica,
incorporando géneros discursivos do universo musical e do universo literdrio. O texto
cantado, a articulacdo das secdes formais, os padrdes de acompanhamento e as
cadéncias instrumentais convergem na construcdo de uma peca musical complexa,
elaborada em um discurso intensamente lirico e dramético. A partitura foi
disponibilizada pelo autor em formato digital no programa de edicdo de partituras
chamado “ENCORE” (apenas o trecho da 6pera chamado “Cena de Espancamento na
Paulista™) e tem a seguinte orquestracio: uma flauta'”’, um fagote, um oboé, um
clarinete, uma trompa, um trompete, um trombone, quinteto de cordas e baritono
solista’!. Os personagens sdo “[...] Zezin, rapazote de 15 anos, de preferéncia louro,
de cabelos compridos, magricelo e alto [...]” e um ator, “[...] um policial configurado
nos modelos de um carrasco da ldade Média, vestido de negro, portando capa, boné
conico e mdscara no rosto sé aparecendo os olhos sob grosso e violento espancamento

a cacetete [...]” (indica¢des de Elomar no libreto da 6pera “O Retirante™)"*>.

A “Cena de Espancamento da Paulista” se estende por 475 compassos e tem
duracdo aproximada de dezessete minutos. O discurso musical se alterna entre diversas

formas e estilos. Sao diversas passagens em trechos que poderiamos reconhecer como

' Para uma execugio perfeita é necessario um flautim para passagens extremamente agudas.

1! Para este trabalho foi realizada a transcri¢do para piano e canto que consta em anexo.

'3 MELLO, Elomar Figueira. O Retirante. Libreto. Manuscrito (formato digital). Vitéria da Conquista.
Bahia, 2010. (material fornecido pelo autor.)
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(174

em estilo recitativo e recitativo acompanhado, estilo arioso, dancas e “drias-danca”
(4ria-valsa, aria-minueto, dria-mazurca, aria-quadrilha, 4ria-contradancga), “stilo a la
francesa”, “passus duriusculus”, espanholismos e estilo flamenco incidindo sobre
temas, melodias, recitativos, passos harmonicos, cadéncias instrumentais elaboradas e

pequenas frases conectivas, compondo uma estrutura dindmica, variada e equilibrada.

A andlise da “Cena” se processard com a descricdo analitica dos enunciados
musiciais por nés percebidos, isto €, as unidades formais e suas fragmentacdes em
micro-unidades, as quais serdo superpostas a andlise semantica do texto, das sugestdes
cénicas e as conexdes entre os géneros discursivos enunciados através de tracos
musicais, de tracos linguisticos, de tragos literdrios, de tragos cénicos e através de
combinacdes entre todos esses tracos heterogéneos. Alguns tracos encontrados na

andlise da “Cena” tém clara procedéncia e funcdo, outros estdo mergulhados na

. .. . . 1
estrutura, proporcionando ambiguidades interpretativas'>.

'3 VILELA (2011) chama atencdo para o fato de que “o estilo de Elomar ndo passa s6 pelos caminhos
polimodais, mas também pelos orquestrais, pois Elomar se utiliza do violdo como instrumento referencial
para ir as pautas.”
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6.1 Generalidades estilisticas na “Cena de Espancamento na Paulista”

O estilo composicional de Elomar desenvolve uma linha melddica intimamente
conectada a expressdo natural das palavras, buscando nos arroubos expressivos de dor
ou jubilo os acentos melddicos mais intensos, frequentemente em registros vocais
extremos. Na “Cena” € exigida do baritono solista considerdvel capacidade técnica e
grande extensdo vocal, com os extremos de mi2 a sol#4, ndao descartando um eventual

154 P
falsete nas notas agudas 3 se necessdrio.

O uso do dialeto e suas variantes ¢ um dos tracos marcantes em seu discurso
atuando em distintos niveis, inclusive com as liberdades lingiiisticas prosaicas e naturais
da fala rocaliana'>. Nos compassos 279 a 283, Zezin canta a palavra “siguro” (seguro,
do verbo “segurar”) dividida por uma respiracdo com uma pausa grafada no meio da
palavra — si ‘guro —, fato que qualquer andlise consideraria um erro gramatical'>®. No
entanto, vista como enunciado musical e c€nico-teatral, ndo s6 € consequente como
expressa um dominio profundo da linguagem dramética, mesmo contrariando a norma
gramatical que, nesse caso, ndo deveria ser utilizada como critério de avaliacdo estética.
O ponto de vista gramatical provavelmente acusaria um evidente “erro” nesse

enunciado, que € acentuado pelo complexo contexto melédico e vocal: a palavra é

cantada no registro extremo de um baritono — a nota sol#4, sobre a qual é sustentada a

'3* Elomar usa eventualmente o falsete no extremo agudo de seu registro vocal em suas interpretacdes, o
que ndo prejudica a difusdo e equilibrio da voz perante o uso de amplificac@o eletronica em versdes de
concerto. Na Opera, o canto lirico usa o falsete em momentos especificos e a impostacdo prescinde do
microfone. O “Domus Operae”, teatro de Opera construido por Elomar (Fazenda Casa dos Carneiros,
Vitéria da Conquista, BA), por ser semi-aberto necessita de amplificacdo geral para o ptiblico durante as
apresentagdes operisticas.

13 Rogaliano - vide “Glossério”, cap. 5.

1% Considerando que a arte seja a expressdo de uma maior amplitude em relagdo a sintaxe, & gramdtica ou
a técnica, uma passagem como essa ndo poderia passar sem ser notada e discutida. Elomar propde com
esse procedimento estético, um olhar para novas formas de expressdo e para o abandono de preconceitos
estéticos.
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‘

silaba “si-”. Elomar utiliza expressivamente tracos linguisticos e musicais “fora da
norma”, colocando-os a servigco da expressdo discursivo-musical operistica de carater
rocaliano. Trata-se de recurso original de expressdo, capaz de caraterizar a circunstancia
extrema da morte cruel em um tom simultaneamente lirico e grotesco. As
particularidades percebidas no uso do dialeto em sua obra ndo devem ser relacionadas
aos critérios da norma gramatical, devem sim, ser relacionadas a dialogia discursiva,
revelando dessa maneira os particulares processos de enunciacdo em seu discurso
operistico'”’. Em outros pontos a prosédia do dialeto diverge'”® do acento métrico,
exigindo do cantor grande flexibilidade para que a linha melddica soe natural. As
variantes dialetais, além de incidir no léxico, apresentam variacdes ou extrapolacdes
gramaticais incluindo alteracdes nos acentos tOnicos das palavras que promovem

diferentes interacdes com a fraseologia musical, oferecendo mais um traco estilistico a

trama do discurso elomariano.

A fala e a prosddia rogalianas sdo consideradas fontes de formas linguisticas de
grande importancia para modernos estudiosos. Em tese de doutorado denominada
“Cantando a Prépria Histéria”, sobre a génese da misica caipira VILELA (2001)

afirma:

“Sobre a sonoridade da misica dos caipiras a primeira
caracteristica que salta aos ouvidos € a prontincia incorreta da
lingua portuguesa. Afirmamos apoiados em modernos
argumentos dos linguistas que o caipira ndo fala errado. Ele

157 Compreendemos que, nesse exemplo, o critério gramatical ndo pode ser usado na avaliacio estética e
de uma forma geral, em relacdo ao uso artistico do dialeto. Da mesma forma, eventualmente o estudo
académico da musica utiliza semelhantes critérios restritivos na andlise de obras musicais construidas
“fora das normas estabelecidas”. Considerando os estudos musicais académicos no Brasil, esse fato se
torna mais inconguente quando sdo utilizados referenciais da estética européia para a apreciacdo estética
de obras brasileiras, com conclusdes falseadas pelo desconhecimento dos géneros discursivos envolvidos
na criacdo artistica local ou regional.

158 Existe uma prosddia rocaliana, bastante flexivel, baseada na descri¢do das formas usuais de
determinada regifio e por isso, ndo sistematizada, cuja aplica¢do musical diverge das regras da prosédia
tradicional do verndculo.



113

possui uma fala dialetal, resquicio da lingua brasilica, do
5159

Nheengatu

As ousadias gramaticais de Elomar representam os variados estilos de expressao
dialetal e sdo utilizadas como recursos dinamizadores do drama e da caracterizagio de
personagens em seus contextos geogrdficos, culturais e sociais. Na “Cena de
Espancamento na Paulista”, Zezin, do ponto de vista musical canta em mondlogo, mas,
do ponto de vista discursivo, canta em didlogo com o guarda “mudo” que o espanca,
cuja voz se encontra expressa na instrumentacdo, em tragos melddicos e ritmicos

especificos, interatuantes com o discurso desesperado de Zezin.

A “Cena” se divide em dezenove distintas unidades formais, determinadas
através da andlise musical e textual preliminar, através de cadéncias demarcadoras de
frases e pela alternancia entre se¢des instrumentais e se¢des vocais. As unidades formais
compreendem secoes de recitativo, ariosos e drias-danga, secdes completas de danca
entre recitativos, cadéncias instrumentais prolongadas e conexdes por meio de acordes
ou pequenas cadéncias. Dezessete unidades formais sdo vocais com acompanhamento:
sdo recitativos, ariosos e drias-danga, algumas contendo cadéncias instrumentais
elaboradas e extensas (consideradas micro-unidades, pequenos enunciados componentes
de um enunciado maior). Apenas duas unidades formais sdo secdes unicamente
instrumentais, apresentando duas versdes de mesma danca estilizada semelhante a uma

160 <. +-
courante’® italiana barroca.

Merecem atengdo, as elaboradas e extensas cadéncias elomarianas que
expressam tracos de espanholismo. Consistem geralmente em uma férmula cadencial

completa em andamento rdpido que tocada uma tUnica vez seria suficiente para a

'3 VILELA, Ivan. Cantando a Prépria Histdria. Tese de doutorado. USP, Sdo Paulo. 2011, p.50.
160 Courante — consultar “Glossério”, cap. 5.
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inteligibilidade da func¢do harmonica, no entanto, a mesma série é repetida diversas
vezes. Essas mesmas cadéncias apresentam tratamento bastante dissonante e cromético.
A repeticdo e o cromatismo, assim como a terminacdo semitonal frigia sdo géneros
préximos ao espanholismo'®' e enfatizam o intenso carter tragico ao final da “Cena de
Espancamento na Paulista”. Os tracos de espanholismo encontrados em Elomar sao
originados (em parte) no estilo flamenco espanhol'®®. Esses tracos sdo: o rasgueado, a
cadéncia andaluza (terminacdo frigia com a terca maior), o uso do capotraste'® e o
“ayeo”, vocalizacdo melismética em “ah” que consiste em um floreio que o “cantaor”
(cantador, cantor) realiza sobre graus da escala. O estilo ‘“abdio”, basicamente
vocalizado, as vezes € usado como introdug@o ou transi¢do por Elomar com enunciagcdo
semelhante ao “ayeo” flamenco. Tipos semelhantes de introducdes vocalizadas e
melismdticas sdo comuns também nos géneros de cantoria nordestina tradicional e

. . - l64
podem ser origem do estilo chamado de “gemedeira™'®*.

A influéncia de tracos espanhdis em Elomar pode ser percebida também nas
cadéncias modais em obras de Luys de Milan (Fantasias), principalmente as cadéncias
frigias, que lembram a sonoridade em algumas passagens caracteristicas de seu
“Cancioneiro”'®. A cadéncia frigia, da qual a cadéncia andaluza é uma variante, é
ocasionalmente encontrada na obra de Elomar. Essas passagens também guardam
semelhangas com as terminacdes tipicas de certas sonatas caracteristicamente

espanholas para cravo de Domenico Scarlatti ou do Padre Antdnio Soler, com intimeras

161 . L
Espanholismo — consultar “Glossdrio”, cap.5.

162 Egtilo flamenco — consultar “Glossério”, cap.5. Tragos do estilo flamenco trouxeram também a
heranca ibérico-moura mesclada a tracos drabes.

19 Pequeno dispositivo utilizado para modificar a afinagio do violdo fixando as cordas nos trastes
facilitando o uso das tonalidades com muitos acidentes. Foi introduzido no flamenco no século XIX e
permite tocar em outros modos além do modo de mi (frigio) ou o modo de 14 (edlio). Elomar usa
frequentemente o capotraste.

1% Gemedeira — consultar “Glossério”, cap. 5.

' T uys de Milan é um dos autores renascentistas que Elomar afirma ter tocado na juventude.
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repeticdes, as vezes bizarras, em férmulas cadenciais semelhantes. E perceptivel um
didlogo entre topicos nesse estilo de obras para cravo e o estilo flamenco de tocar
guitarra'®, assim como tracos “gitanos”. Os tracos de espanholismo sdo absorvidos na
continuidade do discurso elomariano com naturalidade e ndo chamam atencdo pelo
exotismo, mas sim pela energia e pelo tom sombrio, enfatizando o caréter tragico da
“Cena de Espancamento na Paulista”. Seu discurso apresenta uma mescla de géneros
europeus e géneros rogalianos, sendo os estes dominantes em ultima andlise, mas em
nenhum momento nos parece correto dizer que exista alguma “influéncia” desse ou de
outro estilo, quer seja europeu, erudito ou rocaliano. Existe, em nossa compreensao,
uma habil integracdo entre tracos de estilos europeus, tracos de estilos urbanos e tracos
de estilos folclérico-regionalistas que convivem nesse didlogo através de sua melddica,
de sua ritmica, da harmonia ou de particularidades préprias da sonoridade do tratamento
vocal e da instrumentacdo, emulada, no estilo de Elomar, pela sonoridade do Violﬁol67,
tudo isso transmutado em uma espécie de alquimia estética nesse cadinho de tracos
heterogéneos. Os enunciados musicais em didlogo com géneros do espanholismo
também encontram associa¢des no plano literdrio, no qual Elomar frequentemente cita
reinos, princesas e cavaleiros da mitologia ibérica'®®. Na “Cena de Espancamento na
Paulista” nao existe referéncia literaria a qualquer tema ibérico, embora haja uma

referéncia a realeza, no entanto, o uso do espanholismo refor¢a o cariter tragico do

1% Esses estilos (muisica espanhola barroca e pré-cldssica para cravo e estilo flamenco) possivelmente
%ardam r~ela§(")es de gépero com estilos/mais anFigos, informagﬁq que nao pqdemos Veriﬁcgr. . .

O violao, com sua linguagem especifica, adiciona tragos estilisticos particularmente significativos na
construcdo do discurso elomariano. Tipos de progressdes, sequéncias de harpejos, padrdes ritmicos e
cadenciais, assim como idiossincrasias instrumentais desse instrumento aplicadas a estilos especificos sdo
absorvidos em outros contextos expressivos, processo utilizado por Elomar ao se apropriar de géneros do
espanholismo préprios do estilo de tocar guitarra (violdo), dentre tantos outros géneros por ele utilizados.
A construcdo do discurso operistico elomariano se baseia em parte na sonoridade do violdo, instrumento
cuja primazia em sua obra deixa marcas evidentes na orquestracdo, plena de padrdes violonisticos
adaptados a diferentes instrumentos orquestrais (como os jd citados padrdes de harpejos nas madeiras,
imitando a sonoridade violonistica, no dltimo ato da épera, “A Carta™).

1% Algumas cangdes de seu “Cancioneiro” tratam desses temas, por exemplo: O Rapto de Joana do
Tarugo, Cantoria Pastoral, entre outras.
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trecho, auxiliado pelo intenso cromatismo e pelas dissonancias de sabor flamenco

amalgamados ao estilo elomariano.

Na “Cena de Espancamento na Paulista” encontramos também farta utilizacao
de géneros de danca na estruturacdo das drias, por ndés denominadas “drias-danca” ao

lado de recitativos e ariosos, os quais recebem nas 6peras de Elomar tratamento bastante

. . . LS|
variado e estreitamente conectado ao discurso operistico 69.

O processo de andlise escolhido baseia-se no estudo da interconexdo entre a
linguagem musical e a linguagem literdria, assim como seus desdobramentos dramaticos
e cénico-teatrais. Enfocaremos o didlogo entre os diversos enunciados expressos na
harmonia, na forma musical, nas implicagdes fraseolégicas e estruturais, nas
convergéncias com o texto literdrio e na tensdo dramdtica presentes na “Cena de
Espancamento na Paulista”. Comentaremos sobre os géneros de danca, géneros da
cang¢do, géneros liricos e sobre os diversos estilos encontrados nos enunciados da “Cena
de Espancamento na Paulista” permitindo um aprofundamento na compreensdo de seu

discurso.

Na introducdo dessa dissertacdo, nosso didlogo com o0s conceitos € com a
metodologia bakhtiniana nos levou a adocdo de uma nova proposta de abordagem
analitica para a musicologia, sugerindo uma mudanca de prioridade com a retirada do
monopdlio da andlise sintdtica, dando, por outro lado, privilégio a andlise semantica em
conexdo com o estudo dos géneros do discurso (sem, contudo, evidentemente,
abandonar a andlise sintdtica). Na andlise literdria, esse processo € realizado no nivel da

linguagem falada e escrita, no entanto, a linguagem musical acrescenta um novo

universo de diferentes enunciados com sua linguagem especifica, sua notacdo e seus

1% Operistico, aqui com o sentido de integrado com a msica, texto, cena, iluminagio e acdo dramdtica.
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processos de interpretacdo bastante complexos, além de géneros discursivos proprios.
Dessa maneira, para a exposi¢do da andlise musical ndo nos parece conveniente (0 que
seria uma erronea conclusdo sobre nossa escolha) simplesmente inverter o processo
metodoldgico e expor a andlise semantica antes da andlise sintdtica. A questdo deve ser
considerada em outro aspecto de suma importincia em nossa investigacao.
Consideramos que uma verdadeira andlise ndo pode, conforme palavras de Bakhtin,
“ignorar a natureza do enunciado e as particularidades de género que assinalam a
variedade do discurso em qualquer drea do estudo lingiiistico™, pois a desconsideracao
dos géneros “leva ao formalismo e a abstracdo [...]”. (BAKHTIN, op.cit., p.282). Nossa
proposta de uma andlise dialégica propde uma forma natural de enredo analitico,
adequando os conceitos e processos da linguistica e andlise literdria aos processos
musicolégicos. Assim, compreendemos que o texto musical impresso, que € a partitura,
impde a descricdo imediata dos processos sintdticos presentes no discurso musical e o
texto analitico, consequentemente, deverd ter como ponto de partida a explicacdo das
unidades formais e as relagdes estruturais de carater geral, o que serd acompanhado

sequencialmente pela andlise semantica em um didlogo intertextual.

Para o objetivo de compreendermos os processos da referencialidade musical,
uma andlise apenas sintdtica, ou apenas semantica, ou ainda, andlises dos dois tipos
feitas sem uma compreensdo dial6gica e discursiva, ndo podem ser consideradas
andlises verdadeiras, mas apenas “abordagens”. Portanto, apenas a ‘“abordagem
sintdtica” em didlogo com a “abordagem semantica” permitird uma verdadeira “andlise
dialégica” do discurso musical. Em nosso caso, portanto, a ordem de expressao do texto
analitico deverd, pela conveniéncia expositiva, apresentar a exposicdo formal e os
comentdrios sintdtico-analiticos de um trecho em primeiro lugar para em seguida,

apresentar o comentdrio semantico, buscando o didlogo entre os dois tipos de
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abordagem'”’. No entanto, o texto do libreto serd apresentado antes de qualquer outra

interpretacdo ou andlise.

70" A mesma idéia expressa sobre os métodos analiticos se adequa ao processo de audicdo e leitura
musicais. Para a anélise discursiva, a abordagem com a leitura da partitura serve principalmente ao exame
dos processos sintdticos e deve ser complementada com a abordagem auditiva, mais adequada ao exame
dos processos semanticos em conjunc¢do com o texto verbal. A integracdo dos dois processos € de 6bvia

importancia para o sucesso da andlise discursiva.
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6.2 Plano Estrutural da “Cena de Espancamento na Paulista”

A andlise semantica das secdes serd realizada em didlogo com a descricdo e
explicacdo do plano estrutural da “Cena de Espancamento na Paulista”, realizando a
conexdo entre o discurso musical e o discurso literdrio-dramatico-cénico. O didlogo
entre 0 campo semantico € o campo sintdtico em uma perspectiva bakhtiniana nos
permitird a compreensao dos estilos e dos géneros atuantes no discurso elomariano na

“Cena de Espancamento na Paulista”.

”1 1 Z : : :
A “Cena”'"" é dividida em duas grandes partes:

(1) compasso 1 ao 209, (2) compasso 210 ao 475.

A parte (1) tem 8 unidades formais, a parte (2), 11 unidades formais.

1 Lam (T)172 - 8unidades formais - dé#m (Dr-) /MiM (D)

2 LiM (T) - 11unidades formais - MiM (D para Dr) /dé#m (Dr- para T-).

O eixo harmdnico é definido desde o inicio em LaM e confirma a centralidade

9173

dessa tonalidade em sua reaparicdo ou ‘“‘reexposi¢ao (c.210). No entanto, a cadéncia

harmoénica na conclusido da “Cena” (c.475) é realizada com a dominante relativa, do#m

N

7! Eventualmente nos referiremos 2 “Cena de Espancamento na Paulista” apenas como “Cena”, em
mafuscula e entre aspas, para evitar prejuizos a fluéncia do texto.

172 A descri¢do da cifragem funcional utilizada é: T = Tonica Maior, T- = ténica menor, D = Dominante,
D- = dominante menor, S = Subdominante, Tr = To6nica Relativa, Sr = Subdominante relativa, Dr =
Dominante Relativa, Dr- = Dominante Relativa menor, DDr- = Dominante da Dominante Relativa menor
DD = Dominante da Dominante, DDD = Dominante terciaria da dominante, Di = Dominante Individual.
'73 Utilizamos o termo “reexposi¢do” apenas no sentido de enfatizar a recorréncia do mesmo material
musical, dividindo a cena em duas grandes estruturas. O material reexposto consta de apenas 12
compassos, seguindo apds o c¢.222, em diferente elaboracdo e material ritmico-melédico-harménico
completamente novo.
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(Dr- para T-), situada quatro 5% ascendentes em relagdo a LaM (T para Sr), criando um
enunciado musical de grande importancia no discurso harmdnico da “Cena” e que

determina uma conexao essencial com o sentido do texto e do discurso dramatico.

Do ponto de vista semantico, a tonalidade de LaM, representa a vida de Zezin no
momento das pancadas e a tonalidade distante, d6#m, significa libera¢do, expansao,
transcendéncia e a morte de Zezin. O modo menor reafirma o cardter trdgico que se
desenvolve no discurso da “Cena”. O acorde de dé#m (Dr-) e seu campo harmdnico
relativo a tonalidade de LaM (T) tem uma fungdo variada e bastante ambigua, porém
determinante na estruturacdo harmonica desta peca. Na tonalidade de LM, o acorde de
dé#m (I grau) tem a nota sensivel (que lhe confere o potencial de Dr) e cria uma
relacdo fraca do ponto de vista tonal, conferindo colorido modalizante aos passos
harmonicos préximos a este grau. Por isso, as aparicdes do acorde de doé#m ja se
caracterizam desde o inicio da cena como veiculos de cardter modalizante nos passos

harmdnicos, fun¢do recorrente em diversas unidades formais.

A oposi¢do entre T e Dr-, ocorre pela primeira vez no c.8, com uma breve
resolucao (DT) sobre dé#m e logo apds, no c.13, aonde Elomar utiliza este acorde como
VI grau de MiM, preparando a modulacdo com uma ampla frase melédica no recitativo.
O plano harmonico integral da cena torna clara a func@o que esta relacdo harmonica
entre T — Dr- — D exerce na totalidade do discurso musical na “Cena”, revelando
também uma perfeita combinacao no didlogo entre a tensdo e estruturacdo harmonicas e

L, N 174 . . A . .

o conteuido semantico representado . Elomar polariza as dominantes e tonicas evitando

as subdominantes, polarizando o tripé T — Dr- — D em vez de T — S — D'”°. Esse

174 A utiliza¢do da simbologia derivada da harmonia tonal (L4M, d6#m, MiM...) para a andlise da musica
de Elomar leva em consideracdo que os processos harmonicos por ele utilizados sdo mesclas de ambos os
géneros, modal e tonal, tratados com grande liberdade.

'3 Esse processo também estrutura o discurso harmdnico na direcio ascendente do ciclo de quintas.
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procedimente enfraquece o tensionamento harmoénico e evidencia o entrecruzamento de
processos modais e tonais. As evolu¢des melddicas, de marcada tendéncia modal
dialogam com esse arcaboug¢o harmodnico de pouca estabilidade, criando um constraste
cheio de surpresas na oposi¢cdo entre as tendéncias melddicas e harmonicas, conferindo

uma tensao especifica a complexa harmonia na “Cena de Espancamento na Paulista”.

Desenvolver a leitura sintdtica e semantica da “Cena” em didlogo com o texto do
libreto nos permite proceder a exegese dialdégica entre os processos harmodnicos e 0s
processos literdrios: a vida e a morte iminente expressas no texto literdrio, dialogam
intimamente com as tonalidades basicas da estrutura (LaM, do#m e seus satélites),

sendo conectadas pelo sentido discursivo-musical.

A tonalidade de origem, LaM, representa a vida de Zezin veiculando sua
expressdo que € entrecortada pelas pancadas em compasso terndrio, caracterizando o
que denominamos “Tema do Espancamento”. A primeira apari¢io do “Tema do
Espancamento” (em estilo de mazurca ou valsa) encontra-se no c.113. E assim
denominado por causa de sua acentuacdo ritmica que sugere pancadas. A tonalidade é
LaM. O “Tema do Espancamento” ressurge diversas vezes na “Cena”, sempre como
figura de acompanhamento para o solista. Associado ao “Tema do Espancamento”
encontramos o “Motivo do Espancamento”, uma rdpida escala ascendente ou
descendente, que ocorre pela primeira vez no c¢.263, reaparece no c¢.326, e préoximo ao
final, retorna no c.446. O “Motivo do Espancamento” surge em apari¢des solitdrias com
evidentes conexdes dramdticas'’®. A tonalidade de dé#m (Dr-) representa o término da

vida de Zezin, mas dialoga em duplo sentido: o sentido trdgico, pela proximidade da

'7® Elomar utiliza essas figuras recorrentes de maneira semelhante ao “leitmotiv” wagneriano, que em
nosso trabalho denominamos apenas com o termo “motivo”, por entender que “motivo condutor” seria
redundante.
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morte violenta, e o sentido de elevacdo e transcendéncia, reafirmado ao final da “Cena”
com a substituicdo da tonica LaM, através do procedimento ndo usual de concluir um
trecho (tonal) na dominante relativa'”’. A tonalidade de d6#m (Dr-) engloba o campo
semantico da morte e transcendéncia, representado pelo retorno a terra natal e ao mundo
da infancia, no desdobramento astral de Zezin. O acorde de dé#m e sua relacdo com o
eixo em L4M cria entre essas tonalidades um didlogo harmdnico intenso (entre T e Dr-)
de consequéncias estruturais determinantes, revelado nos retornos frequentes a esses
eixos tonais durante a “Cena”. Existe nesse discurso uma ambigiiidade interpretativa —
vida/violéncia e morte/transcendéncia — a qual deve ser compreendida como
potencialidade estético-expressiva que se torna tanto mais evidente na medida em que o
discurso se desenvolve. Esses diversos processos — o didlogo entre as tonalidades, a
ambigiiidade entre os passos harmonicos, os padrdes ritmico-melddicos, a orquestracio
e o dialeto — enunciam uma profusdo de géneros com forte carga cultural, ancestral,
histérica e social. Em sintese, a condu¢do harmdnica tonal-modal na “Cena” possibilita
um contexto bastante expressivo gerado ao redor da tensdo criada pelo acorde dé#m
entre os acordes de LaM, MiM e também sol#m, Sol#/M e mi m, criando um ambiente
harmonico cheio de ambiguidades, onde as oposi¢cdes Maior x menor e Tonal x Modal,
desenvolvem um processo que roga os limites de sentido das fun¢des harmodnicas,
produzindo uma misica sensual, expressiva, harmonicamente “perigosa’.

Estabelecemos uma relagdo semantica entre o jogo “vida X morte” e o jogo “agressor x

7" A “Cena de Espancamento na Paulista”, como ocorre tradicionalmente em outras cenas de Opera,
encadeia-se com outras secdes compondo uma grande estrutura sequencial que ndo constitui uma forma
musical no sentido técnico do termo, mas sim, diversas formas musicais integradas em um discurso
musical complexo que denominamos “dpera”. Dessa maneira, sdo comuns terminagdes de grandes
trechos em suspensdes harmonicas que se encadeiam na continuidade do discurso musical com outros
trechos, como € o caso da “Cena de Espancamento na Paulista” que se encadeia com a cena final dando
continuidade ao discurso harmodnico. A “Cena de Espancamento na Paulista” e outras cenas e drias de
Elomar sdo estruturas axiais em suas Operas, ao redor das quais sdo construidas as cenas com coros,
dancas, recitativos e conexdes. A complexidade e forma de estruturacio confere a essas secdes de dperas
independéncia e completude formais, permitindo sua apreciagio estética em separado do todo da épera.
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oprimido”, relacdes humanas também limitrofes e perigosas, que se expressam em

didlogo convergente no discurso literdrio-musical da “Cena”.

Neste sentido, a contribuicdo desse estudo calcado nas explicagdes sobre os
géneros do discurso de Bakhtin se associa as idéias de Ratner sobre os tdpicos do
discurso musical, em seu didlogo elucidante entre os enunciados musicais e as formas
primdrias da vida social: da lingua prosaica para a literatura e das dancas e cancdes do
povo para a musica elaborada ou erudita. Essa conex@o torna evidente o potencial
dialégico da 6pera, forma sempre inacabada que, assim como o romance, tem grande
potencial para expressar profundamente a esséncia da sociedade. Embora seja apenas
fragmento de uma 6pera completa, consideramos que a eloqiiéncia discursiva da “Cena
de Espancamento na Paulista” permite uma ampla abordagem do estilo erudito
elomariano'’®, pois nela encontramos uma profusdo de mensagens, imagens, estilos,
géneros, praticas e processos que a tornam um campo fértil para a andlise bakhtiniana e

suas conexoes ratnerianas.

'8 A expressio, “estilo erudito elomariano” é usada aqui para distinguir suas Operas e outras obras
eruditas das cangdes de seu “Cancioneiro”. Compreendemos, no entanto que erudita, no sentido laico da
palavra, € toda sua obra.
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6.3 Anadlise Estrutural e Discursiva da “Cena de Espancamento na Paulista”

A relacdo entre a “Parte 1” e a “Parte 2” da “Cena”, claramente articulada pela
tonalidade'” e pela repeticdo do recitativo inicial dialoga estreitamente com o texto. Na
“Parte 17, Zezin, ao ser espancado, procura se defender com justificativas diversas
enquanto pede fim ao espancamento, mas na ‘“Parte 27, Zezin compreende que a
violéncia ndo ird parar e quase sem forgas protesta e acusa seu assassino, por fim clama
pelo anjo e inicia a derradeira viagem agonizante, com seu espirito sobrevoando a terra
natal antes do momento final. A articulacdo desses dois grandes enunciados discursivo-
musicais divide a “Parte 17 da “Parte 2”, situada aproximadamente na metade da “Cena

de Espancamento na Paulista”.
Parte 1: Espancamento, resisténcia, defesa, justificativas, luta pela vida.

Parte 2: Espancamento, acusacdo, agonia, transcendéncia (viagem a terra natal) e

morte.

A divisdo entre as duas partes, determinada pelo sentido do texto e corroborada

pelo discurso musical € a maior articulag@o da estrutura.

A “Cena de Espancamento na Paulista”'® & composta por 19 unidades formais.

As unidades formais “U” surgirdo numeradas como Ul, U2, Un... Unidades
maiores, divididas em duas ou mais partes podem ser divididas em secdes, periodos,

frases menores ou micro-unidades e surgirdo no texto como Ul.1, U1.2, ...Un.n.

"7 A notagdo dos passos harménicos escolhida segue os principios da harmonia funcional e adota sua
forma de cifragem. No entanto, quando necessario para uma melhor descri¢do harmonica, utilizamos
também a cifragem numérica francesa para os graus da escala.

'%0° A partitura da “Cena” encontra-se no anexo desse trabalho e indica os compassos, unidades formais e
detalhes da andlise para o acompanhamento da leitura do texto.
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Parte 1: 8 unidades formais.

Ul - c.1 a 6 —recitativo acompanhado LaM — TD

U2
U2.1-c.7a 1l —arioso, parte 1 - dé#m / SiM — Dr- / Dd

U2.2-c.11 a 19 —arioso, parte 2-SiM/MiM -Dd /D

U3 -c.19a33-MiM /D - secdo instrumental (pequeno ABA) - estilo antigo — danca —
courante italiana - cadéncia em sol#m - (DDr-)

U4

U4.1 - c.34 a 49 —recitativo acompanhado, parte 1 - sol#m (regido da DDr-)
U4.2 - c.49 a 51 — curta passagem instrumental - sol#m — “stilo a la francesa”
U4.3 - c.51 a 60 — recitativo acompanhado, parte 2 (quase arioso)

U4.4 - c.61 a 68 —recitativo dramdtico, parte 3 (quase arioso)

US
US.1 - ¢c.69 a 77 — dria-danga, parte 1 (LaM - quadrilha)

US.2 - ¢.78 a 93 — dria-danga, parte 2 (d6#m - minueto)

U6 - c.93 a 112 — dé#m / MiM - secdo instrumental - estilo antigo — danca — courante
italiana (reelaboracdo de U3)

U7

U7.1-c.113 a 169 — LaM — dria-dancga, parte 1 — “Tema do Espancamento” em ritmo de
valsa répida (ou mazurca)

U7.2 -c.170 a 184 — MiM / mi m — 4ria-danca, parte 2 (cont.)
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U8

U8.1 - ¢.185 a 196 — recitativo acompanhado. MiM

U8.2 - cadéncia. Sol#M, sol#m, MiM
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Parte 2: 11 unidades formais

U9 - ¢.210 a 215 — recitativo acompanhado. LM - TD

U10
U10.1 - c.216 a 220 — arioso, parte 1. dé#m / SiM

U10.2 - ¢.220 a 229 — arioso, parte 2. dé6#m (e6lio) X MiM

U11 - ¢.230 a 242 — recitativo acompanhado (quase arioso). Harmonia instavel. Ciclo de

Sas descendentes

U12 - ¢.242 a 254 — cadéncia — espanholismo. sol#m (DDr- para D-)

U13
U13.1 - ¢.255 a 273 — 4ria-danga, parte 1- valsa/mazurca. sol#m (D-)

U13.2 - 273 a 290 — é&ria-danga, parte 2 — valsa. sol#m (D-), cadéncia ornamental e

pedal

U14

U14.1 - c.291 a 303 — 4ria-danga, parte 1 — minueto. MiM (Dr) com intervengdes de

mixolidio. Harmonia Modal X tonal

U14.2 - c.304 a 310 — 4ria-danga, parte 2 — minueto. MiM e tetracorde lidio (1a#).

Harmonia modal X tonal

U1S - ¢.311 a 323 — cadéncia — espanholismo. sol#m (D-)
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Ul6
U16.1 - c.324 a 345 — 4ria-danca — “Tema do Espancamento” — valsa / mazurca.
LaM (Sr) - sol#m / do#m (D-/T-)

U16.2 - ¢.346 a 357 — cadéncia instrumental: sol#m (D-), Sol#M (D) e MiM (Dr)

u17
U17.1 - ¢.359 a 370 — dria-danca, parte 1 — valsa / minueto. d6#m (T-)

U17.2 - c.371 a 391 — dria-danga, parte 2 — valsa / minueto. d6#m (T-)

U18
U18.1 - c.392 a 411 —recitativo e arioso, parte 1. Lim — mi m — MiM (Dr)

U18.2 - c.412 a 444 — arioso, parte 2. mi m (Dr-) — hino finebre

U19
U19.1 - c.445 a 454 — Tema do Espancamento. MiM (ironia)

U19.2 - ¢.455 - 475 — coda instrumental e cadéncia final (d6#m, T-). Linha cromatica

ascendente (‘“volus duriusculus”).
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6.3.1 Analise — Parte 1

A variedade de tragos significativos no estilo de composi¢do de Elomar pode ser
verificada nas duas unidades formais que iniciam a “Cena de Espancamento na
Paulista”, c¢.1 a 19 (U.1 e U.2). Observemos em especial, a forma livre com que trata o

recitativo e as relacdes tonais significantes de seu discurso.

Ul-(c.l1a6)

Ispera seu moco

A coqs £181
déxa eu isplica

num bate lhe peco

iantes deu lhe fala

A tonalidade € LaM, recitativo acompanhado. A alteracdo meldédica no c.1 (nota
14#) afeta a harmonia de Dominante, criando uma relacdo de tritono entre o primeiro e o
segundo compassos, gerada na tensdo entre o tetracordio lidio transposto (nota 1a#) e a
tonica de LaM (nota la natural). O didlogo entre a funcdo tonal e o traco do modalismo
nordestino (fragmento lidio) nos proporciona uma primeira abordagem em relacdo a
mescla de géneros utilizados na composi¢cio desse trecho e mostra um trago
significativo do hibridismo harménico no estilo elomariano. A funcio tonal claramente

delimitada (DT - c.1 e 2), o estilo de recitativo com acompanhamento orquestral e a voz

'8! Existem diferentes formas de grafia para o texto desta cena. No livro “Tramas do Sagrado”,
GUERREIRO (2005), apresenta variantes que contrastam com o manuscrito transcrito fornecido por
Elomar. As variantes dialetais sdo caracteristicas de sua linguagem e utilizadas segundo a prosddia,
énfase desejada ou mesmo por simples op¢ao de performance em caso de igual efeito. Utilizamos aqui a
versdo constante da partitura fornecida pelo préprio compositor, que também difere em diversos pontos
do libreto fornecido em separado.
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lirica expressam o género operistico (lirico/dramatico); o dialeto, o modo lidio e o
trémolo no acompanhamento (estilo “rasgueado orquestrado”), expressam tracos de
géneros da cultura nordestina sem descartar outras conexdes, como o flamenco. Esse
micro-recorte nos permite um dimensionamento preliminar de alguns dos processos
dialégicos componentes do discurso elomariano: dialeto e canto lirico, tonalismo e
modalismo, escrita orquestral e padrdes ritmico-melddicos retirados dos géneros
musicais nordestinos e outros, organizados em texturas derivadas prioritariamente do

violdo e sua idiomatica.

O libreto descreve o contexto da cena imediatamente anterior na qual Zezin, ao
praticar com um grupo um “assalto a mdo desarmada”'® é pégo em flagrante por um
guarda que comega a espancd-lo impiedosamente. A surpresa do flagrante e das
pancadas, expressa pela dominante e o micro-didlogo com o ambiente lidio ¢é
discursivamente coerente. O traco lidio pode ser compreendido como a
“personalizacdo” do tdépico nordestino, ou a pequenez e fragilidade de Zezin,
interatuando com o tépico urbano, ou “o poder”, representado pelo ambiente tonal
predominante. E sutil a relacio entre o ambiente tonal e a fugaz interferéncia modal,
revelando uma consciéncia profunda e um “ouvido fino” para as potencialidades das

relacdoes “pré-semanticas”, ou seja, as potencialidades expressivas presentes nos

A 1
parametros 83.

~ . 184 4. - . N
Os acordes em trémolo terminando em forte acento'®* adicionam movimento 2

tensdao harmoénica e melddica do trecho.

"2 Um “arrastio”.

'83 Sobre relagdes pré-semanticas - vide cap. 3, notan.71, p.55.

'8 Essa figura ritmico-melédico-harménica criada pelo estilo “rasgueado orquestrado” sugere
movimentos para o “bailado” teatral sugerido por Elomar para os movimentos do guarda na “Cena de
Espancamento na Paulista”. O impulso do cacetete no ar, que o guarda gira para dar uma pancada mais
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U2-(c.7a19)

U2.1-(c.7all)

meu erro confesso

mas essas pancada me déi
num bate lhe peco

t6 errado eu sei

se agora faltoso

e fragado da lei

num tempo passado

podes cré meu sio6

Nessa frase, U2.1, o arioso, iniciado com um pequeno fragmento polifonico'™
(c.8) segue em recitativo acompanhado. O canto solista em graus conjuntos é afetado
pela rudeza dos golpes em staccatto nos baixos, representando as pancadas. Aqui a
fronteira entre o estilo arioso e o estilo recitativo estd abalada pela tensdo discursiva
causada pelo no didlogo entre o acompanhamento em sfz e a linha melddica de carater
aproximado a um cantabile. As “pancadas”, representadas pelos baixos em sfz incidem
sobre o cantabile e se confrontam com o cardter do arioso. A harmonia nessa frase se
dirige a dé#m (Dr-) alternando com LaM (T), terminando por resolver em SiM (c.11 -
Dd), promovendo a resolucdo da tensdo criada com a alteracdo lidia (la#) inicial,

revelando coeréncia entre a fraseologia e a estruturacdo harmonica.

forte é representado musicalmente pelo rasgueado e consequente acento, com uma imagem circense e
grotesca do bailado assassino.
T . . . . . . - L. .

% A polifonia musical, no sentido de técnica de contraponto nio faz parte da estética elomariana.
Algumas vezes, como nesta passagem e outras, o movimento das vozes em decorréncia da movimentagao
harmonica e melddica cria acompanhamentos com entrelagamento de fragmentos melddicos, no entanto,
processos imitativos sdo estranhos a seu estilo.
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U2.2-(c.11al9)

jé fui bem criado

14 na Varge dos Méra

na luita no trabai

na prufissdo priméra

labuta de pasto

donde eu passei a infanca intéra
guardan’ as cabra de meu pai

zelan’ o gad’ de meu avo

Aqui, o estilo arioso se impde sobre o recitativo e segue com menos contrastes
(o acompanhamento nao tem sfzs neste momento), terminando a passagem com o canto
a capella, com harmonia indecisa, na Dr- (d6#m, como VI grau — (Tr) — de MiM), para

resolver finalmente em MiM (D), no c.19.

O periodo completo consiste em um arco melddico dividido em cinco pequenas
frases irregulares e de acentuacdo prosddica assimétrica. A linha melddica parte da
regido média da voz e desce até o limite do registro grave ao final da frase, produzindo
um amplo arco fraseolégico, um gesto de “genuflexdo” melddica que associado a
fragmentacdo das frases representa a fala ofegante, entre solucos e espasmos de dor,
sugerindo um breve desenvolvimento cénico gerado através do didlogo entre texto e
musica: Zezin, pedindo socorro, se justificando em pequenas frases solugantes, levando
pancada e agachando pouco a pouco até se ajoelhar completamente. A cadéncia em

MiM (D) estabelece a regido de dominante, tensdo ascendente no ciclo de quintas. A
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passagem € conectada por elisdo com ultimas palavras da frase conclusiva de Zezin -

A 1 7z . s . .
“de meu avé” " -, através da anacruse da danca pastoril na préxima unidade.

Refinando a busca de conexdes semantico-musicais nessa unidade, observamos
que Zezin diz: “jd fui bem criado, na luita no trabai, na prufissdo priméra”, e se justifica
na esperanca de receber cleméncia “passei a infanca intera zelan’ o gad’ de meu avo”.
A frase iniciada em SiM (Dd - c.11) chega ao climax melddico na palavra “priméra”,
sobre o si, oitava acima (c.15). Termina em “avd”, no mi extremo grave (c.19), na
cadéncia que imediatamente inicia a danca pastoril. O enunciado vocal é construido
sobre um arco fraseoldgico admirdvel em sua simplicidade: os acentos em seminimas
(c.11,12 e 13) passam a minimas (c.13 e 14) e no compasso seguinte (c.15) ocorre uma
pausa no acompanhamento, seguindo o canto a capella (como se o policial parasse e
ouvisse um pouco suas palavras). A quadratura que se segue é uma simples progressao
descendente, a genuflexdo melddica ji comentada, representando nessa passagem a
comunicacao discursivo-musical de um pedido de cleméncia e a imagem de um homem
se ajoelhando. O didlogo intertextual e a habilidade com o manejo das estruturas

linguisticas, musicais e imagético/c€nicas € evidente neste trecho.

U3 - (c.19a33)

A primeira se¢do instrumental da “Cena” consiste de uma pequena forma ABA.

.. . . A . ~ 1
Inicia-se em MiM e conclui com uma cadéncia de conexio em sol#m'®’ (DDr-).

"% Por outro lado, o contexto semantico permite a interpretacio da voz instrumental como representago
da voz do policial e do poder cruel, de maneira que a anacruse pode dramaticamente significar um “cala a
boca” com o retorno das pancadas em ritmo dangante, criando um discurso irénico.

'*” Em relagdo a MiM, sol#m é a dominante relativa menor (Dr-).
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Essa unidade € conectada por elisd@o ao recitativo anterior. O trecho € em estilo
de danca e compasso 3/4, semelhante a uma courante barroca italiana por causa do
motivo em anacruse, do andamento rdpido e do compasso 3/4. A quadratura da se¢do é
2x2/3x2/2x2 ou 4/5/4. A frase central expandida produz uma estrutura simétrica cujo
eixo coincide com o climax da frase, no ¢.26. A quebra de quadraturas € traco recorrente
em Elomar e associada a cromatizacdo harmonico-melddica evidencia o tratamento
especulativo, tal como explicado por Ratner a respeito da incorporacdo das dancgas
classicas na estruturacdo de obras mais complexas. A micro-unidade inicial se repete
modificada com a anacruse encurtada para duas colcheias e conclui a unidade com dois

compassos de conexao ao recitativo que segue.

Do ponto de vista semantico, essa passagem instrumental, surgida logo apds as
referéncias a vida pastoril expressas por Zezin, visa a continuidade discursivo-musical
desse topico através da sugestdo da danca e dos motivos melddico-ritmicos (anacruse,
grupeto e harpejo descendente). Os motivos compostos por esses tragos comportam
potencial mimético suficiente para a conjunc¢do de elementos cénico-teatrais no didlogo
entre o texto anterior e a sequéncia musical, sugerindo gesticulagdes cé€nicas como o
lacar do gado, a corrida e ajuntamento do rebanho, etc. No entanto nio € descartdvel o
teor dial6gico de ironia, sarcasmo ou contraste grotesco causado pelo surgimento dessa
danca logo apés o pedido de cleméncia de Zezin. A danca alegre e saltitante apds tal
passagem dramadtica adquire um sentido ambiguo: por um lado é uma reminiscéncia
musical de cardter pastoril, refletindo o relato anterior de Zezin e por outro,
considerando a dancga instrumental como “a voz do espancador”, representa o contexto
conflitante dramatizado na cena e sugere um clima de ironia e prazer cruel na acdo de
espancamento. Podemos pensar no policial como o sujeito do discurso que enuncia a

voz do poder dominante e impiedoso (GUERREIRO, 2007) e a danca como a
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materializacdo simbdlica dessa voz. O padrdo de danga nessa passagem € semelhante ao
estilo “courante italiana” (danca de corte de origem européia), caracterizado por
semelhante anacruse e métrica terndria. Esse traco - uma danca antiga e tradicional,
relacionada a urbe e associada ao poder - traz ao contexto da “Cena” o lado cruel da
superioridade pela forca violenta temperada pela ironia, concretizado no ato do
espancamento. A danca se integra ao recitativo como a voz responsiva irdnica do poder
atuando sobre o individuo, desprezando seu valor humano. O centro tonal dessa se¢do,
MiM, eleva o discurso harmonico a regido da D e articula o climax da frase no VI grau,
o acorde de dé#m, confirmando sua influéncia no discurso musical desta cena. A
seguinte cadéncia em sol#m direciona o discurso musical em dire¢do ao ciclo de quintas
ascendentes, elevando o padrao harmonico La/d6# para Mi/sol#. Existe um padrao
harmonico/tonal na concepcdo da estrutura, mas ndo na estruturacdo dos passos
harmdnicos, que nio realizam cadéncias completas e soam como estruturas harmonico-

modais.

U4 - (c.34 a 68)

Recitativo acompanhado, dividido em 4 micro-unidades - sol#m (DDr-).

U4.1-(c.34a49)

Cheguemo a essas banda
mode as circunstanca
pacienca meu patrdo
dua tal dinplemenca
qui num do difini¢do

Mode essa fiquemo
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sem nosso lugd

E a mingua viemo
sem nada prd ca
Cassano um futuro
dua vida mi6

pra mode lhe juro

noéis pude istuda

A U4.1 consiste em 6 breves frases melddicas, demarcadas por breves cadéncias.
A sequéncia harmOnica nesse recitativo realiza uma espiral modulatéria, repetindo ou
sintetizando os passos harmdnicos ouvidos até agora: sol#m, d6#m, SiM, MiM, Dé#M.
O acorde destacado, D6#M (Dr) surge pela primeira vez com importante efeito
dramdtico nos c.44 a 49. O direcionamento harmonico sugerido no ciclo de quintas
ascendentes em direcdo a fa#m (Tr) ou seu homdénimo Fa#M (DDD), € desfeito pelo
cromatismo melddico descendente no c.46. Este processo cria um novo ambiente de
mescla tonal/modal. No c.46, por intermédio do cromatismo meldédico descendente, a

gama de MiM retorna subitamente concluindo a passagem em sol#m (DDr-).

Nesse trecho, o didlogo texto-miuisica revela uma nova conexao semantica. Sobre
as palavras “cassano um futuro du’a vida mié” (c.45 e 46), Elomar rompe a linha
modulatéria com o cromatismo melédico descendente, prestes a se resolver em fa#m ou
Fa#M e retorna bruscamente a tonalidade anterior, MiM. Ao redor da palavra “futuro”,
o sentido da frase e o contexto tragico dialogam com o manejo discursivo das funcdes
harmonicas. A resolucdo cadencial desviada pelo cromatismo descendente (a resolugcdo
frustrada da dominante relativa D6#M - Dr) dialoga com a singela esperanga pelo
“futuro dua vida mio”, fora do alcance de Zezin nesse momento. O refinamento

discursivo-musical se opera por contraste e oposicdo: a palavra ‘“‘futuro” dialoga
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opositivamente com a “futura” resolu¢do da harmonia anunciada pela dominante
relativa (D6#M) e interrompida dramaticamente com o cromatismo descendente (notas
mi# e mi natural) e a queda no ciclo de quintas, retornando o contexto harmodnico a
gama de MiM. A correlagdo das funcdes harmonicas e a temporalidade dos enunciados
musicais associada a temporalidade dos enunciados verbais lida com as diferentes
concepcoes de tempo (tempo musical e tempo literdrio) em um didlogo de intensa

profundidade estética e semantica.

U4.2 - (c.49a51)

Passagem instrumental - sol#m (Dr-) — “stilo a la francesa” 188,

Essa passagem surge como uma ripida interse¢do entre partes do recitativo U4.
Ela se destaca pelo padrdo anacrustico em “stilo a la francesa”, semelhante a padroes
caracteristicos das aberturas barrocas francesas com ritmos pontados e acentuados que
nos parecem diretamente associados as pancadas. Aqui temos mais uma pista para a
composi¢do cénica. Embora a pancadaria seja constante até o fim da cena, s6
terminando ap6s a morte da vitima, em alguns pontos ela se intensifica cenicamente.
Essa micro-unidade ritmico-melédica surge no discurso musical como sinalizacdo
dramética para a intensificacdo das pancadas'®’. Nessa passagem, a resolucdo em sol#m

e a intervencdo do “stilo a la francesa” promovem um interessante didlogo com o texto:

188 Geénero das aberturas francesas de Operas barrocas, derivadas da danga chamada “allemande”,
estilizada por Lully na estrutura lento-rdpido-lento e batizada de “Ouverture” (Abertura Francesa), na
qual as partes lentas sdo allemandes e a rdpida uma fuga ou fugato, retornado na conclusdo a allemande
abreviada (a forma completa pede ritornello na allemande inicial e também, ritonello na se¢ao de fugato
junto com a repeticdo da allemande final, pritica que caiu em desuso com o tempo). O sucesso desse
género de danga evoluiu para o nascimento de um estilo, chamado posteriormente de “stilo a la
francesa”, com répidas anacruses, escalas e notas pontuadas, muito encontrado na épera, com carater
pomposo e severo mas podendo ser também festivo. Estilo geralmente associado a realeza e ao poder.
(RATNER, 1980).

'8 Observacdo confirmada ipsis literis pelo compositor, concordando ser esta passagem uma 6bvia pista
cénica nesse sentido.
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Zezin canta - “pra mode lhe juro, néis pudé istudd”. Na conclusido da frase ocorre a
prolongacdo da ultima silaba “istudd-d” junto com a resolu¢do em sol#m e com a
inflexdo melddica “ré# - sol#” (c.49) sobre o padrao “stilo a la francesa”. Essa rapida
cadéncia realca o sentido e enfatiza as explicacdes de Zezin, conferindo a seu
personagem uma breve aura de heroismo. A sequéncia fraseoldgica resignifica o
fragmento recém iniciado em uma série progressdes ascendentes com o harpejo de
sol#m, conferindo agressividade ao padrio “stilo a la francesa”. A nova frase
construida sobre o “stilo a la francesa” interrompe o enunciado de Zezin através da
sugestdo de mais pancadas (representando o género militar ou policial, uma derivacao

do poder) com intenso contraste discursivo-musical.

U4.3 - (c.51 a 60)

eu pra sé doto

mia irirma sé prefessora
mas foi perdedéra

creia in mias voiz

esse € o fim da histora
apois a Sorte essa raméra
madrasta cruel e algoiz
cumangé de palmatora
feito ua fera

deu pru riba de ndis a pois

Continuando sob pancadas, Zezin ndo desiste de tentar se explicar ao policial e

tenta concluir sua histéria. Um detalhe musical significante: nos ¢.53 e 54 surge, entre o
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trompete e a voz solista, um fragmento de bifonia ou breve didlogo heterofénico crivado
de dissonincias agudas'’, retratando a desolacdo de Zezin em relacdo 2 sorte nas
palavras “mas foi perdedéra, creia in mias voiz”. Mais complexo e instigante sio os
compassos seguintes (.57 a 59) aonde Elomar acompanha a voz com flauta e cordas,
produzindo uma passagem de cardter modal inserida em um contexto tonal (sol#m). As
palavras de maldizer sobre a sorte “apois a Sorte essa raméra, madrasta cruel e
algoiz...” recebem um tratamento bastante dissonante: no ¢.57, uma sugestdo de escala
pentatdnica se desfaz com a inclusdo de notas estranhas a tonalidade de sol#m (c.58, si#
e sol natural) criando uma passagem de dificil entendimento harmonico. Uma possivel
andlise seria a mescla de sol#m com o tetracorde lidio por causa das notas si# e ré
naturais (o si# funciona como dé natural, facilitando a visao do fragmento lidio dentro
da trama). Toda esta passagem soa como uma frase suspensiva por causa da mescla
tonal-modal. A resolucdo ocorre sobre Sol#M (DDr) e o canto introduz uma sexta

dissonante preparando a harmonia seguinte, de cardter errante.

U4.4 - (c.61 a 68) recitativo dramdtico (quase arioso).

Chega meu si0 di tanta ispancago
Assim ancé€ me alembra

Disculpa a cumparacdo

190 A passagem é tocada por um trompete na regiio média e grave, que se propicia uma boa combinacio
sonora com o timbre de baritono. Por causa de sua rudeza intervalar (sequéncia de 2as menores),
suspeitamos de algum engano na transposi¢do ou transcricdo mas, concluimos que se trata de uma
pertinente escolha estética do compositor em busca de representar os maldgros da sorte, malgrado a
estranheza e dificuldade de entonagdo da passagem.
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Nesse recitativo acontece um momento de intensificagdo dramética, estabelecido
em Fa#M (DDD). Elomar atinge a nota mais aguda para o solista - sol# - em um
momento em que a vitima, mais uma vez, clama pelo término do espancamento. Os
eixos harmonicos, em ascendéncia no ciclo de quintas - LaM, MiM, dé#m, sol#m,

chegam a Fa#M''

(DDD, homoénimo de fa#m - Tr) sempre evitando as cadéncias
perfeitas (uma superficie tonal com fundamento modal). A conexdo com a 4ria seguinte
se faz com o salto da DDD (Fa#M - c.68) direto para a D (MiM). A ambiguidade tonal-
modal se instala por causa da falta de cadéncias estabilizadoras, privilegiando o acorde

de dé#m que surge com maior frequéncia até impor seu dominio harmdnico ao final da

“Cena de Espancamento na Paulista”.

US - (c.69 a 93)

US5.1-(c.69a77)

Ua onga lijéra malvada e piquena
Qui hai no sertdo 14 na Vaje dos Méra
Qui in certas mia quano a noite serena

Ataca a marra e os burrégo as pena

-

E a primeira dria-danca da “Cena”. Inicia-se em género de quadrilha (ritmo
bindrio), semelhante a contradancga e cadencia por meio de trés compassos de recitativo

a capella (c.76 a 78) se transformando em valsa rdpida (ou minueto). O traco lidio surge

"1 A tonalidade de Fa#M surge rapidamente e sugere a fungio de subdominante maior de dé#m, mas
recrudesce a D novamente, MiM.
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no c.74 (1a#) e juntamente com o género “quadrilha” (quadrilha caipira) dialogam com o

tema pastoril da onca e dos bodes.

US5.2 - (¢c.78 a93)

Pru sede de saingue e de judiacao
Dispois a preversa bebé o qui pode
Vai ino sem pressa lambeno os bigode
E sem d4 satisfacdo

A toda ua nacdo di bode caida vincida

Sem saingue sem vida sem nada no chdo

A valsa rdpida (ou minueto), apds alguns compassos se mescla com padrdes da

193

. 192 . g :
quadrilha sobre valsa'®?, criando uma hemiola sobre um literal “passus

55194 . , .
% Esse refinamento retérico em homenagem aos bodes mortos pela onga

duriusculus
(c.82 a 85) € outro exemplo de procedimento especulativo, conforme explica RATNER
(1980). Aqui Elomar mescla dangas e estilos heterogéneos em fung¢do da expressdo
operistica rogaliana. Na 4ria, o contexto dramdtico sugere uma cena menos

movimentada nesse momento, com a diminuicdo no ritmo das pancadas,

discursivamente coerente com o texto (um parénteses lirico para falar sobre a onga e os

192 Processo sofisticado, caracteristico de produgdes do género secundario, utilizado também por Mozart
com mesclas de marcha e contradanga, ou marcha e minueto, entre outras dancas (RATNER, 1980).
Elomar mescla valsa e contradanga (quadrilha), valsa e mazurca e também, valsa e minueto.

'3 Hemiola — ocorre quando sobre uma métrica terndria a acentuagio dos pulsos ¢é feita de dois em dois
pulsos. Acentuando-se 1 2 3 . 1 2 3 ocorre um deslocamento métrico através da introdug¢do de uma
métrica bindria, que por sua vez expande o terndrio gerando um compasso em 3/2 em vez de dois
compassos em 3/4.

9% passus duriusculus (latim, retdrica): passos dolorosos. Referéncia a Paixdo de Cristo, a Via Crucis,
representada nas figuras da retdrica barroca como uma escala cromdtica descendente representando as
quedas que Cristo sofreu com a cruz e seu cambalear, aqui, referentes aos bodes sacrificados pela onga.
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bodes) aonde as intervengdes em género de recitativo (c.76 a 78 e ¢.84 a 88) entre as
frases em estilo de danca produzem uma mescla de géneros com boas sugestdes cénico-

teatrais.

U6 - (c.93a112)

“Courante italiana” - d6#m / MiM - secdo instrumental.

Com semelhantes padroes melddicos e ritmicos, essa unidade formal é uma
variacdo da U3 (c.19 a 33), em estilo antigo, semelhante a courante italiana. Elomar
integra essa danca a dria anterior através da conexdo harmoénica com a tonalidade de
dé#m. Apds o inicio em dé#m, a danca segue em MiM alternando com dé#m,

expandindo o fraseado (4x4x5x6), o que a torna um pouco maior do que a U3.

No contexto da dria imediatamente anterior (U5) essa danca tem funcdo
semelhante a discutida na U3. Também visa a continuidade discursivo-musical do
tépico pastoril através da sugestdo mimética da danca e dos caracteristicos motivos
melddico-ritmicos (anacruse, harpejo descendente e grupeto) que agora se relacionam
ao tema da onca e dos bodes. A ambiguidade dialégica da danca alegre dentro do
contexto trdgico da "Cena” agora se articula também com a dria seguinte, na qual as
pancadas retornam com o “Tema do Espancamento” na tonalidade de LaM. O potencial
irdnico/sarcdstico percebido na U3, a primeira aparicdo da danga instrumental, agora é
mais acentuado. No c.104 surge uma nova figura expressiva, uma quidltera (5 contra 4)
cromdtica e graciosa que pontua o climax da frase reforcando o tom irdnico e sarcdstico.

Essa figura, uma répida escala cromédtica descendente, quasi glissando, que aqui tem

sua primeira apari¢do no discurso musical da “Cena”, serd retomada, resignificada, e
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integrada através de uma variante ao “Tema do Espancamento”, tranformando-se no

“Motivo do Espancamento”.

O retorno a T na U7 através da D da estabilidade e articula a forma com

coeréncia. A dria seguinte é a mais extensa da ‘“Parte 1”.

U7 - (¢.113 a 185)
Aria-danga em duas partes em L4M — mazurca, valsa e minueto.

U7.1-(c.111a169)

Num vé qui meu corpo € franzino

Eu num aguento tanto ispancamento

Seu minimo essa do nos peito

Dai tanto e a cabeca tomem

No intanto num intendo e nem intende ninguém
Pru qui eu lhe peco sid tem piedade

Pruque fic6 tdo prevesso os irirmdo da cidade
Verdade di vera chega di castigo

Pois dessa manéra jamais num cunsigo

Mia vida priciosa ja corre pirigo

E daqui a poco garanto qui ancé

Num vai t€ mais nada di mim pra baté

9195

. 1 e 7z
O “Tema do Espancamento em ritmo de mazurca'®® ou valsa rdpida é

apresentado no c.113. Esse tema é caracterizado pelos acentos sfz a cada compasso,

19 Que retorna na “Parte 2” e na coda.

19 Mazurca (ou mazurka) - consultar o “Glossario”, cap. 5.
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representando as pancadas. O estilo de mazurca se deve aos baixos acentuados no
primeiro tempo, representando as pancadas em didlogo com a voz solista que por sua
vez, executa o padrdo caracteristico da mazurca. As pancadas no primeiro tempo, cujo
acento € mais forte, descaracterizam o estilo da mazurca. No entanto, Elomar realiza um
didlogo variado com a linha de acompanhamento, mesclando (por intermédio da
articulacdo) o género da mazurca com a valsa, dando um tom lirico-seresteiro aos
lamentos de Zezin em contraste com os eventuais acentos da mazurca, representando as
pancadas do policial. A dria se articula com uma cadéncia a D, caracteristica de Elomar,

com harpejos rdpidos e brilhantes, tracos derivados do violdo.

Um exemplo enfético da estruturagdo métrica e ritmica derivada do texto ocorre
em relacdo ao fraseado nessa dria-danca. E desafiante encontrar apoios regulares nessa
aria. Existe um cambalear da métrica perfeitamente adaptado a prosddia de alguém que
jé perde sua firmeza, trago do discurso que dialoga com o principio da quadratura, aqui
manipulado discursivamente por Elomar. Nos c.152 a 154, uma frase em estilo “época
de ouro” (tocada em oitavas no fagote e trompete) traz nesse volteio valsado o clima de
ironia entre a pancadaria e o sofrimento de Zezin. A dria-danga cadencia com um
fraseado irregular, arrematada em floreios na flauta, semelhantes ao debulhar de
harpejos caracteristicos do violdo, presentes nas tipicas cadéncias elomarianas no

“Cancioneiro”.

U7.2 - (c.170 a 185)

Cabeca mais dura qui boca de sino

Assunta um instante inda s6 um minino
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De corpo franzino qui sangra e qui déi

A dria desenvolve a segunda parte, bem mais curta, na regido da D para terminar
a frase final (c.180 a 185) com um desvio harmdnico para mi m (D-, associando o tom
menor ao sangue e a dor, ‘qui sangra e qui doi’), nova tonalidade ainda ndo ouvida na
“Cena”. No ¢.184 um motivo em fusas, espécie de grupeto cromdtico é uma variante do
“Motivo do Espancamento”. Essa passagem revela um dos triunfos discursivos e
musicais da “Cena de Espancamento na Paulista”. A tonalidade de mi m, aqui associada
ao sangue retorna na U.18.1 (“mia mae”) e na U.18.2 (“e eu, qui nunca mais vi ela” -
Hino Funebre — coda), no momento da morte de Zezin, estabelecendo uma marcante
conexao discursiva entre o plano sintdtico e o plano semantico. Mi M se associa na
“Cena” ao espancador e tem uma relacdo discursiva direta com L4M, o espancamento, e

mi m, o sangue, uma relacio discursiva direta com dé#m, a morte ou transcendéncia.

Elomar guarda as relacOes tonais com perfeito sentido dramdtico e estrutural o

que faz com que sua musica adquira uma poténcia expressiva bastante convincente.

U8 - (c.185 a 209)

U8.1 - (c.185 a 196) - recitativo acompanhado

S6 um nordestino
Mia mae € um hino

Meu pai um herdi

O recitativo se inicia em MiM, imediatamente apds o término da 4ria em mi m,

produzindo uma falsa relacdo cromdtica, procedimento reiterado na “Cena de
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Espancamento na Paulista” e em outras obras de Elomar. O texto da ‘“Parte 17 da
“Cena” ¢ finalizado com a referéncia valorosa aos pais. A estrutura fraseoldgica ¢é
bastante irregular, ocorrendo véarias mudangas de compasso em poucas frases (c.183 a
193) demonstando a supremacia da prosddia rocaliana que sobrepde sua encansao

métrica irregular aos padrdes “sugeridos” nas férmulas de compasso.

U8.2 - (c.196 a 209)

A conexao entre a “Parte 17 e a “Parte 2” se faz por intermédio de uma cadéncia
instrumental em Sol#M / sol#m (alterndncia M / m) sobre um baixo cromético, que
subitamente resolve em MiM, realizando uma ponte para a “reexposi¢do” do recitativo
inicial e inicio da ‘“Parte 2” da “Cena”. O “titubear” harmdnico nessa sequéncia de
transicdo sugere conexdes dramdtico-psicolégicas que dao credibilidade discursiva a
mudanca de humor de Zezin, que apds esse momento passa a acusar seu espancador. A
singularidade harmonica da oposi¢do entre Sol#M X sol#m nessa transicdo se une a
leitura psicoldgica de Zezin e gira em torno da influéncia estrutural do acorde de d6#m.
O acorde de MiM, que vence esse conflito momentaneo reestabelece no discurso a
superioridade pela forca, no caso, a for¢a do espancador em conjuncdo com a forca da

dominante MiM.
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6.3.2 Analise — Parte 2

A “Parte 2” da “Cena de Espancamento na Paulista” se inicia com a U9, no
c.210, com a exposi¢do do mesmo material melédico e harmonico apresentado do c.1 ao
c.5, porém com texto diferente. Essa pontuacdo formal, isto €, a repeticio do mesmo
material musical demarca a modificagdo da acdo dramética, com a mudanca no estilo do
discurso de Zezin. Nesse momento, ele passa a ser acusador, tendo consciéncia da

violéncia desmedida que sofre. Segundo GUERREIRO (2007):

“O personagem Zezin através de imagens liricas, traz a tona
préticas de violéncia cometidas em nome de leis arbitrarias, a
exemplo da metdfora da rosas esmagadas, representando os
bicos dos seios das mulheres queimados em torturas realizadas
durante a ditadura militar”. (op.cit., p.258).

U9 - ¢.210 a 215 - recitativo acompanhado — LAM — MiM (TD)

Teu nome € violenca intendo j4 sei

Pois tua veanca vem dos tempo do rei

A referéncia ao inicio, a0 momento da surpresa do flagrante e das pancadas,
expressa pela dominante e o micro-didlogo com o ambiente lidio sobre acordes em
trémolo, demarca a maior articulacdo formal da “Cena” e a consequente mudanga no
sentido do discurso. A morte iminente d4 coragem a Zezin que modifica seu discurso,

passando a acusador.
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U10

U10.1 - c.216 a 220 - arioso, parte 1 — dé#m / SiM

Vistido com o manto de noiva da lei
Tu mata o Santo a mando do rei
Tu faiz a vinganca em nome da lei

Tu mata crianga a mando do rei

Essa passagem reexpde a U2.1, um arioso que se inicia com um pequeno

fragmento polifonico (como na U2.1, c.8)"’

, € segue em recitativo acompanhado,
forcando o canto em graus conjuntos através da rudeza dos golpes em staccatto nos
baixos, representando as constantes pancadas. As ‘“pancadas”, representadas pelos
baixos em sfz incidem sobre o cantdbile confrontando-se com o cariter do arioso. A
harmonia nesta frase se dirige a dé#m (Dr-), alternando com LM, terminando por

resolver em SiM (c.220 - DD), resolvendo a tensdo criada com a alteracdo lidia (14#) no

c.210.

U10.2 - ¢.220 a 229 - arioso, parte 2 — d6#m (edlio) X MiM

Da virge formosa di ful6 no sei
Tu ismaga as rosa co os ferro da lei
De acoite e chibata em nome da lei

Agora mim mata ja lhe perduei

A frase segue com diferente elaboracdo, rompendo a reexposicao de elementos

musicais. Segue-se um periodo em quadratura, em estilo de quadrilha ou contradanca,

7 Sobre a polifonia no estilo de Elomar, ver nota 187, p.131.
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que cadencia em MiM apds uma passagem modal e instdvel. A nota si natural, no
contexto de dé#m, cria um ambiente modal (edlio transposto), porém resolve na
tonalidade de MiM. Essa passagem expressa a ultima reacdo de Zezin, um canto firme
de acusagdo ao algoz, cuja expressdo abarca o Rei e a Lei, imagens dos governos e da

injustica social.

U11 - ¢.230 a 242 - recitativo acompanhado (quase arioso) — harmonia instavel — ciclo

de S5as descendentes.

E ua regra de oro

Esse € meu tisoro

Qui derna di minino nos peito guardei
Feito um trancilim

Do oro mais fino de prata

Um minino um fio nasci

Esse recitativo é composto de cinco pequenas frases harmonicamente instaveis.

. . " . .1
A primeira frase, finalizada sobre a palavra “oro”'*®

, apdia-se em um acorde de MiM na
regido grave (a nota sol# nas violas) e simultaneamente em um harpejo descendente de
mi m no oboé (com a nota sol natural, criando um choque modal). O que sugere um erro

. . 1 . e . . « .
em primeiro momento % se justifica com o direcionamento dado a harmonia, que segue

para sol m e ré m, as tonalidades mais distantes no ciclo de quintas descendentes em

8 “Oro”: ouro.

1% Esse traco ndo foi conferido com o compositor. A passagem funciona de diversas maneiras: com MiM
funciona da maneira mais simples e com mi m, cria uma falsa relacdo com a melodia, preparando a
sequéncia harmonica com a nota sol natural. Com a mescla M/m, ocorre um efeito anti-tonal, dramético e
convergente com o discurso e com os sentidos atribuidos aos enunciados, sendo essa nossa escolha por
parecer mais proxima ao estilo elomariano.
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toda a “Cena”. O efeito M / m pode ser uma tentativa de expressar a palavra “oro”, pois
esse choque produz um estranho “brilho” harmdnico. Efeitos harmonicos de natureza
semelhante, caracterizados por oposi¢des marcantes sdo utilizados frequentementes por
Elomar. Observamos nos procedimentos melédicos e harmdnicos da “Cena de
Espancamento na Paulista”, enunciados que alternam contextos harmdnicos opostos
(M/m, modal/tonal, diatdnico/cromdtico) e representam contextos semanticos
convergentes com a expressao do texto no libreto. A simultaneidade das oposi¢cdes entre
modo maior € menor surge nesse momento como um recurso de linguagem musical
conectando enunciados caracterizados por dissonancias inusuais e ambientes de
desagregacdo harmodnica relacionados com o contetido dramadtico e tragico da “Cena”. A
unidade Ull e suas frases fragmentadas com harmonia instdvel percorre caminhos
descendentes no ciclo de quintas e a simples descricio de seus passos harmodnicos €

2
razoavelmente complexa”.

U12 - ¢.242 a 254 - cadéncia — espanholismo — sol#m (D-)

A partir dessa unidade, a harmonia serd considerada em relacdo a nova tonica -
dé#m (T-). O sol#m (D-) assume a posi¢cdo harmdnico-estrutural que anteriormente era
exercida pela tonalidade MiM, que serd agora a Tr, posicdo harmdnica anterior da
tonalidade de fa#m, agora, subdominante, S. As elaboradas e extensas cadéncias

elomarianas sdo férmulas cadenciais repetidas diversas vezes, com carater dissonante e

2% A sequéncia se inicia com a oposigdo entre mi m X MiM, segue uma Di (FiM7) da tonalidade
mediana (SibM) relativa da subdominante menor (sol m), em seguida uma cadéncia a subdominante
menor (ré m), que funciona como subdominante para a cadéncia sobre o homdnimo ou toénica menor
(lam), segue uma Di (SolM), uma micro-cadéncia na D (MiM) que serve como preparacdo para a
cadéncia final do trecho na Dr- (d6#m) mas que utiliza a resolugdo de engano no VI grau (L4M — T, aqui
j& bem enfraquecida, de fato, essa € tltima apari¢do da tonalidade inicial, LAM como T, sua reapari¢io
nos c.324 a 332 ocorre com a funcdo de Sr de dé#m, T-).



151

) 2 A Z s . 201
cromético. J4 observamos serem tracos de géneros préximos ao espanholismo’ e nesse
contexto enfatizam o intenso cardter tragico da “Cena”. Os tracos de espanholismo

202
1?2, Esse

encontrados em Elomar sdo originados (em parte) no estilo flamenco espanho
tipo de estrutura cadencial é semelhante a terminagdes tipicas de sonatas para cravo de
Domenico Scarlatti e Padre Antonio Soler, com indimeras repeticdes, que também nos
parecem conectadas ao estilo flamenco de tocar guitarra. As principais caracteristicas
dessas cadéncias s@o: cromatismos ocasionais, ritmo harmdnico bastante ripido e
repeticdo de pequenos “blocos harmdnicos” ou pequenas frases em um processo de

acumulacdo de energia, produzindo resolu¢des cadenciais impactantes e com grande

efeito dramatico.

U13

U13.1 - ¢.255 a 273 — éria, parte 1- valsa / mazurca — sol#m (D-)

Num guenta mais nada meu corpo lascado
De tanta pancada de tanto apanha

Num resta u isperanca nem qui fugidia
No fim do meu dia ne’ um sonho a imbald
Nem ua porta 6 ua promessa

Ua vereda cumprida um fanal ua tocha

A luz dua istrela ua cancela ua saida

Um refiigio, ua rocha, um fiapo de vida

J4 num s6 mais nada nem to mais aqui

201 Espanholismo — vide “Glossdrio”, cap.5.
202 Egtilo Flamenco — vide “Glossario”, cap.5.
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Essa dria-danca € uma cancdo de desesperanca em estilo de valsa e expressa o
tépico “época de ouro” (PIEDADE, 2011) com seus tipicos floreios crométicos e saltos
expressivos. No ¢.257 e depois no ¢.263, ressurge a figura ja anunciada (a rapida escala
descendente, vide c.104) retornando com o ‘“Motivo do Espancamento”, sendo
transformada no ¢.265 em uma série de “grupetos”. Esse motivo, representando as
pancadas constantes, dialoga com Zezin e seu lamento, expresso sobre padrdes
transformados da valsa, agora semelhantes a padrdes de mazurca por causa do
acréscimo de acentos. A frase € toda realizada pela flauta. Apdés o “Motivo do
Espancamento”, a flauta desenvolve um fragmento melddico entre o c.266 e 268
demonstrando mais um exemplo da habilidade dial6gica do estilo elomariano: no c.263,
a flauta toca o “Motivo do Espancamento” em escalas e logo apds em grupetos,
incorporando os mesmos acentos (que se tornam, ironicamente, floreios brutais com a
mescla de grupetos e acentos). Do ¢.266 a 268, a flauta realiza um saltitante contracanto
em uma frase de cardter galante que eleva ainda mais o nivel de ironia no discurso, com
subtextos e didlogos complexos entre o poder e o oprimido, revelando um texto

intensamente polifénico no sentido bakhtiniano.

U13.2 — c.274 a 290 — 4ria-danga, parte 2 — valsa — sol#m (D-)

Num vejo mais nada nessa iscuriddo de saingue
Qui lava o meu coragao

Nessa madrugada num t6 mais aqui

Meu Anjo mim leva si - guro nas mio

Meu Anjo mim leva prus meus Ariri
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A melddica elomariana, intimamente conectada a expressao natural das palavras
tem nessa unidade formal da “Cena de Espancamento na Paulista” um exemplo
marcante de traco da tdpica caipira, conectando os modos da fala prosdica a um estilo
melddico inusitado. Essa se¢do, Ul13.2, é uma continuacdo da dria anterior com o
retorno da valsa e o topico “época de ouro”, agora extremado com progressdes em
intervalos melédicos de 7°, 8* e 9° criando um clima “quase-expressionista™”. Nos
c.279 a 283, no climax da frase, Zezin diz (canta) a palavra - “siguro” (‘“seguro”, do
verbo ‘“segurar”’), que, nessa frase, é dividida pela respiracio de maneira
gramaticalmente “incorreta”, mas conseqiiente como enunciado musical e cénico-
teatral. Zezin assim canta: “meu anjo mim leva, si’_ guro nas mdo”. A silaba “si” recai
sobre a nota mais aguda da melodia - sol #, entoada sobre uma nota longa (uma
“fermata” escrita). Apds a “fermata” existe uma surpreendente pausa no meio da
palavra! (vide partitura anexa). Para o cantor, é uma passagem desajeitada e
desconfortavel. Soa, com efeito, como um pedido histérico de socorro, um quase-grito
obtido pela emissdo da nota aguda sobre a silaba “si-”, seguida de um corte (um
soluco!) seccionando a palavra que pede exatamente o oposto, ou seja, que O anjo
“segure” a mao de Zezin. O efeito dramético, incorporando o “erro” e o “exagero” com
o registro extremo € intenso, coroando o clima quase-impressionista da passagem com

um auténtico “grito de morte” operistico de estilo elomariano.

(X3
l -

Nos ¢.287 a 290, a linha solista realiza um ornamento bizarro sobre a vogal
um trémolo em tercas - recurso musical com o qual Elomar representa a agonia (“o

estrebuchar”) de Zezin. Essa cadéncia expressa a ambiguidade entre sol#m (D-) e MiM

293 Retornamos volta e meia com a idéia de que Elomar possa ter ouvido e assimilado alguma coisa da
musica contemporinea (naquela época) em sua passagem pela Universidade Livre da Bahia, com Widmer
e Koellreutter.
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(Tr), apoiando o ornamento vocal em tercas menores, sustentado por um pedal em sol#

e acordes de sol#m e MiM sugeridos na movimentacao polifonica do acompanhamento.

U14
U14.1 - ¢.291 a 303 — aria-danca, parte 1 — minueto / variante da valsa anterior — MiM

(Tr) e intervengdes do Modo Mixolidio.

Vejo todas coisa nua prucissao
Nua istrada qui aperta o meu coragao
Qui € prisionéro de tudo qui foi

Oh cancela aberta num ranja me déi

Nessa secdo, em MiM, a flauta continua seu didlogo com o solista, realizando
uma importante linha secunddria, enfatizando, no discurso, as memorias acessadas por
Zezin em seu delirio ante-mortem. O minueto, aqui caracterizado pela leveza e pelos
padrées melddicos, giros e volteios em harpejos (topico “€época de ouro”), faz
reminiscéncias a infincia de Zezin e as lembrangas relatadas no texto. Um caréter de
epifania ingénua pode ser detectado nessa passagem, caraterizando o tom de despedida
da vida expresso por Zezin. A harmonia em MiM (Tr) sofre intervengdes do modo
mixolidio (c.298 e 299) criando uma intensa tensdao modal X tonal nessa passagem. A
linha melddica (c.296 a 302) estd no modo éolio, acompanhada por uma harmonia de
carater modal, mas, no c.301, a sibita cromatizacdo (nota ré#) precipita a resolucdo em

MiM. O contexto tonal retorna significativamente sobre a palavra “doi”.
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U14.2 - ¢.304 a 310 — 4ria-danga, parte 2 — minueto — MiM (Tr) e tetracorde lidio

De tudo qui alembra de tudo qui foi
O 14 o juazéro qui tem prisionéro

Drumino na sombra o carro de boi

Frase conclusiva dessa dria-minueto, em MiM. A passagem repete a estrutura
harmonica (Tr / T-), e conclui em sol#m (D-) a sec@o iniciada em MiM (Tr). Uma
répida escala ascendente € seguida de um harpejo diminuto, trazendo vozes sombrias na
conexao com a proxima unidade. Nessa unidade, a tonalidade de MiM e o tetracorde
lidio (1a#) reestabelecem a relacdo tonal e modal (lidio) no contexto da lembranga do
passado, expressa no texto com a frase “de tudo qui alembra, de tudo qui foi” (c.304 e
305). A resolucdo em sol#m (D-) faz conexdo com a cadéncia elomariana na préxima

unidade.

U1S5 - ¢.311 a 323 - cadéncia elomariana — espanholismo — sol#m (D-)

N

Unidade formal idéntica a cadéncia Ul2. A cadéncia elomariana consiste de
formulas cadenciais reiteradas, com cardter dissonante e cromdtico e apresenta tragos
estilisticos que revelam proximidade a géneros do “espanholismo”, principalmente o
estilo flamenco. O efeito tensionador realizado por essa cadéncia realiza notdvel
conexdo com o surgimento do ‘“Tema do Espancamento” e o “Motivo do

Espancamento” na U16.
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Ul6

U16.1 - c.324 a 345 — dria-danca — “Tema do Espancamento” e ‘“Motivo do

Espancamento” — valsa / mazurca — LaM (Sr) — sol#m / d6#m (D-/T-)

Lagoa sangrada dos meus Ariri
Nessa madrugada j4 num tomais aqui
T6 mais Dejanira na lua minguada
Brincando nas croa de aréa do ri

Ja num s6 mais nada nem 14 nem aqui

O “Tema do Espancamento”, caracterizado pelo acento reforcado no primeiro
tempo surge agora associado ao “Motivo do Espancamento”, caracterizado pela rdpida
escala, agora ascendente, junto ao acento””’. Zezin canta “Nessa madrugada jd num
tomais aqui”’, nessa passagem que antes era na T, em L4M, mas agora estd na Sr, LAM.

A vida de Zezin, representada pela tonalidade de LdaM confirma nossa
interpretaco nessa passagem, pois a harmonia anterior ndo estd mais presente, sua forca
harmonica se transformou, processo desenvolvido em elaborado didlogo com as

palavras “jd num tomais aqui”.

A frase que segue flutua sobre um baixo cromético®” sobre as palavras “Td mais
Dejanira na lua minguada, brincando nas croa de aréa do ri”’. A melddica nessa frase,
em estilo recto tono, atinge uma meia cadéncia (Sol#M, D) na tonalidade de dé#m,
sobre as palavras “Jd num sé mais nada nem ld nem aqui’, com o canto a capella

cadenciando sobre a nota sol# (D de dé#m). A correlacdo direta com texto e contexto,

204 e

% No c.331 , a escala cromatica descendente retorna outra vez.

2 . ~ L. . ~

% Vide relagio dessa passagem cromatica na explicagio da U19.2.
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literario e musical por vezes é 6bvia como nessa passagem. No entanto, as variadas

cadéncias de Elomar sdo sempre elegantes e surpreendentes.

U16.2 - 346 a 357 — cadéncia instrumental — sol#m / Sol#M - MiM

Semelhante a US8.2, que conecta a “Parte 1” e a “Parte 2” da “Cena”. Essa
segunda aparicdo surge com variantes. E uma cadéncia instrumental em sol#m (D-, com
uma tnica passagem em Sol#M, D) que subitamente resvala para MiM (Tr), realizando

uma ponte para a “coda” ou conclusdo da “Cena”. O tom € tragico e lamentoso.

uU17

U17.1 - ¢.359 a 370 — dria-danga, parte 1 — valsa / minueto — dé#m (T-)

Numa trupelada as coisa me vem

Sao coisas sagrada derradéro bem

A “trupelada” (atropelada, confusdo) € representada pela série de colcheias em
oitavas (c.366 a 369 e ¢.380 a 383) formando um motivo que se repete quatro vezes em

progressdes ascendentes, acumulando energia para a liberacdo final do espirito de Zezin.

U17.2 - ¢.371 — 391 — éria-danca, parte 2 — valsa / minueto — dé#m (T-)

J4 vejo a casinha o chiquéro a criagdo
Ful6 na lapia de vovo Damido

A serra os oi d"dgua a vazante da Junca
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O gado pastano o gratido a miunga
O morte mim dispensa

Meu pai no terréro maguada lembrancga

Uma delicada valsa em estilo “caixinha de musica”, com “sininhos” a bimbalar
nos ornamentos (tocados pela flauta na orquestracdo), evocando tracos da infancia,
passado, leveza e transcendéncia, contudo, sua expressdao se mescla ao ambiente tragico
ja caracterizado. O espirito de Zezin, em delirio, se solta do corpo e flutua sobre sua
terra de infiancia, em um tempo onirico. Sentimentos profundos, saudade de pessoas,
imagens de paisagens, magoas e temores retornam com a “trupelada” que se repete com

os motivos em colcheias ascendentes oitavadas com a melodia do solista.

U18

U18.1 - ¢c.392 a 411 —recitativo e arioso, 14 m (Sr-) — mi m (Tr-) / MiM (Tr)

E no canto daquela sala na jinela
Do canto da sala calada e donzela

Mia mae tao moca e tao bela

Recitativo dramético, com tracos do “stilo a la francesa”, culminando em um
climax dramético na Tr- (mi m, tonalidade do sangue) sobre as palavras “mia Mae, tdo
moga e tdo bela”. Aqui Elomar mescla modalismo e tonalismo, com o II grau

. 2
rebaixado?*®

(c.408) e uma cadéncia plagal sobre 14-mi, com o modo indefinido. No
c.394, o motivo em estilo “caixinha de musica” ou "sininho” se mescla com figuragdes

préximas ao “stilo a la francesa”.

2% Acorde de sexta napolitana, em estado fundamental.
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U18.2 - c.412 a 444 — hino finebre - arioso, parte 2 — mi m (Tr-) - coda

E eu qui nunca mais vi ela
Morré feito um cadelo assim
O Deus meu grande Helohim

Recebe a alma qui deste a mim.

A harmonia tensa, com pedais, cromatismo e dissonancias, associados ao
contexto proximo a morte de Zezin, continua nas proximas quatro frases. Nelas
encontramos o “passus duriusculus” (c.412 a 416) e seqii€ncias de acordes paralelos em
quartas com muitos choques dissonantes (2as e 7as) com a linha do baixo. Sobre esse
acompanhamento tumultuado e dissonante, o harpejo de mi m se repete
obssessivamente (Tr-), tracos que se mesclam ao estilo hino, aqui, um “hino finebre”.
Essa passagem tem a funcdo estrutural de coda, com as reiteracdes em harpejo do
acorde de mi m, representando o “sangue” jorrando do corpo de Zezin’” e o sentido
tragico do “passus duriusculus” associado ao intenso cromatismo dissonante. Esses
tracos podem ser encontrados em muitas obras do repertdrio sinfonico europeu, como a
coda do primeiro movimento da 9* Sinfonia de Beethoven, a coda final da 5* Sinfonia de
Bruckner’”™ e muitos outros exemplos. Elomar utiliza esses topicos de maneira
harmoniosa e expressiva, conectando diversos enunciados em fun¢cdo de um discurso
terminal em didlogo com o processo da morte do personagem. As dltimas palavras de
Zezin - “recebe a alma que deste a mim”-, sd@o enunciadas na tonalidade de mi m (Tr-),
confirmando o sentido e significado discursivo com a morte do personagem, no
momento em que o solista entoa um longo pedal sobre a nota mi, representando seu

ultimo fio de sangue.

7 Vide U.8.2, c.180 a 184.

% Nzo afirmamos semelhanca estilistica entre Elomar e esses compositores, porém os tracos citados —
cromatismo, passus duriusculus e reiteracdo de figuras e/ou pedais — podem ser confirmados em
passagens com func¢ao estrutural semelhante em obras desses compositores.
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U.19

U19.1 - c445 a 454 — Tema do Espancamento. MiM (Tr, ironia, grotesco) —

reminiscéncia / intervenc¢ao na coda.

Um toque de ironia e de cunho grotesco € representado pelo sibito irrompimento
do sol# retornando com o “Tema do Espancamento” e o “Motivo do Espancamento”,
encobrindo o ultimo fiapo de voz (e de sangue) de Zezin, retornando subitamente a
tonalidade de Mi M. A agressividade da imagem do corpo morto e sangrado sendo
ainda espancado dialoga com a falsa relagdo cromadtica sol natural X sol#, definindo o
embate entre mi m ¢ MiM, cuja funcdo anterior de dominante se modificou desde o
momento em que a vida comecou a se esvair de Zezin, modificando-se para Tr. Elomar
utiliza a tonalidade com sentido discursivo aliado a uma perfeita l6gica estrutural no
manejo da harmonia. O “Tema do Espancamento” no contexto da coda surge como um
distirbio estrutural que irrompe préximo 2 terminacdo da coda’®. Nos c¢.453 e 454 o
“Motivo do Espancamento” descendente surge pela dltima vez, agora unido ao motivo

“sininho”, em mais um toque de humor grotesco.

U19.2 - c. 455 - 475 — coda instrumental e cadéncia final (d6#m, T-). Linha cromatica

ascendente (‘“volus duriusculus”).

2% Em Mozart e Beethoven encontramos estrutura similar no desenvolvimento secundario ou terminal,
que vem geralmente na se¢do de coda, interrompendo a catabassis, isto €, a queda na tdnica, que com isso
fica enfatizada por causa da prolongacdo cadencial na terminacdo da coda. Elomar inicia a coda e a
interrompe, nd3o com uma se¢do de desenvolvimento, mas com um enunciado cénico e dramético, cuja
realizacdo musical se faz através do retorno (reminiscéncia) do “Tema do Espancamento”, agora
resignificado sintdtica e seminticamente. A conclusdo da coda se realiza em anabasis, ou seja,
ascendentemente, representando a elevacdo do espirito de Zezin, onde Elomar, acreditamos, parafrasea a
elevacdo de Cristo explicada nas passagens do Novo Testamento referentes a “Ressureicdo” e
“Ascencdo”.



161

Apds o “tema do espancamento” e o “motivo do espancamento”, o fraseado
conduz a cadéncia final em dé#m. A linha melddica ascendente e a textura nos
permitem associar o discurso a no¢des de transcendéncia, morte e transfiguracdo,
transformando Zezin em uma espécie de martir. A linha cromatica ascendente que leva a
dominante de dé#m (sol# / ré# - suprimida a terca) dialoga com o sentido do “passus
duriusculus”. Consideramos que esse traco tem alguma conexdo com essa figura

retdrica, criando uma figura derivada, aqui batizada de “volus duriusculus” sublinhando

AL - . 21
o momento da transcendéncia e morte do personagem Zezin>'".

Segundo GUERREIRO (2007):

“A importdncia da linguagem verbal neste texto de Elomar
também deve ser ressaltada, pois evidencia dominio do autor
tanto da linguagem literdria quanto da musical, pelas quais
transita com facilidade, aproximando poesia, musica, canto,
letra e voz. Apesar do tom de protesto do texto literdrio, a
musica de “Cena de Espancamento na Paulista” apresenta tom
bucdlico e pastoril. O operista, através deste manifesto do
sertdo, constréi uma poética do enraizamento, isto €, o canto
tragico sobre a condi¢do humana, o tema da errancia e o desejo
de sentido e essencialidade. Partindo do sertdo histérico e
geografico, extrapola-o pela alegoria da morada sagrada da
infincia, apontando para o caminho da origem. E o faz numa
linguagem que revela paradoxos: claridade e abismo, coeréncia
e contradi¢do, paz e guerra”. (p.261).

Os recursos expressivos utilizados por Elomar na “Cena de Espancamento na
Paulista” produzem um didlogo dramético e denso que surge entre os topicos bucélicos
e pastoris, ligados a esfera de sentido do personagem Zezin, circundados pelo ambiente
modal e seus processos tipicos, e os topicos urbanos, participantes da esfera de sentido
do personagem espancador com suas figuras de poder, violéncia e ironia, circundados

pelo ambiente tonal e seus processos caracteristicos.

210 A mesma figura ocorre na Ul6.1, relacionada a despedida da vida, a lua, e a areia do rio.
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A andlise do discurso elomariano na “Cena de Espancamento na Paulista” se
esforcou em revelar como o compositor maneja os topicos conectados a géneros
discursivos especificos e os utiliza na estruturacdo de suas obras. O didlogo entre os
conceitos da linguistica e da teoria literdria segundo Bakhtin e da musicologia segundo
Ratner foi nosso principal instrumento em busca de desenvolver uma musicologia
discursiva, que contemple o potencial comunicativo dos parametros, tornando-os vozes

atuantes em um discurso significante, um discurso do ser humano para o ser humano.
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7 Conclusao

Elomar € artista responsdvel com seu povo e suas origens mantendo conexao
teldrica e vital com o sertdo, sua gente e suas histérias. Os géneros presentes em sua
musica (sertanezes, europeus, africanos, indigenas religiosos, populares e eruditos)
caracterizam sua obra como uma espécie de sintese dos géneros presentes na formacgao
da musica brasileira e no delineamento do “‘estilo brasileiro”, da qual sua musica oferece
um recorte em profundidade e perspectiva, trazendo a contemporaneidade formas e
estilos arcaicos, em um estilo complexo, criado através de inimeras hibridizacoes.

Percorrendo os diversos estilos brasileiros em busca dos géneros formadores da
estética elomariana nos deparamos com um extenso rol de tracos que podem ser
conectados a seu estilo. Em relacdo a existéncia de topicos indigenas, compreendemos
que sua contribuicio na obra de Elomar € pertinente, em especial no sentido da
influéncia linguistica, heranca de linguas indigenas e do Nheengatu (SOBOLL, 2007 e
VILELA, 2011), que em contato com o portugués de Portugal participaram nos
processos de transformacdo linguistica que originaram os dialetos surgidos no Brasil.
Sabemos que a musica original dos indios colonizados foi praticamente eliminada pela
atuacdo dos jesuitas, mas as linguas Tupi, Guarani e a lingua artificial Nheengatu
trouxeram palavras que se integraram a lingua portuguesa brasileira, veiculando vozes
subterraneas de géneros ligados aos povos indigenas. Mesmo que a contribuicio
especificamente musical dos indigenas brasileiros seja de dificil verificacdo, nado
podemos afirmar que seja nula sua participagdo na composi¢do do conceito de “estilo
brasileiro” se considerarmos as contribui¢des linguisticas. Conexdes diretas com a

temadtica indigena sdo encontradas no “Cancioneiro de Elomar”, como a canc¢do “Canto
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de Guerreiro Mongoi6*", que traz vocdbulos indigenas e melddica pentatdonica mas, é
na composi¢do dialetal como um todo que o tdpico indigena atua efetivamente no
discurso elomariano.

O estilo de Elomar tem conexdes com o bindmio modinha-lundu, considerados
os primeiros géneros musicais desenvolvidos no territério brasileiro. Podemos conceber
semelhangas musicais e tematicas entre a constitui¢do do estilo elomariano e o processo
ocorrido na origem da modinha e do lundu relacionadas ao uso do dialeto local, no caso
de Elomar, e ao uso da lingua local, no caso da modinha e do lundu, ambos associados
ao uso de formas européias. A modinha e o lundu sdo os primeiros géneros que se
valem de textos em portugués brasileiro*'?, incorporando géneros discursivos da jovem
colonia. No entanto, as pecas eram estruturadas em formas de origem européia
marcadas pela tonalidade e fraseologia caracteristicas do periodo cldssico. Elomar
elabora suas obras através de um processo semelhante em certos aspectos. Em suas
obras o dialeto rocaliano € diferenciado do portugués brasileiro oficial, assim como a
modinha e o lundu que se expressavam em portugués colonial se diferenciando do
portugués falado em Portugal através de vocdbulos absorvidos de linguas africanas e do
Nheengatu. A fraseologia elomariana ndo se adapta a padrdes cldssicos pois deriva da
ritmica e da prosddia dos dialetos, mas os adota quando o contexto exige. Prefere as
formas de recitativo e, quando ocorrem contextos de métrica pulsante, o critério
fraseoldgico nunca é musical, mas sim linguistico. Elomar utiliza fraseados irregulares
mesmo em passagens unicamente instrumentais, como a courante italiana na “Cena de
Espancamento na Paulista” (c.19 a 31 e ¢.93 a 112), demonstrando a transferéncia de

processos estruturais linguisticos aos processos fraseoldgico-musicais. Mesmo quando a

! CUNHA, Jodo Paulo. Elomar: Cancioneiro. Canto de Guerreiro Mongoi6 (cantiga de escarnio),
caderno 7, p.43. Duo Editorial. Belo Horizonte, 2008.
*12 Sendo seu precursor Gregério de Matos.
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ritmica e a métrica ndo se derivam diretamente do texto, Elomar lanca mao do principio
da quadratura como base de sua estruturacdo ritmica, em uma leitura enriquecida pela
mescla de processos ritmicos associados a prosddia dialetal, criando irregularidades
métricas associadas a cromatismos, dissonincias ou outras figuras musicais, gerando
contextos dinAmicos e expressivos caracteristicos de seu estilo*".

Ainda em conex@o com a modinha e o lundu, outro importante processo ocorrido
na musica brasileira também se reflete no estilo elomariano. No Brasil imperial, o
aporte massivo de dancgas européias teve importante papel na formacao da musicalidade
brasileira. Valsas, marchas, polcas, schottisches e quadrilhas de origem européia, mas
também tangos e habaneras originadas de Cuba, Haiti e México se tornaram populares
no Brasil e promoveram hibridiza¢des e transformacgdes ocorridas entre essas dancas e
os géneros da modinha e do lundu, gerando o maxixe, o choro, o samba, o frevo e a
cangdo seresteira nos primérdios do século XX*". Encontramos tragos evidentes da
valsa, do minueto, da marcha, da quadrilha (contradanca), da mazurca e da courante na
“Cena de Espancamento na Paulista”. Todas essas dancas, exceto o minueto e a
courante’”, pertencem ao rol de dangas européias importadas e hibridizadas 2 modinha
e ao lundu. Modinhas e lundus, eram elaborados em formas e estilos da musica européia
praticados em Portugal e Espanha®'®, trazidos ao Brasil em “modas” portuguesas ou
cangdes espanholas. Em solo brasileiro, a ritmica européia e sua fraseologia simétrica

abracam procedimentos ritmicos sedutores e corporalizantes vindos do continente

13 Como observado, Elomar frequentemente associa 2 quebra de quadraturas cromatismos ou figuras
expressivas (vide c.104 da “Cena de Espancamento na Paulista”), no qual o motivo descendente (Motivo
do espancamento) surge no compasso anterior a extensdo fraseoldgica, preparando-o e interagindo
dinamicamente na constituicio da frase.

214 (LIMA, 2010; KIEFER, 1983 e BASTOS, 2006).

15 A courante e o minueto sdo dangas européias mas nio fazem parte das dancas importadas da Europa
que chegaram ao Brasil no periodo imperial, sdo dangas mais antigas, do periodo barroco.

216« ] os géneros que servem de exemplos musicais nos métodos portugueses do tltimo quartel do séc.
XVIII sdo o minueto, a contradanca, a modinha (Paixdo Ribeiro), a marcha, a fantasia, a fanfarra, a
gavota (Silva Leite), dentro de um estilo preponderantemente cldssico”. (LIMA, 2010, p.178).
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africano®'’ ocorrendo uma natural associacio com temdticas tropicais e lascivas,
especialmente nos lundus de texto erotizado. A modinha, género mais delicado,
desenvolveu uma temadtica de amor romantico e idilico com tendéncia ao eufemismo
mas quando trazia textos de tendéncia erdtica, era geralmente confundida com o lundu.
A cantoria nordestina povoou a infincia de Elomar com os musicos
perambulantes, menestréis de desafios, repentes, tiranas, cdcos, parcelas e loas: foram
Z¢€ Crau, Z€ Guelé, Z¢é Tocador e outros. Com eles Elomar bebeu na fonte as formas,
géneros, estilos de tocar, de improvisar, as histdrias e a cultura secular de seu povo e de
sua regido. O estilo de Elomar € impregnado do ‘“‘estilo nordestino” da cantoria, de seus
ponteados, fraseios e de sua temdtica, conhecimento absorvido em sua infancia passada
na fazenda, aprendendo a falar o dialeto junto com a musica, de onde vem a capacidade
de convencimento de seu discurso, intimo e sincero, realmente conectado com sua
origem social e humana. Poucos tracos da cultura nordestina escapam de sua narrativa,
exceto aqui e ali, algo que popularmente € atraente, como Lampido e suas histérias, que
até o momento ndo encontraram em Elomar nenhuma referéncia. A musica sertaneza
revela, além das conexdes com a modinha e o lundu coloniais, uma forte ligacio com
géneros europeus ibérico-andaluzes, nas formas e na temdtica. Formas musicais de
origem européia®® (ibérica) foram incorporadas a cantoria nordestina no periodo
colonial e sdo parte importante da tdpica elomariana. Os géneros ibérico-andaluzes
revelam tracos marcantes em seu modalismo (cromatismo, ornamentacdo e cadéncias

idiométicas), além de formas de cantoria®® (zajal’’’, estilo oriental de desafios e

17 Procedimentos tais como: sincopes, defasagens métricas e quebras fraseolégicas.

'8 Em geral, formas cuja elaboracdo é derivada da estrutura do texto poético.

219 «A Cantoria Nordestina &, por si, a hibridag¢do do conjunto de influéncias das tradi¢des greco-latinas
provenientes de Portugal, acrescido, ainda, segundo hipétese de Elba Ramalho, de contribui¢des arabes
ou semitas.” (BASTOS, 2006, p.27).

20« ]hda prética do zajal, um desafio poético em recitativo semelhante a cantoria nordestina, hoje
popular no Libano, que também tem origem ibérica”. (TINE, 2008, p.46).
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recitativos), maneiras de tocar (rasgueado, ponteado), tipos de instrumentos, ritmica e
por fim, a temética (épicas, romanceiros e autos). Sdo surpreendentes as conexdes entre
a formacdo da musica brasileira e a musica sertaneza®'. Tracos da cultura drabe e
mourisca incidiram na peninsula ibérica e chegaram ao Brasil com a colonizagdo

2 s 222
portuguesa, através de sua musica urbana, rural

e algo da erudita. Em Elomar,
encontramos nas cantigas de amigo, tiranas e pecas do género, exemplos dessas formas
estroficas derivadas do texto, geralmente com introdugdo, cujo material melédico se
repete no canto ou € utilizado no refrdo. Herdeiros desses géneros sdo as modas de viola
caipira, os galopes, os desafios, as tiranas e outras formas do sertdo e do meio rural que
se desenvolveram distantes de grandes centros urbanos, gerando formas e estilos que
veiculam tragos arcaicos e trazem ecos da época do descobrimento, importantes para a
compreensao da histéria da musica brasileira.

A influéncia ibérica no estilo elomariano surge também através de outro estilo, o
flamenco andaluz®”. Elomar adiciona aos estilos de cantoria nordestina tracos do
flamenco: a cadéncia andaluza, o uso do capotraste, o rasgueado e sobretudo, a
intensidade dramdtica e trigica associada ao estilo flamenco. Na “Cena de
Espancamento na Paulista”, as elaboradas cadéncias reiterativas e intensamente

cromdticas sdo imediatamente associadas ao clima tragico, de tons sombrios, porém

enérgicos, do estilo flamenco. Obra de inspiracdo flamenca incontestavel é a “Danca de

22l Assim como a musica caipira, na regido centro-sul do Brasil.

22 Em Portugal h4 fortes tracos de polifonia na cultura popular. (VILELA, 2011)

3 0 estilo flamenco andaluz tem conexdes diretas com a muisica drabo-andaluz na Peninsula Ibérica. A
afinidade com formas, estilos e temdtica da Espanha medieval expressa-se em Elomar através de tracos
pertencentes a géneros diferentes - as formas de cantoria nordestina e o flamenco andaluz. Elomar se
denomina “judeu novo”, como indica seu sobrenome “Figueira” e professa a fé cristd, como podemos
confirmar em sua obra e em suas inimeras falas. Os tracos estilisticos derivados dessa postura de vida, fé
e crenga conectam-se, em nossa compreensdo, a temdtica espiritual e biblica. O amplo panorama
estilistico elomariano nos proporciona a leitura de um discurso plurivocal, no qual se harmonizam a
cantoria nordestina e o estilo flamenco, unindo por sua vez, a religiosidade cristd e sua afirmada
ancestralidade judaica, tragos que classificaremos como “tdpico semitico”, expressando um anseio
profético que confere grandeza e brilho especiais a seu estilo.
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Ferrdao”, que faz parte do Prélogo da 6pera “O Retirante”, na qual um extenso e
virtuosistico solo de violdo e flauta com forte acento flamenco, tece didlogos entre
tépicos sertanezes e topicos flamencos.

A divulga¢do musical através do radio se inicia em 1922. Em 1929, a musica
caipira comeca a ser amplamente conhecida por este meio. Logo apds sdao gravadas
musicas de Luis Gonzaga divulgando o baido e Jackson do Pandeiro com o Cdco,

elaborado através do didlogo com o lundu e tépicos do batuque africano.

“Entra na feira, os alto-falantes, Luis Gonzaga, Z¢ do Norte, t4
entendendo? O que mais eu ouvia? As can¢des de Humberto
Teixeira. Isso aos 9 anos, 10. Aos 7, 8 anos ja ouvia Luis
Gonzaga, Asa Branca, essas coisas, aquele sucesso que tava”.
(RIBEIRO, Eduardo. Elomar, Entrevista. Casa dos Carneiros,
2009).

O baido e 0 modalismo, o tetracorde lidio e a escala hexatdnica®** (escala modal
com a supressao do sétimo grau, com a caracteristica termina¢do melédica em terca) sdo
tracos presentes na linguagem musical de Luis Gonzaga e se integram ao tecido
harmoénico e melddico na obra de Elomar de maneira bastante hdbil e efetiva. Os
compassos 1 e 2 da “Cena de Espancamento na Paulista” com o tetracorde lidio na linha
do solista e a cadéncia tonal (DT) nos fornecem um exemplo convincente, sinalizando
um processo que percorre todo o estilo elomariano com didlogos significativos entre

tépicos de géneros diferentes.

A influéncia do jazz e derivacdes (fox-trot, ragtime) e musica de Hollywood nao
afetaram Elomar. Ja o tango argentino, diferente do tango habanera nascido em Cuba e
Haiti (KIEFER, 1983) tem marcas no estilo elomariano. Elomar tocou e cantou tangos

em sua juventude e percebe-se a influéncia desse estilo em tragos melddicos e acentos

4 Diferente da “escala de tons inteiros” utilizada por Debussy.
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7z

de grande intensidade dramatica. Um exemplo é o “grito elomariano” na “Cena de
Espancamento na Paulista” (vide ¢.280 e 281). Os tragos ligados ao tango argentino

dialogam e as vezes se confundem com tracos modinheiros e seresteiros.

A seresta e os grandes cantores da Era do Radio também povoam o universo

estilistico elomariano. Segundo ele:

“[...] E no radio ouvindo as serestas, a musica seresteira
brasileira: Chico Alves, Orlando Silva, Augusto Calheiros,
Vicente Celestino e Carlos Galhardo, cantando esse cancioneiro
da seresta, né? Tangos de Gardel, muitos, foi uma fase de
tangos demais, que € muito romantico, muito ligado a seresta, o
tango né?” (RIBEIRO, Eduardo. Elomar, Entrevista. Casa dos
Carneiros, 2009)*.

O tdpico seresteiro pode ser percebido em muitas pecas de seu Cancioneiro,
também em diversas drias de Elomar, como “Patra Véa do Sertdo,” da 6pera “A Carta”,
e pode ser percebido em fragmentos melddicos de seus recitativos. O sentimento
seresteiro, de um lirismo exagerado, foi um dos motivos do sucesso e da influéncia que

teve o violonista Augustin Barrios (Paraguai, 1885-1944). Segundo Taborda:

“Dentre os méritos que lhe foram atribuidos, acrescentariamos
ainda o de ter sintetizado na sua expressao musical uma maneira
de execucdo que encontra semelhanca no violdo brasileiro do
periodo: lirica e exageradamente derramada”. (TABORDA,
2011, p.88).

O lirismo da seresta com suas imagens poéticas enluaradas, os lugares-comuns
de amores perdidos e despedidas de almas ingé€nuas a sofrer seu destino, sdo topicos que
temperam muitas 4rias de Elomar e refinam o sentido desse ‘“estilo brasileiro”.

Continuando com Taborda:

2 VILELA (2011) indica a influéncia de Dorival Caymmi no estilo de Elomar.
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“Canhoto [...], compositor de obras de auténtica brasilidade.
Esta seria sua maior contribuicio para o violdo, firmar as bases
do ‘estilo brasileiro’ posteriormente cultivado e desenvolvido
por Dilermando Reis: choros e valsas, ingenuamente
concebidos do ponto de vista da construcdo, apresentando
harmonias e encadeamentos bdsicos que funcionam como
suporte a melodias, que se destacam pelo estilo cantabile
(muitas das quais receberiam posteriormente letra) em
detrimento de um cardter puramente vistuosistico-instrumental”.
(grifo nosso) (TABORDA, 2011, p.141).

Taborda caracteriza o ‘‘estilo brasileiro” como cantabile, desenvolvido por
Dilermando reis em “[...] choros e valsas ingenuamente concebidos do ponto de vista
da construcdo, apresentando harmonias e encadeamentos bdsicos que funcionam como
suporte a melodias que se destacam pelo estilo cantabile [...]”. Quanto ao cantabile, a
musica de Elomar prima pelo dominio da fluidez melddica: ele é um inventor de
melodias, as mais belas. Porém, ai param as concordancias com Taborda, pois a musica
de Elomar apresenta uma grande propor¢do de encadeamentos harmdnicos complexos e
nela ndo se percebe nada de ingé€nuo, pelo contrdrio, sua musica € extremamente
elaborada, caracteristica que surpreendentemente mantém intocavel a espontaneidade de
seu fraseado, a sinceridade de sua poesia e a intimidade do sentimento sertanez que €
perceptivel em seu discurso musical. O lirismo seresteiro, considerado como um
importante traco componente do “estilo brasileiro” se encontra impregnado no estilo
elomariano e em conexdao com a lirica erudita proporciona momentos profundamente

expressivos em seu discurso.

Quanto a influéncia da musica erudita, solistica, sinfOnica e operistica no estilo
de Elomar, podemos considerar diferentes momentos em sua formacdo. O primeiro
momento rememora a passagem de infancia relativa a Protofonia da 6pera “O Guarani”

de Carlos Gomes, o primeiro autor erudito a ser admirado por Elomar que na infancia se
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encantou com os compassos introdutérios na vinheta do programa de rddio “A Hora do
Brasil”. Elomar, em entrevista (RIBEIRO, 2009) também citou “Ciléa”226, compositor
italiano, cuja dria “Lamento di Federico” da Opera “L’Arlesianne” (uma de suas
preferidas, de temdtica idilica e pastoril) parece ter sido uma espécie de modelo

primordial para o estilo de canto lirico elaborado por Elomar.

O segundo momento de influéncias eruditas tem uma parte na infancia e outra na
adolescéncia. Na infancia Elomar absorveu tracos do hindrio protestante, que cantou e
ouviu nas cerimdnias religiosas por ele frequentadas com a familia:

“[...] ouvi desde criancinha, o hinarium da igreja Batista. Ali

tem musicas de Bach, Haydn”. (palavras de Elomar, in.
BASTOS, 2006, p.161).

O estilo “hino” é frequente em Elomar, com momentos expressivos e
grandiloquentes como em cerimoOnias religiosas, procissoes e festejos. Esse traco é
encontrado em diversas passagens cheias de cromatismo como na cena final da dpera
“A Carta” e na cena inicial do dltimo ato da 6pera “A Casa das Bonecas”. No final da
“Cena de Espancamento na Paulista” um tragico e solene “Hino Finebre” (c.411 a 444)

soleniza dos momentos finais de Zezin.

O outro momento na adolescéncia relata uma pequena passagem contada por

Elomar em entrevista (RIBEIRO, 2009):

“Em Conquista, ja4 tinha noticia da musica culta, quando
arrumei uma namorada pernambucana, a finada Dilce. Estudava

2% Francesco Cilea (1866 -1950) - compositor italiano. E particularmente conhecido pelas Gperas
L’Arlesianne e Adriana Lecouvreur. Fonte : http://pt.wikipedia.org/wiki/Francesco_Cilea.
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piano no colégio de meu tio, ela tocava os Noturnos, de Chopin,
. . 22
as Polonaises. Tudo isso soma”**’.

O estudo do violdao em Salvador com a professora Edyr Cajueiro foi o terceiro

momento da musica erudita na formac¢ao de Elomar. Aprendeu a ler musica e conheceu

o repertério tradicional do instrumento, conforme explica Siqueira (2009)*%%:

“[...] quando se mudou para salvador para estudar arquitetura,
(Elomar) entrou em contato com varios mestres da musica,
tendo recebido aulas da violonista Edyr Cajueiro. A partir
dessas aulas passou estudar musica e a ler partituras,
paralelamente ao curso de arquitetura. A sua iniciacdo musical
despertou-lhe o interesse pela musica ibérica e, notadamente,
pelas reminiscéncias da musica moura, levando-o a conhecer
pecas de musicos como Luiz Milan e Robert de Viseé.
Incorpora em sua obra forte influéncia da misica da Idade
Média e em plena ‘Era da Globalizacio’ faz renascer das
cinzas, como a fénix, o género predominante do periodo entre
os séculos XV e XVI”. (SIQUEIRA, 2009, p.1).

BASTOS (2006) complementa com informagdes a respeito de outros

compositores estudados por Elomar:

“[...] teve aulas de violdo com a professora Eddy (Edyr)
Cajueiro cujo aprendizado o conduz a leitura de partituras e,
consequentemente, a musica cldssica [...] Aos 18 anos era
considerado concertista de violdo cldssico e executava
composi¢des de Villa Lobos, Enrique Granados, Joaquin
Rodrigo e Francisco Téarrega. Permanece na carreira de

concertista até os 25 anos”. (BASTOS, 2006, p.90 e 91).

Um quarto momento nas influéncas eruditas “poderia” ser a experi€éncia com

Widmer e Koellreutter se Elomar ndo a desqualificasse. Fica aqui a divida e a suspeita

22 < Z1: . . . ~
" E até a melddica de Chopin com seus arroubos e cascatas sonoras pode ter alguma participacdo na
hiper-expressiva melddica elomariana.

228 SIQUEIRA, Antonio. O Cavaleiro Andante. Artigo, in: http://arte.vital.zip.net, 2009.
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de que passagens dissonantes e até bastante agressivas, algo comuns em diversas obras

eruditas de Elomar tenham alguma relagdo com essa curta fase de sua vida.

Embora ndo consideremos um quinto momento, nos parece que tragos da musica
barroca européia foram absorvidos de alguma maneira por Elomar, justicando o uso do

stilo a la francesa, do passus duriusculus, do minueto e da courante italiana®.

Essa multiplicidade de tragos de muitas fontes ja € surpreendente pela simples
descricdo: modinha, lundu, tiranas, desafios, tragos e tdpicos da idade média,
espanholismo, valsa, mazurca, minueto, quadrilha, hino protestante, seresta, choro,
samba, maxixe, estilo flamenco, musica barroca, canto lirico, musica sinfOnica, dpera,
baido...! Mais surpreendente ainda € a harmonia, o sentido de ordem, equilibrio,
coeréncia estética e funcionalidade em que convivem todos esses elementos
heterogéneos. Contudo, essa lista, embora bem grande, ndo estd aberta a todos os
estilos. Elomar se mantém intocado pelos géneros norte-americanos ou géneros a eles
ligados como o jazz, o rock, o be-bop, o twist, o fox-trot, o charleston, o shimmie, o

reggae, etc... Tampouco se interessou pelo didlogo entre a bossa nova e o jazz. Sobre o

rock, disse Elomar:

“O rock, pra mim, ndo chega a constituir misica, mas uma
manifestacdo sonora paupérrima cujo fundamento maior € a
mise en scéne” *°. (Elomar. Entrevista, apud. BASTOS, 2006,
p.168).
Elomar e sua obra surgem como um marco significativo e uma espécie de sintese
dentro do panorama da musica popular brasileira, oferecendo um novo paradigma para a

musica erudita brasileira. Sua obra veicula discursos com conexdes de ampliada

temporalidade, através da heranca arcaica ibérica com suas formas musicais, formas de

% Quatro tragos de um mesmo estilo antigo em uma sé peca nos pareceu bastante significativo.

% Opinido que respeitamos porém de nenhuma maneira compartilhamos.
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tocar, escalas, cadéncias, melddica e também da tematica dos romanceiros. Traz marcas
do gregoriano pela incorporacdo dos desafios e da cantoria nordestina como um todo.
Seu cancioneiro e suas Operas sdo enciclopédias de géneros da cantoria nordestina e
dialogam fluentemente com géneros andaluzes e o flamenco. A modinha, o lundu e a
seresta, géneros através dos quais Elomar expande sua paleta expressiva em suas drias
operisticas, encontram tratamento bastante variado e podemos perceber didlogos entre o
hindrio cristdo tradicional evangélico e esses géneros.

As dancgas representam uma importante parcela de tdpicos em sua obra,
enriquecendo seu discurso com uma profusdo de géneros: sdo as dangas brasileiras
folcléricas rurais e urbanas, nas quais se incluem as dangas européias modinhizadas e
lundunhizadas, dangas barrocas, as dangas do carnaval, o choro e o samba, as festas e
folguedos sertanezes, sua musica religiosa e secular. Esses elementos — herangas
modinho-lundunheiras, mais as dancas e o hindrio cristdo, a heranca ibérica nas
cadéncias, escalas e toques, a cantoria nordestina e a musica urbana de uma época pré-
manipulada pela marqueteria encontram no estilo de Elomar o campo de didlogo com o
paradigma sinfOnico europeu e principalmente com a dpera européia e o canto lirico.
Elomar al¢a os géneros primdrios anteriormente descritos ao patamar das grandes
estruturas discursivas através da elaboracdo de topicos literdrios, poéticos e religiosos
como tépicos da épica, da epopéia, da epifania, da lirica (as odes, elegias, cancdes de
gesta, escarnio, etc.).

A este “amazonas’®!

de influéncias ainda permanecem incOgnitas, como a
presenca de tracos da retdrica barroca e a utilizacdo de dangas européias pré-cldssicas,

detectados em seu cancioneiro e Operas (como na “Cena do Espancamento na

Paulista™). Tudo isso apenas pelo viés musical, pois a obra de Elomar é considerada

231 . ~ . . A .
31 Ou talvez, melhor ainda, esse “sdo-franscisco” de influéncias.
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uma fonte inesgotavel de tépicos literdrios e linguisticos com forte influéncia de temas
helénicos e classicos, além dos temas ibéricos medievais. A obra de Elomar vem sendo
estudada em profundidade pela comunidade académica de linguistas brasileiros por
décadas, como podemos constatar pelas dezenas de dissertacdes, teses e livros
publicados sobre sua obra no Brasil. Recentemente (2002) a musicologia vem se
interessando por sua obra musical e em regides distintas do pais (Bahia, Minas Gerais,

Sao Paulo) surgem aos poucos trabalhos académicos com esse enfoque.

Para esse trabalho, realizamos uma ampla pesquisa bibliografica, auditiva e de
leitura de obras musicais incluindo a audicdo de centenas de cangdes caipiras antigas e
tradicionais; leitura ao cravo de centenas de obras impressas: modinhas, sambas, tangos,
chorinhos, habaneras, marchas maxixes, e frevos entre outros; leitura ao cravo do
“Cancioneiro”; audicdo de toda a discografia disponivel sobre Elomar; participacdo na
sessdo de exibicdo do DVD*? da épera “A Carta”, regida pelo Maestro Henrique
Morelenbaum, tendo como maestro do coro, o Maestro Lincoln Andrade (Brasilia,
2004); a apreciagdo do DVD “Elomar em Sertanias” (no qual Elomar se apresenta em
seu contexto, toca e canta diversas obras, inclusive trechos da “Cena de Espancamento
na Paulista”); a andlise de diversas obras do “Cancioneiro” e de sua producdo erudita
como as cangdes “Noite de Santo Reis”, “Canto de Guerreiro Mongoi6”, “O Cavaleiro
da Torre”, “Gabriela”, “Cantiga de Amigo”, “Arrumacdo”, “Campo Branco”, “Estrela
Maga dos Ciganos”; a andlise de cenas das 6peras “O Retirante” (“Boca das Aguas” e

“Danca de Ferrao”), a cena final da 6pera “A Casa das Bonecas”, a cena final da dpera

“A Carta” e andlise do “Galope Estradeiro”, pequena sinfonia em trés movimentos.

232 Realizada na Fazenda Casa dos Carneiros, Vitéria da Conquista, Bahia, 2009.
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A obra de Elomar permite o didlogo amplo entre géneros que permeiam a
constru¢do do universo sonoro brasileiro, géneros esses, a margem das influéncias

mercadoldgicas, praticamente banidos do circuito cultural.

Sobre o hibridismo na obra de Elomar, € significativa a reagdo de desagrado por

ele expressa ao responder algumas perguntas sobre o tema em uma entrevista:

“O compositor afirma que o significado da palavra hibrido, para
ele, é o resultado do nascimento do burro ‘que é filho do jegue
com a égua’.” (Martins, 2009).

A visdo de Elomar sobre sua prépria obra para nés é de extrema importancia,
nio pelo dominio exercido pelo compositor sobre seus procedimentos, mas pela
consciéncia ampla do significado muito além da superficie sonora e estrutural de suas
obras que ele demonstra. Para nés, embora compreendamos o sentido do termo hibrido,
compartilhamos do desconforto de Elomar e cremos que, para uma melhor compreensao
dos processos envolvidos no escopo do hibridismo cultural, um novo conceito deveria
ser elaborado. A visdio de HALL (2005) sintetiza nossa idéia sobre o termo
“hibridismo”:

“A sociedade nido €, como os socidlogos pensaram muitas
vezes, um todo unificado e bem delimitado, uma totalidade,
produzindo-se através de mudancas evoluciondrias, a partir de
si mesma como o desenvolvimento de uma flor a partir de seu
bulbo. Ela estd constantemente sendo ‘“descentrada” ou

deslocada por forcas fora de si mesma”. (HALL, 2005, p.17,
apud. BASTOS, 2006).

Essas afirmacdes nos parecem um bom argumento para iniciar uma discussao
profunda sobre o conceito de hibridismo cultural, o que evidentemente nio serd
realizado nesse momento. O termo hibridismo, vindo da biologia, ndo nos parece

adequado para tratar de fendmenos sociais ou estéticos. No hibridismo, apds a fusao
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genética de entes diferentes, sejam animais ou vegetais, as “escolhas” que orientam o
posterior desenvolvimento do novo ente, seu percurso ou “discurso”, nao siao de fato
“escolhas” e nem consistem em um “discurso”, mas sao “determinagdes” realizadas pela
natureza, o “Deus ex machina”. Em discussdes estéticas, os enunciados artisticos se
desenvolvem através de influéncias, mesclas, citagdes quanto ao uso de formas, estilos e
géneros, e sujeitam-se ao controle e escolha, pelo artista, dos géneros que pertencem a
seu contexto. A natureza do discurso estético, em vista da concretizacio de uma
entidade artistica é diferente da natureza dos processos biolégicos, que normalmente
ndo sdo considerados “discursos”.

Como “sincrético” se refere, segundo estudiosos as mesclas operadas no
universo do folclore e da cultura tradicional em oposi¢ao ao urbano e a cultura urbana e
globalizada, entendemos que esse termo pode ser origem de um novo conceito que traga
a esfera de sentido do termo hibridismo a um nivel conceitual mais adequado. Esse seria
um conceito desenvolvido a partir das explicacdes que envolvem o conceito de
hibridiza¢do cultural, mas revelando a natureza diferencial do processo de mesclas
culturais que realiza uma selecdo espontanea de gé€neros e tragos estilisticos, mas nao

uma determinagdo genética com o nivel de concretude préprio das ciéncias bioldgicas.

Outro aspecto que nao se explica com coeréncia através do conceito de
hibridismo € absorc¢do de estilos antigos, ou o chamado espirito antiqudrio, bastante
presente na obra de Elomar. Seu estilo como vimos, opera negativamente evitando
estilos artificiais* (principalmente estrangeiros) elaborados pela inddstria cultural, mas

absorve outros estilos estrangeiros ainda mais antigos a partir de uma consci€ncia das

possibilidades de leituras possiveis e desejaveis em sua linguagem musical.

2 . ~ s ..
33 Segundo sua consideragdo individual.
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O Corpus Elomarianum transita em um universo complexo de tépicos musicais,
literario-poéticos, religiosos, moralizantes, histéricos, filoséficos, geogréficos, politicos
e sociais. A fundacdo do estilo elomariano € insepardvel da prépria figura de Elomar,
sua voz, seu estilo de tocar violdo e suas idéias, e em especial, a comunidade surgida a
seu redor, assim como a “Escola Elomariana”, também conhecida por “Nova Cantoria”
(BASTOS, 2006) da qual fazem parte Xangai, Dércio Marques, Rubinho do Vale,
Paulinho Pedra Azul e muitos outros que encontram inspira¢do em sua arte. O estilo de
Elomar implica uma tomada de posicdo perante o mundo e ndo se pauta por escolhas
estéticas, pelo contrdrio, suas escolhas estéticas sdo pautadas pela necessidade de
expressdo de sua visdo do mundo. A andlise ampla de sua musica e do ambiente
vivencial de Elomar nos leva enfim a algo mais do que a apreciacdo estética, nos leva
também a compreender que o alimento cultural que nos convém deve ser observado e
analizado antes de ‘“‘ser ou ndo ser” simplesmente deglutido. O “estdmago” da mente
elomariana rejeita enfatica e radicalmente os “snacks” e ‘“‘fast-food’s” culturais vindos
da urbe e sua mentalidade urbandide. Paradoxalmente, Elomar vive em parte na urbe, na
cidade poluida e cheia de automdveis, dirige sua caminhonete e usa “internet’. Mas,
sdbio como é, vive nos dois mundos de olhos abertos, sua produtora lida com a
“interface urbe-sertdo” que € inevitdvel em seu caso, preservando-o, na medida do
possivel, do embate inglério com o cotidiano urbano. Nessa atitude e praxis perante a
cidade e o campo, podemos compreender como o estilo de vida de Elomar é conguente,

apesar dos paradoxos aparentes em sua obra e sua visdo de mundo.

Nao poderiamos concluir adequadamente nosso trabalho sem render uma justa
homenagem a genialidade e ao poder da visdo bakhtiniana, cuja dimensdo hermenéutica
propiciou rumos estimulantes para nosso objetivo de descobrir os rumos e sentido do

discurso musical e sua correlacdo com os géneros discursivos. Com seu auxilio,
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discutimos conceitos essenciais para a musicologia e acreditamos ter avangado um
pouco na solucdo de embates seculares sobre questdes relativas a referencialidade
musical. Da mesma forma, rendemos homenagem ao texto essencial de Ratner, cuja
abordagem musicoldgica precisa e detalhada nos facilitou o didlogo entre a linguistica, a
teoria literaria bakhtinianas e a musicologia, fornecendo-nos um preciso modelo que

permitiu o aprofundamento da andlise do discurso elomariano.

Em relacdo a 6pera nacional, Elomar traz um novo estilo, ainda desconhecido da
maioria dos musicos e publico, e batalha constantemente por condi¢cdes de executar sua

musica. Simdes (2006) diz sobre a proposta de Elomar para épera nacional:

“Elomar atualiza a Opera brasileira ao lhe dar o colorido
lingiiistico, caracteristico da cultura nela retratada. Fala, ao
mesmo tempo, com o homem que vive e presencia as
vicissitudes do Nordeste e como o artista que se distancia do
mundo para poder transformd-lo em puro gozo estético”.
(SIMOES, 2006, p.57 e 58).

Finalizando, esperamos ter atingido o objetivo de evidenciar os processos
discursivos constituintes do estilo elomariano, identificando filiacdes de género através
da investigacdo de topicos, mostrando como musica, texto e drama se harmonizam em
seu discurso, derrubando barreiras entre conceitos antigos como “musica popular” e

“musica erudita” e sua funcao estética e comunicacional.

A consequente reflexdo de BOSI (2007) servird como epilogo ao nosso trabalho,
que esperamos seja de alguma utilidade para a compreensdo da obra desse artista

maidsculo, ELOMAR:

“[...] se existem duas culturas, a erudita terd que aprender
muito da popular: a consciéncia do grupo e a responsabilidade
que advém dela, a referéncia constante a praxis, e, afinal, a
universalidade”. (Bosi, 2007:22, p.48).
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1 Texto Integral da “Cena de Espancamento na Paulista’ de Elomar Figueira

Melo

Ispera seu mogo déxa eu isplicd

Num bate lhe peco iantes deu lhe fala

Meu erro confesso mas essas pancada me déi
Num bate lhe peco to errado eu sei
Se agora falto s6 e fragado da Lei

Num tempo passado podes cré meu sid

Ja fui bem criado 14 na Varge dos Méra

Na luita no trabai na prufissdo priméra

Labuta de pasto donde eu passei a infanga intera
Guardan as cabra de meu pai

Zelan o gad de meu avd

Cheguemo a essas banda mode as circunstanga
Pacienga meu patrdo

Dua tal dinplemenca qui num do difinicio
Mode essa fiquemo sem nosso luga

E a mingua viemo sem nada pra cé

Cassano um futuro dua vida mio

Pra mode lhe juro ndis pudé istuda

Eu pra sé dot6 mia irimé sé prefessora

Mas foi perdedéra creia in mias voiz



Esse € o fim da histora
A pois a sorte essa raméra
Madrasta cruel e algoiz cumancé de palmatora

Feito ua fera deu pru riba de nois a pois

Chega meu si0 di tanta ispancago
Assim ancé€ me alembra

Disculpa a cumparacio

Ua ongca lijéra malvada e piquena

Qui hai no sertdo 14 na Vaje dos Méra
Qui in certas mia quano a noite serena
Ataca a marrd e os burrégo as pena
Pru sede de saingue e de judiacao
Dispois a preversa bebé o qui pode
Vai ino sem pressa lambeno os bigode
E sem d4 satisfacdo

A toda ua nacdo di bode caida vincida

Sem saingue sem vida sem nada no chdo

Num vé qui meu corpo € franzino

Eu num aguento tanto ispancamento

Seu minimo essa d6 nos peito

Dai tanto e a cabegca tomem

No intanto num intendo e nem intende ninguém
Pru qui eu lhe peco sid tem piedade

Pruque fic6 tdo prevesso os irirmdo da cidade
Verdade di vera chega di castigo

Pois dessa manéra jamais num cunsigo

Mia vida priciosa ja corre pirigo
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E daqui a poco garanto qui ancé

Num vai t€ mais nada di mim pra baté

Cabeca mais dura qui boca de sino
Assunta um instante inda s6 um minino

De corpo franzino qui sangra e qui déi

S6 um nordestino
Mia mae € um hino

Meu pai um herdi

Teu nome € violenca intendo j4 sei

Pois tua veanca vem dos tempo do rei

Vistido com o manto de noiva da lei
Tu mata o Santo a mando do rei
Tu faiz a vinganca em nome da lei

Tu mata crianca a mando do rei

Da virge formosa di ful6 no sei
Tu ismaga as rosa co os ferro da lei
De acoite e chibata em nome da lei

Agora mim mata ja lhe perduei

E ua regra de oro

Esse € meu tisoro

Qui derna di minino nos peito guardei
Feito um trancilim

Do oro mais fino de prata

Um minino um fio nasci
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Num guenta mais nada meu corpo lascado
De tanta pancada de tanto apanha

Num resta u isperanca nem qui fugidia
No fim do meu dia ne um sonho a imbala
Nem ua porta 6 ua promessa

Ua vereda cumprida um fanal ua tocha

A luz dua istrela ua cancela ua saida

Um refiigio, ua rocha, um fiapo de vida

Ja num s6 mais nada nem to mais aqui

Num vejo mais nada nessa iscuriddo de saingue
Qui lava o meu coragao

Nessa madrugada num t6 mais aqui

Meu Anjo mim leva siguro nas mao

Meu Anjo mim leva prus meus Ariri

Vejo todas coisa nua prucissao

Nua istrada qui aperta o meu coragio
Qui € prisionéro de tudo qui foi

Oh cancela aberta num ranja me déi
De tudo qui alembra de tudo qui foi
O 14 o juazéro qui tem prisionéro

Drumino na sombra o carro de boi

Lagoa sangrada dos meus Ariri
Nessa madrugada j4 num tomais aqui
T6 mais Dejanira na lua minguada
Brincando nas croa de aréa do ri

Ja num s6 mais nada nem 14 nem aqui
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Numa trupelada as coisa me vem

Sao coisas sagrada derradéro bem

J4 vejo a casinha o chiquéro a criagio
Fuld na lapia de vovd Damido

A serra os oi d"dgua a vazante da Junca
O gado pastano o gratdo a miunga

O morte mim dispensa

Meu pai no terréro maguada lembrancga
E no canto daquela sala na jinela

Do canto da sala calada e donzela

Mia mae tao moca e tao bela

E eu qui nunca mais vi ela

Morré feito um cadelo assim

O Deus meu grande Helohim

Recebe a alma qui deste a mim.
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2 Partitura da Reducio para piano e canto da ‘“Cena de Espancamento na
Paulista” de Elomar Figueira Melo

(em caderno anexo).



