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Ai, minha mae!

1. Vamos proceder por inducio. Das melodias de Caymmi, uma
das mais atrativas e comoventes ¢ aquela feita em homenagem a Mae
Menininha do Gantois. Basta considerar por um momento a solu-
¢ao composicional encontrada para o gesto principal, aquele que se
estabelece como refrao — Ai, Minha Mae, Minha Mae Menininha
/ Ai Minha Mae, Menininha do Gantois —, tao simples e tao bem
trabalhado.

Causa uma certa surpresa descobrir que todo o gesto ¢, diga-
mos assim, esculpido a partir de um arpejo de acorde perfeito com a
quinta no baixo. Na verdade, quase tudo nesse gesto-refrao ¢ cons-
truido por arpejos, ora desta sonoridade com a quinta no baixo (uma
tonica instdvel, mével, insinuando uma dominante 6/4), ora de sua
contraparte, a dominante real apresentada em dois formatos, como
triade perfeita, mi-d6#-14, e como um arpejo de sétima de Domi-
nante [sol-mi-l4; o d6# implicito na melodia]. O fato ¢ que todo o
refrao desliza nesses arpejos — T, D, D, T -, construindo uma expe-
riéncia musical que tanto paira no ouvido como se fosse uma espécie
de mandala, como excita a expectativa de uma resolucio definitiva,
guardada para o final, em ré, quando a palavra ‘Gantois’ aparece com
sua sonoridade totalmente distinta dos — ai, ae, inha —, que dominam
toda a parte inicial.

2. Talvez, mais importante ainda que essas referéncias estrutu-

rais harmonicas, seja considerar a energia melddica utilizada. A dra-
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maticidade da evocagao da Mae Menininha — ¢ da divindade femi-
nina a que remete, Oxum -, pois é disso que se trata, vai construida
sobre a dramaticidade do arpejo descendente — Ai, Minha Mae. E
curioso que essa Mae seja evocada com um salto descendente, me-
lhor dizendo, um salto de um agudo levemente gritado ou gemido
— ¢ a interpretagao joga um papel decisivo ai — para regides mais
profundas. Essa Mae grave, meio gutural, alia-se ao seu oposto — o
‘A’ agudo — como marcas dessa maternidade / divindade, ou dessa

filiacao especial.

Mas a Mae grave nao ¢ propriamente um destino, apenas uma
passagem, um momento do gesto inteiro que ascende para atingir a
sétima (sol), especificando que nao se trata de uma mae qualquer, ¢
sim da Mae Menininha. As notas sol e mi, que finalizam a primei-
ra metade do gesto e introduzem o arpejo de Dominante, cumprem
uma dupla fun¢ao: o fechamento da semi-frase anterior ¢ 0 antncio
da posterior.

3. E jé neste ponto, algumas questoes podem ser postas. Como
delimitaremos com precisio o dominio do som ¢ da letra, da musica
e do texto? O cendrio da anélise musical produziu nos ultimos dez
anos um movimento de critica a tendéncia hegemonica formalista,
a qual buscou durante a maior parte do século XX fazer retornar
as proprias relagoes sonoras todo movimento heuristico. Essa criti-
ca, responsével pela diversificagiao de enfoques analiticos em musi-
ca, concentrou em alguns momentos cruciais toda sua verve sobre a
desmistificacao da ideia de ‘musica absoluta, apontando os buracos
ideoldgicos sobre os quais repousa conceito e pratica tao estabeleci-
dos. Susan McClary (1993) pode ser tomada como referéncia dessa
dire¢ao analitica, ao desemaranhar possiveis cédigos afetivo-sociais
embutidos como esquemas narrativos, via tonalidade ¢ forma, na 3*

Sinfonia de Brahms.
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4. De forma semelhante, podemos lembrar que as sonoridades
da can¢ao Mae Menininha apresentam sintaxe sofisticada e com-
portam uma certa orienta¢ao narrativa'. Vamos utilizar um recurso
de intertextualidade para ilustrar o ponto em questdo. Observem o
curioso fenémeno representado no exemplo abaixo. Quem diria que

essas duas melodias sao quase idénticas!
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Sao duas evocagdes: uma a Oxum, a outra 2 Virgem Maria. A
dramaticidade da evocagio a Virgem Maria apoia-se num movimen-
to sempre ascendente, uma ascese, ampliando o intervalo de sexta
do motivo inicial até a oitava que as beatas esganicadamente inter-
pretam em cada procissao. Ja com a Mae Menininha o tracado ¢ li-
geiramente diferente, ele oscila, vejam como tem linhas suaves, qua-
se como uma onda serpenteando na praia de nossa audi¢ao. Talvez
devéssemos lembrar que o titulo formal da cangao ¢ Oragao a Mae
Menininha, algo que, de certa forma, envolve diretamente o autor e
suas inteng¢des na trama desses significados.2

5. Estamos, portanto, insinuando que essas ondulagdes melé-
dicas remetem a prépria natureza aquatica da entidade evocada. Sao
ondula¢oes suaves, femininas? Embora admitam um certo resvalo

que une regido aguda e regido grave (tomando o 4mbito da prépria
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melodia como referéncia), ora apontando para o alto (a estrela mais
linda...), ora apontando para um movimento introspectivo, sentido ¢
profundo (o consolo da gente...). Mae das alturas ¢ mie do consolo
(da perda, da profundeza desse sentir, da morte?). Veja como ¢ im-
portante na melodia o ponto de quebra da onda, ora embaixo, ora
no agudo, ¢ o ritmo que essa oscilagio cria — Mae, Menininha, Mae,
Gantois.

6. Sobre o que permite a percepcao de equivaléncia ou simi-
litude entre as duas melodias, podemos dizer que trata-se de uma
janela conceitual apontando na dire¢io da nogao schoenberguiana
de Grundgestalt, ou seja, do esfor¢o de apuracao do trabalho compo-
sicional medido em termos de elaboragao e diferenciagio motivica.
No caso especifico estamos lidando com o formato de sexta — fa#,
mi, ré, 14, em Caymmi, e 14, f&#, mi, ré, na Ave Maria. Mas por que
introduzir esse viés analitico na discussao? Primeiro porque ele estd
claramente presente na metodologia da comparagio entre as duas
melodias,® entre os dois discursos (para aceitar a metdfora da nar-
ratividade). E, em segundo lugar, porque hd af um vetor temdtico
que merece mengio especial. E que subjacente 2 nogio de elaboragio
motivica em Schonberg, estd presente a nogao de composi¢ao como
problematizacio. O préprio conceito de motivo em musica apresen-
ta uma intersec¢ao interessante com a construcao de um problema —
algo como um ‘unrest; para usar as palavras de Schonberg —, a exigir
uma resposta adequada, ou seja, a apresentagao de solugoes para o
conflito produzido.

7. Mas qual a problematizagio em Caymmi? Certamente, a
problematizagio de Caymmi ¢ algo que paradoxalmente vai lidar
com suas estratégias composicionais de evitar complica¢oes desne-
cessdrias, evitar ‘problemas, suas estratégias de depuracao de um es-
tilo absolutamente simples, feito com duas ou trés notinhas pra l4 e

pra cd. O dificil ¢ fazer. Como ¢ que alguém pode produzir coisas
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tao despojadas e tao imprevisiveis? (Nao no sentido do susto, mas no
sentido da total auséncia de mau gosto, de relagoes forcadas ou per-
cebidas como desgastadas). Nio estou cometendo nenhuma heresia
ao dizer que as melodias de Caymmi sio menos previsiveis que as de
Mozart.

8. Podemos exemplificar algumas situagoes dessa problematiza-
¢ao do despojamento. O final da melodia ¢ uma dessas situagoes. A
palavra ‘Gantois, cuja trama composicional ja foi mencionada ante-
riormente, ¢ associada a0 motivo — fé#, ré, ré. Por que nio — f4#, mi,
ré —, como seria logico numa situagio de fechamento tonal (closure),
solu¢ao que seria inclusive respaldada pelo motivo inicial? Auditi-
vamente percebemos que a introdugio desse mi destruiria comple-
tamente a sutileza e a prépria natureza do gesto final da melodia,
esculhamba tudo, para ser bem sutil. O curioso ¢ que Caymmi, qua
compositor, ou se quiserem, o protagonista composicional® da can-
¢ao, fez essa op¢ao com muita clareza. Se tivesse estudado teoria e
solfejo, ¢ bem possivel que nao soubesse sair dessa enroscada, caindo
no lugar comum da férmula final previsivel.

H4 mais de uma linha de argumentagio para justificar a inte-
ligéncia dessa escolha (nio reflexiva?) de Caymmi. Em primeiro lu-
gar, o papel de destaque exercido pelo bordao l4, que estd presente o
tempo todo como limite inferior da ‘onda’ melddica, seja na Tonica,
seja na Dominante. Essa énfase sobre o 14 cria uma centricidade di-
ferenciada sobre o ré. Uma centricidade que nao admite fechamento
excessivo, pois estd sempre pronta para deslizar de volta para o bor-
dao. Mesmo no final do verso, hora inescapavel de fechamento, o
protagonista composicional evita entregar todos os pontos, ¢ omite a
vizinhang¢a mi-ré. Dai para percebermos o papel de destaque ocupa-
do por essa ultima marola no gingado da onda ¢ apenas um passo. O
motivo fa#-ré ¢ aquela ultima quebrada de onda, que brinda nossos

ouvidos como se fosse aquela espuma branca e friazinha que se recebe
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na cara e no corpo quando ja entramos no mar. A metéfora da onda
perderia muito sem esse tltimo gesto. Por ultimo, percebemos todo
um jogo de paralelismos — sol-mi, fa#-ré —, e ainda — mi-do#.

Essas duas linhas de argumentagio - justificando o detalhe
através da conexao com os principios mais amplos de planejamento
de contorno’® e do paralelismo — apontam para algo que nos parece

fundamental como ‘problema’ composicional da peca.

Ex.2

D
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Olorum que mandou essa filha de Oxum / Tomar conta da gente /

E de tudo cuidar / Olorum que mand6-&-6 / Ora ié-ié-6

9. Que a segunda parte da melodia apresente uma relagio de
simetria de contorno com relagio a primeira nao deve surpreender.
Confirma a vigéncia das ideias composicionais apontadas. Todo o
movimento nesta parte ocorre na regiao aguda, descendo e subindo
em seguida, num grande arco (a mando de Olorum), antes das duas
marolas finais que evocam as marolas de fechamento das duas semi-
-frases da primeira parte. O gesto melddico inicial, alusivo & Mae,
contrasta de forma inegdvel com este, que permanece nas alturas e
desce para enfatizar o vigor de Olorum. Todo o arco acontece sobre
o acorde de Dominante com sétima. Por outro lado, o mando de
Olorum transforma-se foneticamente em saudagao a Oxum: man-
do-€-6 / ora-ié-ié-0. Nesse caso, o paralelismo sol-mi, f&#-ré, une e
separa essas referéncias a Olorum ¢ a Oxum, da mesma forma como

estao relacionadas a primeira e segunda partes da cangao.
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10. Temos af a transi¢io para uma abordagem mais adensada
da temdtica dessa palestra. A dimensao composicional do contorno
melddico transita com certa facilidade entre sintaxe e semantica.* Ha
de saida a relagao profunda entre musica e corporealidade, entre o
desenho melddico e a sensagao que causa. Ha a 16gica engendrada
pelas descidas e subidas da voz. E h4, ainda, as referéncias ¢ os lugares
de fala. E possivel distinguir pelo menos cinco niveis de referéncia:
o0 “eu” davoz que canta e proclama uma determinada mae como sua,
um “tu” implicito (que ouve essa oragdo), o “nds” da identificagio
produzida em todos aqueles que a ouvem (o “nés” do tomar conta
da gente...), a propria Mae Menininha, Oxum, seu orix4 de referén-
cia, e Olorum. A intimidade desse eu que ora, que suspira e geme,
corresponde o desenho do contorno inicial. A Mae Meninha ¢ colo-
cada na subida da primeira marola de final de frase. O Gantois (uma
primeira referéncia a0 “nds”) ocupa a outra marola, aquela que fecha
a primeira parte da melodia ¢ se mantém em todos os outros versos
com os demais atributos dessa Mae. Esse gingado ondulatério conti-
nua, portanto, através da enumeracio desses atributos: a estrela mais
linda, o sol mais brilhante, a beleza do mundo, a mio da dogura, o
consolo da gente, a Oxum mais bonita. No final desse processo, o
sub-refrao ‘T4 no Gantois’ assumiu o papel de bordao antifonal. Nes-
se momento o caminho estd preparado para adensar essa caracteriza-
¢io do “nés” (nds do terreiro, nés da Bahia...). E importante observar
que isso funciona como transi¢io para a segunda parte, onde cessard,
ou mudara de natureza, o movimento de onda tio utilizado até esse
ponto. O que toma o seu lugar é aquela marola de terca (sol, f4#, mi)
ja comentada anteriormente, que por ser repetitiva e ritmica cumpre
muito bem a funcio de evocagio dessa comunidade. O batuque estd
af presente como referéncia, como caracteriza¢ao daquele que man-

da. Mas o masculino e o feminino nao estao isolados, e sim orques-
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trados, eles se fundem como dimensées de um mesmo fendémeno,
dimensoes de vida e de ondulagio.

11. A essa altura dos acontecimentos, o desafio nio é mais a in-
dugio, e sim o vislumbre de categorias que possam mapear o cam-
po temidtico em discussao. Confrontado com esse desafio, a partir
da perspectiva da drea de composi¢ao musical, Herbert Briin (1986)
levanta as seguintes dimensoes do relacionamento musica/lingua-
gem’: a) quando a linguagem ¢ modulada pela musica; b) quando
a musica absorve (imita) comportamentos linguisticos; ¢) quando
musica e linguagem se movem em estado de analogia.

Observo de saida que essas dimensdes devem ser entendidas
como categorias processuais, lembrando com Fernando Cerqueira
(1993) que musicalidade ¢ pocticidade podem ser entendidas como
resultado de tensdes operantes no interior da obra, poética ou mu-
sical, e no ato de percebé-la. Além disso, elas nao se opoem, ¢ quase
como se representassem diferencas de intensidade. Por exemplo, na
modulagio a interagio é menos invasiva que na absor¢ao. O proces-
so de interagao pode chegar até o ponto em que os préprios sons
da linguagem sao utilizados como material musical. Além disso, h4
toda uma gama de interagao conceitual. Um volume significativo de
producio em teoria da musica no século XX tem vinculagao estreita
com a linguistica.

12. Pensando em termos da primeira dimensao, vemos que
quando a musica modula a linguagem o que acontece ¢ uma espécie
de deformacao construtiva. A palavra Mae, apresentada no ponto
grave do arco, ganha tragos semanticos diferenciados. O campo des-
sas ‘modulagdes’ ¢ vastissimo e no se restringe a musica ocidental, ¢
6bvio. Ha ainda, na superficie da interagao entre poeticidade e musi-
calidade, o que Cerqueira denominou de anseio e recusa de sentidos,
vetores que apontam para a fusio das duas perspectivas e vetores que

operam a manutencio da autonomia e das distingdes. Vale a pena
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observar que também seria possivel afirmar que a linguagem modula
a musica. A nota 14, atribuida a palavra Mae, jamais serd a mesma.
Alias, a rigor, ndo existe a nota la como entidade independente do
timbre que a constitui. Descrever a experiéncia como algo bifésico
talvez seja a maior deformagao de todas, como querem os fenomeno-
logistas. Nesse sentido, esperar-se-ia o desenvolvimento de ferramen-
tas adequadas a abordagem dessa comunhao. Nao ¢ preciso dizer que
a musica popular ¢ um campo privilegiado para a observagao desses
processos ¢ aplicacao de novas ideias.

13. A segunda categoria processual — quando a musica absorve
comportamentos linguisticos — ¢ também um vasto territério. Po-
demos movimentar essa paisagem com a mengao de todos os cons-
trutos desenvolvidos pelo estudo de retérica da musica. Ha, nos dias
de hoje, plena consciéncia da importancia da heranga das ideias de
Aristételes, recuperadas na Renascenga e utilizadas como lastro de
referéncia para o desenvolvimento de toda a musica instrumental do
barroco, aflorando na prépria teoria da musica, notadamente a partir
de Matheson no século XVIII, até os dias de hoje. Nao hd sonata sem
exordium, narratio, propositio, confirmatio e peroratio. De acordo
com Dahlhaus, era absolutamente radical no século XVIII a afir-
mativa de que a musica era uma linguagem tonal (Tonsprache). Foi,
portanto, um longo processo de emancipagao, sujeito a iniimeras
rabugices, esse da emancipagao da musica instrumental, merecendo
lembranca o dito de Fontenelle (que até Rousseau evoca): ‘Sonata,
que queres de mim?’.

Em nossa can¢ao de referéncia, as ondas sio também semi-fra-
ses, ¢ 0 paralelismo que exibem pode ser entendido como equivalen-
te as rimas e/ou outros recursos de conexao. A prépria dimensio do
planejamento do contorno caminha em estreita uniao com a logica
dos contornos da linguagem (imagine-se um grito/gemido ascen-

dente como o de ‘Ai, minha Mac’; possivel, mas improvével). Mais
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uma vez, ¢ preciso lembrar que a linguagem também absorve com-
portamentos musicais (se os dois processos tém uma raiz comum,
fica até dificil prosseguir com esse tipo de raciocinio).

Comento aqui um dos gestos que me parecem dos mais inte-
ressantes (talvez devesse fazé-lo adiante). Trata-se do status desse
“hein!” que permeia a enunciagio dos atributos da Mae Menininha.
Ele ¢ absolutamente desnecessirio do ponto de vista do entendimen-
to do texto. Estd tudo dito sem ele, ¢ 20 mesmo tempo ele muda tudo,
ele transforma uma mera enumeragao numa conversa cheia de den-
go, numa rivalidade fingida sabe-se I4 com quem. Como nao adere a
nenhum conteudo especifico, esse “hein” flutua entre os atributos,
sobra e conecta a comunicagao. Quando se observa o tratamento que
recebe em termos sonoros, o “hein” ocupa o mesmo lugar do “Ai’, a
nota aguda do arpejo descendente, ora como fa#, ora como mi, e esse
¢ o caminho de sintese da melodia, a Utlinie schenkeriana, s6 que o
“hein!” flutuante desafia a chegada em ré, ele permanece soando e
criando essa expectativa de permanéncia.

14. A terceira dimensao talvez seja a mais bela, porque insinua
um cendrio onde os dois fluxos (musica ¢ linguagem) autonomizam-
-se, permitindo o surgimento de analogias mutuas. J4 temos falado
bastante desse ponto de vista, basta lembrar que todas essas marolas
musicais, essa verdadeira festa de ondas que quebram e salpicam na
gente, com arpejos ¢ motivos de ter¢a, caminha em paralelo a ale-
goria de um povo do qual se percebe a profundidade espiritual, que
pratica uma estética do despojamento — por exemplo, através das
referéncias a natureza-cosmos (a estrela mais linda / o sol mais bri-
lhante; novamente Oxum e Olorum; feminino e masculino) —, um
povo que celebra o ‘estar juntos’ e que exalta esse ‘estar juntos’ como
resultado de uma atua¢ao feminina...

Como provocagao final, faco questao de lembrar que nem a

musica, nem a poesia acabam com o final da cancao. %ando a sa-
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fra ¢ boa, fica esse desejo incontrolével de falar sobre o assunto e de
produzir novos universos analdgicos (s vezes compenetrados em ci-
éncia), meta-discursos com relagio 4 experiéncia artistica. A rigor, os

mesmos desafios continuam presentes, porque o dominio da fala, e

A A

da fala analitica, também ¢ um dominio composicional. Ora-ié-ié-6.

! Carlos Reis e Ana Cristina Lopes (1988), no Dicionario de Teoria Narrativa, apresentam
como possiveis definicoes de narragio — o processo de enunciagao narrativa, e ainda o resul-
tado dessa enunciagio. Ainda de acordo com eles, narrativa pode ser entendido enquanto
enunciado, ou ainda como conjunto de contetidos representados por esse enunciado, tam-
bém como ato de os relatar, ou como modo literario que se opde ao lirico e ao dramdtico.
Enquanto isso, narratividade ganha o seguinte contorno (colhido do Grupo de Entrever-
nes): “o fendmeno de sucessio de estados e transformagdes, inscrito no discurso e respons-
vel pela produgao de sentido’, e ainda, seguindo Greimas, como “a irrup¢ao do descontinuo
na permanéncia discursiva de uma vida, de uma histéria, de um individuo, de uma cultura”
Mais tarde, Greimas adotard uma acep¢ao muito mais lata, “a narratividade é considerada o
principio organizador de todo o discurso”

2Qutros exemplos contundentes desse fendmeno de homo-fonia, e com muitas implicages
para a andlise da musica em cultura, seriam os seguintes pares: Hino da Revolugao Francesa
/ Hino Nacional Brasileiro e 5* Sinfonia de Beethoven / Segura o Tchan.

3 A sub-drea de teoria motivica tem produzido um volume consideravel de trabalhos apon-
tando incriveis relagdes de proximidade entre ideias musicais de uma mesma obra (muitas
vezes em movimentos distintos) — p.c. em Mozart, Beethoven, Brahms, Schonberg, etc.
— que permanecem subjacentes 4 superficie, dando margem ao desenvolvimento de uma
acepgio diferenciada do conceito de estrutura musical.
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* O conceito de protagonista representa uma perspectiva sintética de construgio poietica
da obra, tomando como horizonte os eventos que a constituem, ¢ acenando com a possi-
bilidade de um melhor entendimento da construgio de subjetividade em musica. Embora
coloque em jogo a dimensio narrativa da organizagio composicional, o ponto de vista do
protagonista ¢ distinto do ponto de vista autoral mais abrangente do compositor, justamen-
te pela relagio especifica com o horizonte dos eventos da obra. Distingue-se ainda do ponto
de vista do ouvinte, pelo ‘suposto saber’ que ostenta a cada instante sobre o que estaria pres-
tes a acontecer, assumindo pelo que de fato acontece, inteira responsabilidade. Sendo assim,
a faculdade de saber o que vai acontecer estd intrinsecamente ligada  capacidade de fazer
acontecer. Nesse sentido, o protagonista ¢ o agente da composi¢io. Como /ocus ficcional e
composicional, como instincia de suposto saber, o protagonista cria um nivel intermedidrio
entre o autor e seus receptores — um lugar de fala, uma espécie de narrador, caso musica fosse
discurso — algo que tem a ver simultanecamente com a subjetividade em construgio na obra,
¢ com a dimensio coletiva de expectativas dirigidas ao objeto musical. Importa ainda reco-
nhecer que o ‘suposto saber) atribuido ao protagonista composicional, também ¢ ‘suposto
gozar’. O espaco da reflexividade — ou seja, a natureza transicional do objeto-sujeito musica
— seria o espaco do encontro (fantasia) entre algo que se deseja (e as vezes nem se sabe) ¢ a
apari¢io disso como ‘pensamento sonoro.

3 O estudo do contorno, ou de problemas de organizagio musical a ele relacionados, ¢ uma
drea de pesquisa em teoria da musica com resultados promissores. Basta mencionar o traba-
lho de Michael Friedman em dire¢ao a uma serializagio dos contornos (e nao das alturas).

¢ Cabe aqui um comentério sobre linhas de pesquisa em analise ¢ teoria da musica voltada
para o dimensionamento desse antigo fosso. Para Gregory Karl, um analista que trabalha
com um modelo analitico derivado do conceito de ‘plot’ (trama), o objetivo principal ¢
justamente essa integragio entre o estrutural e o semantico-expressivo. O conceito de ‘plot’
¢ visto como uma espécie de Ursatz da narratividade em musica, desmistificando a nogao de
que estrutura e contetido sejam incompativcis analiticamente. Numa outra dircgéo, surge
a ideia de intertextualidade, apoiando-se sobre uma critica 4 oposi¢ao firmemente estabe-
lecida entre texto e contexto, ¢ pelas metaforas de ‘dentro’ e ‘fora’ (da obra, por exemplo),
algo que desemboca na tradicional oposicao entre histéria e analise. Nao se pode escapar do
aprisionamento que a nogio de texto autdbnomo traz em si apelando para o contexto, por-
que ainda assim vocé estard confinado ao mesmo esquema bindrio. Para alguns — p.c. Korsin
(1999) - essa é a verdadeira crise da pesquisa em musica. Devem ser mencionados ainda
o enfoque j4 tradicional de Lerdahl e Jackendoff, o crescimento recente das pesquisas em
semidtica da musica — Kofi Agawu, Eero Tarasti —, e a contribui¢ao original de Hans Keller.

7 Herbert Briin (1986:139)
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