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Apresentacao

Este caderno € fruto do trabalho de pesquisa sobre o modalismo na muisica brasileira; a escassez
de trabalhos sobre o assunto ¢ a superficialidade com que o tema vem sendo tratado, nas publica¢Ges
existentes, justificaram o mesmo. '

A pesquisa objetivou registrar material modal extraido do rico fildo folclérico brasileiro, num total
de 136 melodias, em sua maioriacifradas, para dar embasamento e sustentagdo s praticas modais, além
de tracar alguns pardmetros para a compreensdo e fundamentacio tedrica da origem dos modos na
musica brasileira. Secundariamente, abordou-se a diversidade de terminologias utilizadas na definicio
das estruturas modais, determinando-se também algumas de suas constdncias.

Pelas caracteristicas jd referidas, o material apresentado se destina a todos os que se ocupam das
bases tedricas e praticas do universo modal na muisica brasileira, podendo subsidiar estudos nas subdreas
de Evolugdo da Miisica Brasileira, Folclore Musical Brasileiro, Harmonia, no que tange & harmonia

modal, e Percepgdo Musical, prescindindo-se, de acordo com a necessidade do estudo a ser realizado,
da organicidade aqui proposta.

Ermelinda A, Paz
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Introducio

Busca-se, constantemente, definir o universo modal encontrado em todas as civilizagdes, em
especial a oriental, através da compreensdo e identificagdo das estruturas da escala, atribuindo-se &
mesma propriedades dinidmicas e timbricas, passiveis de mudangase translagdes ocorridas notempoe
no espaco.

“Nas sociedades pré-modernas, um modo ndo € apenas um conjunto de notas mas uma estrutura
de recorréncia sonora ritualizada por umuso” (Wisnik, 1989, p. 68). Qautor chamaa atencio aqui para
0s padrdes sonoros que costumam ficar impregnados do seu uso. Cita o exemplo da escala pentaténica,
tocada em movimentos ascendentes e descendentes, o que deixa um nitido sabor oriental, oriundo das
muisicas chinesa e japonesa. E certo que essas escalas aparecem nos mais diversos contextos, sempre
com novas roupagens ¢ fisionomias, em razdo das articulagdes dos sons em esquemas melddico-
ritmicos, influenciando também, nessa caracterizacdo, o elemento timbrico vocal e/ou instrumental.

O que mais caracteriza, todavia, o sistema modal é a multiplicidade de escalas, de configuragdes
sonoras resultantes da distribuigdo dos tons, semitons e quartos de tom (este dltimo na miisica oriental),
no confexto escalar.

A preocupagdo central deste estudo ¢ verificar e registrar as manifestacdes musicais modais
encontradasna misica folcldrica brasileira. Deixamos, portanto, de focalizar o assunto do pontode vista
da miisica universal, em todas as civilizacdes, restrigindo-nos somente ao folclore brasileiro. No é
também objeto do nosso estudo uma visdo panorimica do universo modal na musica brasileira.
Detivemo-nos substancialmente nas melodias modais heptatdnicas, deixando, pois, de analisar as
melodias resultantes da escala pentaténica, hexacordal e outras estruturas modais comuns na nisica
brasileira. o

Um dos motivos pelos quais optamos por realizar o presente estudo foi a escassez de bibliografia
sobre o assunto e o crescente interesse dos estudantes de Musica pela compreensio e conhecimento
do universo modal. As publicacGes sobre modos ndo suprem as lacunas: o assunto é tratado
superficialmente e as referéncias quanto & origem, terminologia e documentag¢io musical expressiva
nem sempre veém juntas. Alguns artigos publicados nio tecem consideragdes acerca do ritmo e da
melodia ou nem apresentam documentacdo musical.

Acresce-se a isto 0 grande caos em relacdo & terminologia grega e & gregoriana, que resulta de
nomes iguais, mas com estruturas escalares distintas. Os autores nem sempre deixam claro em que
sistema estdo se baseando e, muitas vezes, optam por um ¢ aplicam outro (ver Anexo - Quadro 1). O
publico interessado, entretanto, ndo tem fdcii acesso a essas poucas fontes.

A miisica modal vem sofrendo constantes processos de tonalizacio, querpor falta de conhecimento
técnico-musical de quem a transcreve quer pelo contato com novas culturas de cunho marcadamente
tonal. Esse fato avivou nosso interesse pela proposi¢io de um estudo mais acurado sobre 0 assunto,
visando, sobretudo, 4 sua identificacdo e conseqilente preservagdo, ainda que seja uma tendéncia
histdrica natural. Verificou-se a Polifonia, na misica ocidental, na medida de seu progresso para e
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atraves da Polifonia, resultando na conquista, explorac¢do, evolucdo e dominio do Sistema Tonal, a
ponto de até ultrapassd-lo com o atonalismo.

A necessidade € a importincia de se estabelecerem bases tedricas para futuros estudos mais
abrangentes sobre o assunto e o indispensdvel registro da documentacio musical fornecida através de
uma coletdnea que sirva de base sdo indicadores de relevancia deste trabalho. Para os seus objetivos,
os termos empregados foram assim definidos:

Modo - Do latim modus: “medida”, “padrdo”, “maneira”, “jeito”. Termo com tréds aplicacdes
principais nateoria musical ocidental, todas relacionadas aos significados acima de modus: a relagiio entre
os valores longa e brevis, na notacdo do final da Idade Média; intervalo, na primitiva teoria medieval;

principalmente, um conceito envolvendo tipo escalar e meiédico (The New Groves, 1980, v. 12, p. 376.
Traducdo livre de Augusto César Vaiente).

esta tltima aplicagdo € a que serve de base ao presente estudo.

Modos Gregos - Sistemna musical empregado pelos gregos e que, segundo consta, teve origem
no Oriente. Suas escalas sdo caracterizadas por um movimento predominantemente descendente (ver
Anexo - Quadro 2).

Modos gregorianos ou eclesidsticos - Organizados pelo Papa Gregdrio, no século VI, que
utilizou-se da nomenclatura dos modos gregos com outra correspondéncia escalar. Dividem-se em
auténticos ou primitivos {introduzidos na Igreja do Ocidente por Santo Ambrdsio - século IV) e plagais
ouderivados (Papa Gregdrio Magno - século VI). Suas escalas sao, em sua maioria, caracterizadas por
um movimento ascendente (ver Anexo - Quadro 2).

Escalas pentaténicas - Séries de cinco tons com auséncia dos semitons e, conseqiientemente,
do tritono (ver Anexo - Quadro 2).

Escala hexacordal - Formadapelointervalode tom. Muito usada na miisica dos impressionistas
Debussy e Ravel, ficou também conhecida, naterminologia universal, por escala de tonsinteiros, Este
trabalho se utiliza desse termo paraindicar uma escala Maior com o VI grau elidido, segundo os autores
Almeida, Alvarenga, Andrade, Siqueira e Souza (ver Anexo - Quadro 2).
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1

As origens dos modos na musica brasileira

Os modos na musica universal e no Brasil

Ao estudarmos os modos na miisica brasileira, fregiientemente deparamos com alguma referéncia
quanto a utiliza¢do dos modos em outras culturas. O compositor Hans Joachin Koellheutter nos diz
que, na India, tudo é modal e atesta que 14 existem, taivez, oitenta ou noventa modos diferentes.
Acrescenta aindaque, provavelmente, o Ocidente, a Gréciae, naturalmente, a Europa Central herdaram

os modosdo Oriente . René Dumesnil, citado por Souza (1959), falando sobre a musica na Franca, assim
SE expressa:

Observemos que a formagao escoldstica, com base de cantochio, se assim se pode dizer, alia-se muito bem
ao regionalismo e fornece-lhe atéuma preparagio notdvel, porgue modos e ritmos gregorianos encontram-

seno nosso folclore regional que ndo € plenamente inteligivel sem o conhecimento deles, assim como o
francés & esclarecido pelo estudo do latim. (p. 2)

Wisnik (1989, p.86) considera a misica dos balineses e dos pigmeus comojéias do mundo modal

e, por diversas vezes, faz referéncias as escalas modais tradicionalmente usadas nas mdsicas chinesae
japonesa.

Gallop {1937) mostra um cancioneiro portugués impregnado de musica modal. As melodias
modais que integram esse trabalho estdo distribuidas pelos modos mixolidio (modo de sof), lidio (modo
de fd), edlio (modo de /d), ddrico (modo de ré) e no modo menor andaluz;

Apesar de serem estes os vethos modos da liturgia gregoriana, o respectivo uso na musica popular
portuguesando deve atribuir a qualquer intluéncia eclesidstica. Antes daintroducio da 'boarémpera’, que
conduziu A cristalinizacdo das modernas escalas Maior e menor, os modos eram de uso geral, nio s6 na
musica eclesidstica. sendo também na protana. e sobrevivemhoje, sempre que a cangdo popular conservou
0 cardter arcaico, como nas Ilhas Britdnicas, no Pais Basco ena Bretanha. {...] Poder-se-d perguntar por
que razdo a parte oriental de Portugal conservou em tal riqueza e protusdo tipos arcaicos de musica. sé
excepcionalmente conservados no Ocidente. Estas regides sio - € claro - menos densamente povoadas.
mais afastadas dos grandes centros urbanos de civilizagio, e da mais fdcil de todas as vias de influéncia
-0 mar. Mas quer-me parecer que todos esses factos no bastariam para explicar o fenémeno. E minha
impressdo que a chave do enigma estd em a guitarra ndo ter penetrado nestas regides. onde continua a
tradicdo do adute. O adufe sendo. como ¢, instrumento atonal !, de percussdo, nio afecta, como faz a
guitarra, a tonalidade das melodias que acompanha. (p. 34-33)

Esta tese de Gallop, referente a modificagdo das melodias modais por interferéncia dos
instrumentos acompanhantes, encontra ressondncia em outras culturas. Na musica do Brasil, tal fato

*Crautor utiliza a palavra "stonal” com o significado de instrumento Je percussio de som indeterminado.
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també&m ocorreu. A propdsito, cabe lembrarque a pesquisadora e professora Roselys Vellozo Roderjan
nos relata, em cartadatada de 28 de maio de 1988, que, em Curitiba, lutou em vio contraa apresentacdo
deum ‘pseudo’ folclore paranaense, noqual se acompanhavam as dangas com acordedes, transportando
0§ cantos para tonalidades maiores. Lessa e Cortes (1975) reforcam esta tese, mostrando como a

presenca do imigrante italiano - que se deu no Rio Grande do Sul a partir de 1875 - interferiu na
preservacio das melodias: '

O gaticho até entdo nio conheceraa viola, quase exclusivamente, e arabeca. Emborarica em harmonias,
a viola era um instrumento fraquissimo em sonoridade, trabalhosa de afinar, e relativamente diflcil de
conduzir a cavalo porque logo se desarranjava ao contato com a chuva e urnidade. Agora o italiano oferecia
ao gadcho um novo instrumento!, de afinacio permanente, resistente 3 umidade, fdcil de conduzir. As
limita¢des desses modelos modestos impunham exclusivamente o uso do modo maior, empobrecendo a

expressdo musical; mas, em contrapartida, 0 ar que se expelia do fole proporcionava um som forte,
animado, capaz de se fazer ouvir em toda uma sala de baile. (p. 62)

O musicdlogo Paulo Luis Viana Guedes, citado por Lessa e Cortes (1975), escreveu na década
de 1940 que a influ€ncia da gaita sobre a miisica regional do Rio Grande do Sul era tdo marcante que
grande nimero de tragos caracterfsticos da musica gauchesca podiam ser explicados pela gaita, tais
como a auséncia na linha melddica de todo elemento cromdtico, o seu cardter francamente diatdnico,
a escolha dos acordes, a estabilidade tonal e o uso do modo Maior. A gaita gaiicha - incapaz de todo

e qualquer cromatismo - e a impossibilidade de escolher outros acordes além dos [, IV e V graus,
colaboraram na transformacdo do populdrio sulino:

Nio conhego melodia gaicha escrita em outro modo. E mais que isto: musicade outros Estados, cantadas

em menor, aqui mudam de modo. Enfim, a misica do Rio Grande do Sul, tal como a conhecemos hoje,
¢ um prolongamento da gaita. (p. 64)

Kubic (1970, p. 31) menciona que, em muitas etnias africanas, o ducto melddico é descendente,
em especial nas escalas heptatonicas, enquanto que o movimento ascendente provém em grande parte
das escalas pentatonicas. Afirma ainda ser o movimento melddico descendente uma caracteristica de
quase toda a musica africana, tal e qual na musica grega. Nos paises latino-americanos encontramos
tambem farto material modal, especialmente com base na escala pentatdnica.

Alvarenga (1950) tece consideragdes acerca das dificuldades encontradas pelo pesquisador com
relacdo a materiais disponiveis para o estudo da musica brasileira até o século XVIII. O processo de
formag3o da musica popular brasileira esbarra entdo num obstdculo intransponivel: ainexisténcia total
de exemplos da misica feita, no Brasil, em irés séculos. Asreferéncias musicais ou de origem literdria
datam em geral do século XIX, e foram fornecidas por viajantes europeus que aqui estiveram, pela

musica popular urbana que foi impressa e pelos primeiros estudos de folclore que datam do fim do
século:

Estematerial, embora minguado. permitiu aos estudiosos do folclore nacional chegar 3s seguintes conclusdes
histdricas bdsicas: nos tempos do Brasit Colonia (1500-1806), cadaum dos elementos étnicos que concorreram
MM maior parte para aconstituicio do povo brasileiro (amerindios, portugueses, negros), possivelmente fazia
sua musica prépria: com o séc.XIX apareceram tragos indicadores de uma originatidade nascente, mas
incapazes ainda de motivar uma cor nacional inconfundivel: s§ no ultimo quartel do sée. XIX & que. fixando
elementos até entdo incertos ou indecisos. a nossa musica principia a detinir-se como criagdo peculiar e
representativado povo brasileiro. (p. 17}

' O novo instrumento mencionado nesta citagdo ¢ o acordedo.
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Para detectar as origens de certas caracter{sticas musicais encontradas na misica brasileira, seria
necessdrio um estudo acurado da miisica de todos os povos que contribuiram para a nossa formacio;
precisariamos conhecer todas as caracteristicas melddicas, ritmicas, harmonicas, timbricas, escalares
€ outras da musica desses povos. Esses estudos, todavia, ndo existem. Essa necessidade de busca de
origens, segundo Oneyda Alvarenga, € resultado da nossa mesticagem, pois os povos sedimentados da
Europa ndo a sentem com relagdo a prdpria misica.

Alguns povos pesaram mais em nossa formag3o, e sua participagio na formacio de nossa identidade
musical € defendida por grandes historiadores e musicélogos. Tal fato, porém, nio se aplica a contribuigio
indigena. Gallet (1934) afirma que o indio ndo contribuiu para a formacdo da nossa muisica atual:

Fala-se muito atualmente que o folclore musical brasileiro é de origem indio-luso-africana. Acho que nio.

Nunca percebi nitidamente a contribui¢fo direta do fndio na nossa musica. [...] O folclore brasileiro atual,
no que se refere 4 musica, € de origem luso-africana. (p. 42)

Qautor se apdia na musicalidade do fndio, com forte e ficil disposi¢do para se adaptar ao novo,
fato este que levou os missiondrios a se aproveitarem para difundir a musica religiosa européia,
substituindo em pouco tempo a muisica primitiva pela outra recém-chegada. Em fungfo da catequese,
asua musica foi transformadae, ao fim de algum tempo de contato com a civilizaco, o cardter indfgena
musical desapareceu. Santos compartilha da mesma opinido:

Nos elementos constitutivos da musica brasileira encontramos patente a influéncia dos povos ibérico e

africano. Se bem que seja convicgdo geral que o fator indigena tenha para ele contribufdo, ao nosso ver,
sua agdo € quase imperceptivel. {p. 131)

Alvarenga (1950) relata um fato interessante sobre a ficil adaptagdo do indigena

Até a segunda metade do século XVIII os indios do estado de Pernambuco ainda se encarregavam da
muisica de igreja de suas aldeias, tocando 6rgdo, cantando missas, ladainhas, offcios da Senhora e
jaculatdrias, com bem concertadas vozes. (p. 21)

O indio n3o reagiu a dominagdo da cultura européia. Os elementos de sua prépria cultura foram
substituidos por costumes europeus ¢ assimilados t3o fortemente pela nova sociedade que estava a se
formar, que ndo deixaram indicios, ndo sendo possivel historiar € analisar o processo de incorporacao
sofrido. ;

Andrade (1976, p.18) chama a atengio para o reconhecimento da proveniéncia indigena em
certos processos de cantar que sdo comuns a todo pais; especialmente o timbre nasal, muito usado pelas
diversas ragas indigenas aqui existentes, que permaneceu na voz brasileira, ainda que considere mais
importante a contribui¢ao africana e européia.

Souza (1959,p.12) diz ser o anasalado do canto - perceptivel em todo o pafs, porém, mais
acentuado na entoagdo nordestina - uma constancia nossa que nos veio do elemento indigena e do
africano. O que se depreende de todos estes estudos é que a influéncia amerindia foi a menos marcante.

Siqueira (1951), ao contrdrio dos demais estudiosos que negam a influéncia amerindia, contesta
€553 Opinido, e demonsira, com base em estudos, que o influxo dessa musica popular na regifo - chamada
por Euclidesda Cunha de Tapuiretama - foi notdria. O autor procurou encontrar pontos de incidéncias
entre a melodia aborigene e a do sertanejo nordestino. Enfoca, ainda, algumas das supostas contri-
buicoes ao nosso processo de formagfo cultural (drabe e jesuitica, na visdo do autor) com base em
documentos de contetido histdrico. Determina e comprova ainfluéncia amerindia, delimitando, todavia,
adrea geogrdfica - objeto de sua pesquisa. Recorreu, também, a conhecidos exemplos musicais (sem
influéncia da civilizagdo) fornecidos por Jean Lery, I. B. Spix, Martius, Guilherme de Melo, Mério de




Andrade e Roquete Pinto. A finalidade desses era tragar as semelhangas existentes entre a miisica
aborigene e a melodia dos sertSes nordestinos.
As citagGes esparsas sobre outros povos que influenciaram na formacio da raca brasileira e suas
manifestacoes sdo, dessa forma, muito abrangentes e carecem ainda, a nosso ver, de maiores estudos.
Andrade (1978, p.21) afirma terem sido Portugal e Espanha os primeiros e, em seguida, a Itdlia
€ a Alemanha, os que forneceram o principal contingente de sangue da nossa formacio. Em outra
passagem da mesma obra, referindo-se ao nosso maxixe, diz ser a fusdo de elementos ritmicos e

melddicos dispares, europeus, africanos, cubanos e outrosjd brasileiros (p.85). Ainda Andrade (1944),
reafirmando as multipias influéncias:

Narealidade, foi deuma complexa misturade elementos estranhos que se formou a nossa miisica popular,
[...] &s vezes em nosso canto passam acentos ndrdicos, suecos, noruegueses... Como que vieram parar
aqui? Acentos idénticos também se encontram em Portugal e principalmente Espanha. As vezes um canto

nosso €... russo duma vez., Gutras vezes € um canto russo que, mudando as palavras, todos tomariam por
brasileiro. (p.189)

Roderjan (1980) diz ser bem comum a influéncia flamenga na misica popular:

N&o podemos esquecer que os flamengos faziam muisica em todas as cortes européias nos séculos XV e
XVI, e que muitos flamengos foram habitar as ilhas dos Agores (pertencentes a Portugal) nessa época,
Também € dos fins do século XVIo domfnio da Espanha (com forte influéncia cultural drabe e mourisca)
sobre Portugal e sobre a Holanda. (p. 13)

Peixe (1965, p.150) - sobre os cabocolinhos - afirma que, no Recife, ouviu, e tio somente,
melodias modais, medieval e arcaicamente modais na concepgdo, ainda que nacionalizadas. E nio
apenas melodias modais, como também indefinivelmente eslavas pelo dinamismo da ritmica, vigor do
cardter e - 0 que se torna desconcertante - ambiente balcinico que assinalaram - salvo melhor juizo.
Ainda Peixe, em entrevista a nds concedida, declarou encontrar, no litoral norte de Sio Paulo, uma
espécie de modalismo muito eslavo.

Asinfluéncias ibérica e africana foram, incontestavelmente, as mais importantes no processo de
formagdo da nossa musica. Santos (s.d., p.15) diz ndo se poder falar da musica em Portugal, nos
primeiros tempos de sua formacdo, sem fazer alusdo 4 invasdo drabe na penfnsula ibérica, que tanto
concorreu paraa infiltragdo da arte oriental nos seus dominios, Para a autora, olangor da mdsica drabe
aquichegouatravésdos povosibéricos. Observamos que muitos autores explicam certas caracteristicas
modais em nossa miisica como sendo de origem ibérico-gregoriana; jd alguns justificam este apareci-
mento através da influéncia ibérico-mourisca, outros ainda dizem ser autdctonese hd, todavia, indicaciio
de origem africana ou aciistica, sendo também através da série harmonica, esclarecida a origem das
altera¢Ges que geram a escala modal.

Andrade Muricy, citado por Souza (1939), afirma que, no Brasil,

ainfluéncia inicial. no terreno musical, foi ado Gregoriano trazido pelos religiosos jesuitas e franciscanos, e
incorporado intimamente 2 vida educacional, como elemento de persuasio ¢ veiculo doutrindrio, facilmente
assimildvet. Resquicios, inesperados repontes do Gregoriano, dasua peculiar deciamago podem ser vislumbrados
e, sedevidamente pesquisados, estou certo, até nitidamente acusados em certas intlexdes, em certas alteracSes
daescala. A hipdtese de que a volubilidade declamatdria da embolada nordestina tenha [onginquas raizes na
ladainha gregoriana ¢ peio menos digna de viva atengio. (p.2)

O autor explica isto, entre ngs, pela presenca dos missiondrios, e também pelos primeiros
colonizadores, visto que era de tradi¢do popular fuso-espanhola o canto de melodias gregorianas.
Oliveira (1986) comparte da mesma idéia:
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Theuse of modality may be attributed to the Luso-Brasilian traditions and lands support to studies (i. e.,
Andrade, 1965; Béhague, 1980; Souza, 1963). Suggesting that singing of Gregorian melodies during the

missionary work carried out in Brazil by the Catholic priests from the 16th century influenced folk
melodies. (p.93-94)

Todavia, para os compositores pesquisadores Baptista Siqueira e Guerra Peixe, essas melodias
modais encontradas em nossa miisica sdo autéctones e, por esta razéo, eles evitam, inclusive, referir-
se as estruturas modais (que s3o eufonicamente iguais aos modos eclesidsticos) com base na
terminologia gregoriana. Esses autores usam as expressoes Maior com a quarta elevada, Maior com
a sétima abaixada, menor sem sensivel ou ainda So/ menor sem sensivel com a sexta elevada, para
indicar os modes lidio, mixolidio, edlio e ddrico, respectivamente,

Guerra Peixe, em entrevista a nds concedida, disse recusar qualquer idéia de os jesuftas terem
influenciado a musica brasileira. “Eles destruiram o que havia de indio e ndo construiram nada.”

Siqueira (1951) declara:

A muisica do folclore nordestino ndo se enquadra em gualquer dos sistemas modais conhecidos. Foram
precipitados os autores que declararam que esse sistema se baseava no gregoriano. O modo mixolfdio em
que, a semelhangado caso nordestino, o sétimo grau vem abaixado, sucedeo mesmo, isto &, no canto-chio,
o sentido € ascendente e, no popular do sertdo, é descendente. (p.81-82)

Os estudos que revelam ser estas caracteristicas resultado da influéncia ibérico-moura merecem
uma certa reflexdo, visto serem os argumentos utilizados bem contundentes e, por razdes que nos
fogem, os principais musicdlogos que se desincumbiram de estudar o assunto nfo as mencionam.

O compositor Leonardo S4, em depoimento prestado a autora, declara que

O sistema drabe, 08 processos dessa musica, seus efeitos chegaram através da prépria integracio, mas,
principaimente, dos substratos que havia na cultura portuguesa em fungio da dominagiio moura durante
quase ummilénio e, também, através dos negros islamizados. Esta influéncia fica como algo que subjaz
sempre, apesar dela nunca aflorar como um objeto caracteristico.

Gustavo Barroso, citado por Siqueira (1951, p. 18), inseriu em seu livro 4o som da viola o auto
do Rei dos Mouros, no ciclo de Natal, e faz mencdo a outros fatos, perguntando: “De onde proveio,
no Nordeste, a tradicional buchada de carneiro, que € uma alimentaco usada na Siria?” O autor
chama também a atencdo para os aboios dos vaqueiros, que lembram a origem remota de cantos
arabes.

Melo (1947, p.97) faza seguinte pergunta: “O que s30 0s nossos aboiares sendo uma assirmilacio
das zambras e dos hwdas cantados pelos tropeiros drabes?” Soler (1978) oferece, entretanto, um
trabalho bem minucioso, no qual reivindica esta influéncia drabe com base em estudos feitos.
Incentivando a ler textos referentes aos poetas-musicos sertanejos, notou que, apesar de bem brasileiras,
aquelas vivéncias artisticas e culturais como um todo ndo eram nada estranhas & sua hispanidade de
origem. O fato de reparar que, na hora de serem evocadas genealogias e ascendéncias, dentro de um
painel onde ndo faltavam jesuftas, trovadores, lendas cristds medievais ¢ tudo o mais, ficava quase
invisivel uma figura que, para ele, deveria dominar todas as restantes: o drabe. Soler (1978, p.43)
menciona o fato de que essa influéncia drabe, através dos portugueses, deve ter tido inicio na Bahia e
em Pernambuco, logo nocomego do século X VIII; quando os holandeses chegaram em Recife, o povo
jdvivia a moda oriental. Ele frisa que. enquanto a musica européia sé conhecia fragmentos da teoria
grega, os drabes tinham tratados inteiros ao seu dispor, € os eruditos escreviam seus préprios métodos

jdno século VIIL Soler (1978) explicaainda alguns outros aspectos de interesse para comprovacio de
sua teoria:
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Muitas coincidéncias curiosas entre tradi¢Ses mugulmanas e sertanejas, mesmo no homem do sertio
que ndo prima pela racionalidade drabe: o lengo cobrindo boca e pescogo das mulheres, a instituicio
da cabra na vida caseira, o amor ao cavalo - um verdadeiro culto, entre os sertanejos - muitos tipos
de comida: as coalhadas e os requeijGes sertanejos, o cuscuz - o alcuzcuz dos drabes -, etc. O canto
narrativo, mais recitado do que cantado, ¢ denominado entre os drabes de 'lingui-lingui‘: alenga-lenga
da giria dos cantadores. (p.68-69)

Ariano Suassuna, citado por Soler (1978, p.12), se refere s raizes ibérico-mourisca e
gregoriana, juntamente com a indigena, como as que teriam contribuido para formar a miisica

sertaneja. A respeito desse processo de arabizagdo, Gilberto Freyre, também citado por Soler (1978),
explica que

h4 muito no brasileiro que ndo € europeu, nem indfgena, nem resultado do contato direto com a Africa
Negra através dos escravos. Que expiicam o muito de mouro que persistiu na vida intima do brasileiro
através dos tempos coloniais. Que ainda hoje persiste até mesmo no tipo tfsico. (p.42)

Alvarenga (1946) considera a influéncia ibérica como a mais determinante, pelo fato de ter sido
através da colonizagdo portuguesa que o Brasil comegou a existir como nagdo. Pelo fato de ter sido por
mais de trés séculos governado por Portugal, deu-se uma natural e preponderante influéncia do homem

branco sobre as outras ragas, na constituicio da nossa musica. Todavia, estabelece alguns elementos
técnicos que, segundo a autora, a misica brasileira deve ao negro:

As escalas estranhas nos vieram provavelmente da Africa, onde predominam as escaias modais, diferentes
da escala tonal européia e as escalas de cinco a seis sons, respectivamente chamadas pentaténicas e
hexacordais. {...] Nanossa musica, a sensivel, freglientemente ndo aparece, resultando do seu corte uma
gscala hexadordal. Outras vezes aparece abaixada, constincia nossa, criadora de uma escala modal

encontrada também na Africa, e correspondente da que os gregos chamavam modo hipofrigio (sof a sol
descendente sem alteracdo). (p.338-359)

Maisadiante, a autorarefere-se a tendéncia incontestdvel da melddica nacional para o movimento
descendente, fato este que, segundo ela, provém da influéncia africana.!

Oliveira (1986), no que diz respeito a proveniéncia das escalas pentatdnicas, atribui a mesma
origem que Oneyda Alvarenga:

The useof pentatonic scales inthe work songs (table 30), religious songs (table 31) and dance songs (table
32) may retlect the intluence of the African traditions on Brazilian folk songs. (p.94)

Siqueira (1981, p.8) admite a influéncia jesuitica, porém afirma quea aciistica - na parte referente
as vibragdes dos corpos sonoros - fornece dados positivos para uma explicagio cientifica da origem das
duas altera¢es que interferem nos modos nordestinos. O autor refere-se ao quarto grau elevado e ao
sétimo abaixado. Partindo daobservacio doinstrumento pife - considerado por ele como o mais popular
na regido -, Sigueira (1981) faz a seguinte constatacdo:

Tratando-se o instrumento de uma coluna de ar, quando posta em vibragdo através de seu tubo, o som
fundamental ou gerador contém uma série de sons parciais ou harménicos. figurando entre estes os
harmonicos n® 7 e L1, que correspondem, respectivamente, s alteracdes contidas nos tras modos
brasileiros. {p. 9)

' £ sabido que o sistema musical dos gregus erz haseado no movimento descendente, porém, infelizmente, ¢sta misica 5 nos chegou d2 forma
indireta. através de informagtes tedricas ¢ de modo fragmentado, que ndo nos parece possivel reconsiruir conerela = segummente seu ambisnte musical.




Modos encontrados na misica folclérica brasileira

Notamos que todos os autores fizeram mengdo ao modo mixolidio (Maior com o sétimo grau
abaixado) como sendo uma constinciaem nossa miusica. O mesmo podemos dizer daescala hexacordal.
Na maioria dos casos, os autores dizem ser as melodias modais, porém nao especificam o tipo de
estrutura.

Lamas (1973, p.419) diz que a melodia apresenta-se, via de regra, na arte dos nossos cantadores
em escalas modais. Chamaaatencgiopara o fato de Alberto Nepomuceno haver escrito o Hino do Ceard
usando abaixamento do sétimo grau, sendo ele, na opinido da autora, quem primeiro observou esta
peculiaridade. Renato de Almeida, citado por Souza (1959, p.9) e Andrade (1972, p.44), abordam o
abaixamento da sétima e a escala hexacordal (sensivel). Oliveira (1986, p.V) refere-se A escala
pentatonica e ao modomixolidio. Siqueira (1951, p.83) acusaaexisténcia, no Nordeste, decinco modos
(comojd foi mencionado, o autor evitaa terminologia gregoriana): 1 £tipo, escala Maior sem sensivel
(hexacordal); 22, escala Maior com a sétima abaixada (mixolidio); 32, escala Maior sem sensivel e com
o quarto grau elevado (lidio); 4%, escala menor com o sétimo grau abaixado (edlio); 52, escala menor
com sétimo grau abaixado e sexto grau elevado (ddrico). Chama ainda a atencdo para o cariter
descendente de todas.

Souza (1969, p.6) estabelece os quatro modos mais encontrados em ordem de importdncia. Em
primeiro lugar, o modo mixolidio; em segundo, o modo edlio; em terceiro, o modo lidio; eem quarto,
a escala hexacordal. Em outra obra, todavia, Souza (1959, p.II) diz que, “apds diligente pesquisa,
podemos afirmar que existem em nosso populdrio musical exemplos vazados em todos os modos
gregorianos.”

Todavia, Siqueira (1981, p.3-4) estabelece que os modos mais utilizados no Nordeste sfo: I
Modo Real (mixolidio}, II Modo Real (lidio} e o TII Modo Real - misto Maior (mescla de lidio e
mixolidio}, além de I Modo derivado (frigio), II Modo derivado (dérico) e 111 Modo derivado - misto
menor (mescla de frigio e dérico).

Assinalamos ainda o fato de que alguns autores, ao proceder a andlise das melodias modais,
prendem-se em demasia a nota final para explicar seu tipo de estrutura. Esses estudiosos, todavia,
parecem ndo atentar para uma importante observacdo feita por Andrade (1972, p.48) quanto a uma tal
repugnancia pela fraqueza crua da tonica, assimilando o fato comum dea frase terminar em outros graus
da trfade (em especial a mediante ou dominante).!

Observamos que apenas as escalas do modo mixolidio € hexacordal estio presentes em todas as
indicacOes. Ratificam ainda essa constdncia Mdrio de Andrade, Oneyda Alvarenga, Renatode Almeida,
José Maria do Nascimento e Alda Jesus de Oliveira, sendo que os dois ultimos o fazem apenas com
relaco ao modo mixoiidio. Porém, a observacado desses dois autores é feita baseada em estudos

realizados em Sergipee Bahia, respectivamente. Asestruturas modais detectadas pelos autores citados,
nesta secao, encontram-se exemplificadas no Anexo - Quadro 3.

' Exemplos de muisicas: a) no [1I grau, o2 [ 8, 16,33, H, 61,42, 102, 109. 112, 119, 125, 134e 136 bine e {1} graus, simultaneamente, n 26,
52,53, 57,67.68,69. 71,72, 73 ¢ 9T, ¢) no V grau, n% 59, 63, 88, 115¢ [18: e d) no Il ¢ V graus, simultaneamente, n? 70.
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A documentacio musical

Este capitulo foi dividido em quatro partes: a primeira trata dos critérios utilizados por ocasido
da selecdo do material e andlise das estruturas modais; a segunda , a fidelidade das documentacdes

musicais; a terceira, refere-se a sugestdes para uma abordagem dos modos, na pratica musical; ealtima
se refere a documentag¢io musical.

Selecdo do material e andlise das estruturas modais

Ao encetarmos esta pesquisa, tivemos presente a grande limitacio de nao fazermos a coleta do
material in loco, pela impossibilidade de a autora interromper suas atividades docentes, no Rio de
Janeiro. Foram levantados primeiramente todos os livros que contivessem documentacio musical;
posteriormente, essa documentagdo foi analisada, visando a detectar ou ndo estruturas modais. A
bibliografia abrangeu o que hd de mais representativo sobre o assunto em questio.

Alvarenga (1946), citando o Dr. Kolinski, assim se expressa:

56 as escalas de sete sons podem ser, portanto, inequivocamente classificadas em modos, pois que as
escalas de cinco sons tém um aspecto triplo e as de seis sons um duplo aspecto. {p.385-386)

Cremos ser esta uma visdo um tanto radical, pois, no que se refere 3 miisica folcldrica
brasileira, uma melodia com a escala incompleta (e notamos por diversas vezes a elisio do quarto
ou segundo grau) ndo compromete, na maioria das vezes, a percep¢do de sua estrutura modal.
Entretanto, algumas melodias sdo tio complexas que, mesmo completas, ndo permitem um juizo de
valor claro e inequivoco.

Ao analisar e selecionar o material musical, todavia, optamos (por razdes metodoldgicas) por
melodias que mostrassem aestrutura escalar completa e um discurso bem claro e definido. Foram ainda
selecionados alguns exemplos visando a mostrar melodias com um ou dois graus elididos, sem que esse
fato, entretanto, comprometesse a andlise de sua estrutura modal. Qutras escalas modais que nio foram
alvo deste estudo como a pentatdnica, a escala hexacordal e as escalas com dupla alteragio modal
(quarto grau elevado € sétimo abaixado) também mereceram alguns exemplos a guisa de informacio.

Fidelidade das documentagGes musicais

Nesta se¢do, desejamos destacar o problema da inexatiddo das melodias grafadas. Andrade

(1972) chama a atencao para o aspecto ritmico, responsdvel, a seu ver, pela grande riqueza do nosso
populdrio,




Seja porque os compositores de maxixes e cantigas impressas ndo sabem grafar o que executam; seja
porque ddo s a sintaxe essencial deixando as sutilezas prd invengdo do cantador, o certo é que uma obra
executada difere as vezes totalmente do que estd escrito. (p.21)

A pagina 22 desse mesmo trabalho, Mdrio de Andrade mostra trés grafias diferentes para uma
mesma miisica e, embora testemunhe ser a terceira grafia a mais rigorosamente exata, afirma que
“ninguém canta a musica tal e qual anda impressa”.

Em um questiondrio-carta do compositor Ernst Widmer para a autora deste estudo, chama-se a
atengdo para o fato de que a miisica autdctone, ao ser grafada, perde parte de seu sabor original, pois
seretificam oscilagOesritmicas, impurezas de alturas, transpde-se e ressente-se de anotagdes concernentes
a intensidade, modo de emitir e timbre, preocupagoes que procedem.

A professora Roselys Vellozo Roderjan, em cartaands dirigida, datada de 28 de maio de 1988,
da um importante depoimento sobre a documentac¢io musical do Fandango do Parand:

Convidada para colaborar na elaboragiio do primeiro LP paranaense sobre folclore, 0 “Gratha Azul”, tive
em mdos as melodias gravadas (por gravador de rolo...) em 1948 e até 1962 pelo professor Fernando
Correiade Azevedo, passadas para acetados. Ao estudd-las notei que suas melodias nio coincidiam com
as partituras que o professor Fernando emprestou-me das mesmas. Conversando na época (1966) com
Osvaldo Lacerda, ele interessou-se sobremaneira pelas musicas e disse-me que tinham as mesmas
alteragdes que ele estudara na musica nordestina. {...] Aqui, ndo tive atengdo sobre esse estudo, no qual
trabathei também quando elaborei para o Instituto Nacional de Folclore da Funarte, em 1976, o material

do disco “Fandango do Parand™ (em cujo texto que escrevi, retiraram a parte que eu citava sobre as notas
alteradas, etc.).

Sobre esta mesma ocorréncia, encontramos em Zagonel (1980) uma outra observagdo:

1 -'Cana Verde': da gravagdo colhida por Fernando Corréa de Azevedo, no ano de 1948, em Pontal do
Sul. Cbservamos nesta marca a presengade 4 aumentada em suatotalidade. Quem ouvirodisco “Gralha
Azul”, onde foi aproveitado esse registro, perceberd, no entanto, algumas alteragdes apenas. Segundo
palavras do Pe. José Penalva, ...infelizmente, a gravacdo ‘Gratha Azul’, da Chamecler, divulgou uma
versdo errada, em que as 4% aumenradas foram desfeitas vdrias vezes, rornando tais passagens, além
de falsas, feias e convencionais. Tal esquecimento foi também encontrado na publicagio MEC/
FUNARTE daCoiecdo Cadernos de Foiclore, n® 23, trabatho feito por Fernando Corréade Azevedo, onde
as 4* aumentadas foram corrigidas, nio aparecendo sequer uma vez.

Sugestdes para uma abordagem dos modos na pritica musical

Num universo musical onde ndo faltam extensos e detalhados trabalhos sobre o tonalismo e o
conseqiente atonalismo, indoas mais avancadas técnicas vanguardistas, cremos ndo poder ser omitido
O modalismo brasileiro, que tanto inspirou e vem inspirando compositores dos mais representativos,
no cendrio musical erudito e popular brasileiro.

O contato com as raizes mais genuinas da musica popular brasileira deve, a nosso ver - a titulo
de formagdoe enriquecimento -, fazer parte do universo musical do musicobrasileiro, sejaeleintérprete,
compositor, regente, professor ou pesquisador. A introducdo aos modos comecard, entdo, pela
compreensdo tedrica de suas estruturas, ligadas a uma identificacio auditiva e seguidas de experiéncias
musicais, que podem acontecer, inicialmente, através:

a) do tocar, cantar e ouvir melodias modais;

b) da harmonizacio de escalas e pequenas estruturas modais, indo as mais complexas;
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¢) da criagdo e arranjo de melodias modais; e

d) da improvisa¢do com propostas modais definidas ou ndo.

Para facilitar a compreensio de cada estrutura modal, a harmonizag&o simples com base no modo
facilita a entoacdo e a formagdo de uma sonoridade padrio para cada uma (ver Anexo - Quadro 5). Isso
pode ser feito usando-se do expediente da transposigdo em diversas alturas. Pode-se ainda solicitar ao
aluno que harmonize a escala modalmente, com mais de uma concepgdo para cada estrutura. Através
da pratica ele fixara os padrdes modais, adquirindo uma identidade auditiva peculiar a cada estrutura.

Presente em todas as metodologias musicais que eclodiram no século XX, comegando por Jaques
Dalcroze, que a considerava como expressio direta da vida, e passando por Maurice Martenot, Carl
Orff, Edgar Willems, George Self, Brian Dennis, Robert Murray Schafer, Hans Joachin Koellreutter ¢
Violeta Gainza, a improvisagdo vem sendo a técnica mais estudada para desenvolver a auto-expressio,
a imaginacdo e a criatividade, ¢ como forma de fixar a aprendizagem.

Qualquer contetido musical pode ser abordado através da improvisagao, porém, nesta proposta,
o material a ser utilizado sera de cunho modal. A proposta para o jogo improvisatorio precisa ser bem
clara e definida antes do inicio da atividade. O encaminhamento a seguir presta-se a uma classe de
Percepgio Musical:

a) estabelecer sobre que estrutura modal irdo improvisar;

b) canta-la, antes de comegar, em diversas alturas;

¢) definir o tempo aproximado deimprovisagdo para cada participante - pode ser um periodo, uma

frase, ou um nimero determinado de compassos, a critério do grupo;

d) definir se o fardo com ou sem nome de nota - neste caso, pode-se ainda solicitar que a proxima

pessoa a improvisar indique em que grau a anterior parou,

e) observar ainda se aimprovisagdo serd livre ou se haverauma unidade de desenvolvimento com

a precedente, se devera ocorrer em forma de dialogo, etc.

Qutras propostas poderdo ter lugar, nessa pratica, tais como:

a) improvisar a duas os mais vozes, criando polifonias modais;

b) cada participante elege interiormente a estrutura modal que sera objeto da improvisagdo, € os
demais a identificardo, mudando de estrutura a cada integrante do grupo;

¢) criar uma 2? voz para uma determinada musica (v. Anexos - Quadro 6); e

d) solicitar que realizem substituigdes nas harmonizagoes das cangdes.

A documenta¢do musical

As melodias foram analisadas pela autora (em alguns casos a analise constava nos originais) e
copiadas com a utilizagio do computador, guardadas todas as alturas, compasso e texto conforme a
fonte primaria de onde foram extraidas. Asharmoniza¢des que acompanham as melodiasno constavam
nos originais, foram realizadas pelo compositor e professor Antonio Emanuel Guerreiro de Faria Jr',
a pedido da autora, com o intuito de enriquecer e melhor subsidiar o trabalho. As seguintes observagdes
foram feitas pelo mesmo com relagdo as musicas constantes da coletanea:

a) todos os acordes entre parénteses sdo solucdes tonais, incorporadas pela cuitura brasileira ao

modalismo;

b) a musica 4 cabocolinha (12) esta, provavelmente, com as barras de compasso deslocadas,

! Professor Anténio Emanuel & compositor, ammanjador e professor de Harmonia ¢ Harmonia Superior da Universidade do Rio de Janeiro.
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¢) a musica Seu Binidito (79) tem barra de compasso deslocada e, provavelmente, compasso
binario simples;

d) a musica Ogun-Dé (103) tem, possivelmente, compasso quaternério simples;

e) para as musicas Baiano (115) e Sereia cantou no mar (116), a proposta do harmonizador é
que ndo se harmonize, utilizando-se unicamente um pedal de tonica.

Na coleténea, as melodias ndo obedecem a uma hierarquia de dificuldade, mas seguem a ordem
alfabética da Bibliografia em que se apoia a documentacdo musical.

Quanto & observagdo feita pelo harmonizador no item "a", consideramos importante esclarecer
que, na fase inicial do estudo sobre os modos, deve-se substituir os acordes entre parénteses por acordes
que néo fujam a diatdnica dos modos de cada misica para sedimentar methor as estruturas de cada um
¢, também, para uma simples experimentagio.

Sugestdes: na musica n® 7, substituir G” por Gm; na n® 8, G/D por Gm; na n* 10, F#4 por F#m;
nan? 25, B” por Bm; na n? 26, C” por Cm; na n® 27, G” por Gm; nan? 28, A7 por Am; na n? 36, D7 por
Dm; na n? 38, B” por Bm e E’ por Em; na n? 42, B” por Bm; na n? 44, B” por G#m; na n? 52, F#' por
F#m; na n® 53, F# por F#m; na n® 54, C” ¢ G" por Cm e Gm, respectivamente; nan2 55, C’e G por Cm
e Gm, respectwamente na n? 56, Eb’ por Ebm’; na n® 57, E” por Em’; na n? 38, B7e F# por BmeF#m
respectivamente; na n’ 59, C" e G” por Cm e Gm, respectivamente; na n? 63, G’ ¢ D7 por Gm e Dm,
respectivamente; na n? 64, A" por Am; na n? 66, D e D/E por B; na n? 68, Eb%eBb’ por Eb e Bbm,
respectivamente; na n’ 72, G por Gm; na nf 76, E” por Em’; na n® 77, C” por Cm’: na n® 78, F” por F;
nan® 79, C’ e G’ por Cm e Gm, respectivamente; nan2 85, C’ e Bmpor C e Bm(b3) , respectivamente;
nanl92, Ge C’ por Gme Cm, respectlvamente na n? 94, ¢’ por Cm; na n? 101, C’ e E7 por C; nan?
104, FporD;nan? 110, D7 e D4 por Dm; nan® 119, Am por Cm; nan? 121, F" por F; nan® 125, Am
por Cm; e, finalmente, na n? 135, A7 por Am.




Relacdo das 136 melodias pelos modos

Nome da Miisica Fonte Altura

1. Modo mixolidio (modo de sol)

Escalas completas (51 muisicas)

Pedicdo de sala (1)

Alencar (1983) emdd
Galo preto (3) Andrade (1963, p.96) em Id
Melodia sem nome (4) Andrade (1963, p.96)  emsi
Coro dos marujos (8) Andrade(1982v.1,p.294) em doé
Inicio de guerra (10) Andrade (1982v.2,p.91) em §i
O gigante (17) Andrade(1982v.3, p.151) em mi
Bumba-meu-boi (19) Andrade (1982 v.3, p.190) em sol
0I@ roseira (20) Andrade(1984,p.78) em mi
Chotis (22) Andrade(1987, p.199) em do
Guem vem ld (25) Araijo (1957, p.155) em mi
Reza (20) Araiijo (1962, p.349) em fi
Dotd Alceu (27) Araijo (1962, p.442) em d¢
Kinjajd (29) Arquivo folclérico (1946, p.164, 02 170) emmi b
Praid (33) Arquivo folelérico (1946, p.324, n2446) em ré
Congos (34) Benjamim (1977, p.21) em ré
Congos (35) Benjamim (1977, p.22 em jd
Entremo neste Saldo de alegria (39) Branddo (1953, p.40) em mi
Meu canarinho (40) Branddo (1933, p.40) em fd
Meu guriabd (41) Branddo (1953, p.116) em 50l
Gracas ao céu (43) Dantas (1976, p.37) emld b
Carro ndo anda sem boi (46) Joppert & Silva (1969, p.21) em dd
Zé dg Vale (47) Lamas (1973, p.241) em dd
O valenre Vilela (48) Lamas (1973, p.242) em ré
Quadrdo (49) Lamas (1973, p.254) e mi
Pai Mareus (51) Lima (1977, p.11) em dd
Moda do Terno dos Piriquiros (52) Lima (1962, p.57) em §i
Terno (33) Lima (1962, p.64) em si
Toque caido (50) Lima (1981.p.67) em ld b
Canoa (37) Lima (1981, p.177) em ld
Taieira (62) Nascimento (1976.p.7) em [d
Baiano (65) Peixe (19635, p.157) 2m ré
Exceléncia para ele (67) Peixe (1968. p.248) em mi b
Exceléncia do Corddo (70) Peixe (1968, p.253 em ré
Exceléncia de Sdo Benedito {7T1) Peixe (1968, p.260, n?30) em fi

Bendito Gloria da Virgem (72)

Peixe (1968, p.260. n?31)

em fi




30

: wl

Nome da Miisica Fonte Altura
Bendiro Rosdrio de Maria (13) Peixe (1968, p.261) em mi
Oleé-1e-ou (74) Peixe (1980, p.126) em mi
Eu istava no jardim da Rosa (75) Peixe (1980, p.157) emré
Guerreiro (77) Rocha (1984, p.54) em fd
Ajoelha nossa figurinha (78) Rocha (1984, p.55) em dd
Melodia sem nome (85) Rodrigues (1985, p.31) em sol
Pulga maidira (39) Siqueira (1951, p.40) em 50!
Guriaran (93) Siqueira (1951, p.39) em fif
Melodia sem nome (94) Siqueira (1951, p.66) em fd
Cantiga de ceguinho (96) Siqueira (1951, p.70) em fd
Dois pifeiros (97) Siqueira (1951, p.78) em fd
Cajueiro (39) Siqueira (1978, p.184) emré
Cantiga de ritual (100) Siqueira (1978, p.180) em fd
Bendito 5do José (102) Souza (1979 v.1, p.167) em fi
Ai meu boi! (106) Souza (1980v.2, p.175 em dd
Cantiga de cego (107) Trigueiros (1977, p.67) em fd
Escalas incompletas (9 misicas)

Serandina (109) Alvarenga (1950, p.172) em sol b
Bendito (112) Cadernos (1976, p.25) em do
Lampedo (113) Monte(s.d.,p.31) em sof
Baiano {115) Peixe (1963, p.157) em ré
Sereia cantou no mar (116) Rocha (1977, p.73) em fd
A onca e os compadres (118) Siqueira (1951, p.57) em fd
Canriga de desafio (119) Siqueira (1951, p.67) em fd
Desafio (120) Siqueira (1931, p.67) em do
Tema de pifeiros (121) Siqueira (1951, p.79) em dd
2. Modo edlio (modo de [d)

Escalas completas (29 miisicas)

Recruras cearenses (5) Andrade (1972, p. 106) 2m /d
Eu vou; vocé ndo vai (6) Andrade (1972.p.119) em ré
Primeira barcarcla (T) Andrade (1982 v.1.p.202) em do
Romance da Rosalina {13) Andrade (1982 v.3,p.88) emsi b
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Alfura 1e da Miisica Fonte Altura
-—_—-‘.—‘—h_'_‘—'—
em mj neira despedida (15) Andrade(1982v.3, p.108) em dd
emmj ral do Boi Candrio (18) Andrade (1982 v.3, p. 170) em do
em ré wil (21) Andrade (1982,p.74) em mi
em fi ica do bate coxa (23) Aratijo (1957, p.136) em si
emdd ) gosto de Portuguesa (28) Arquivo folcldrico 1946, p.32, n226) emré
em sof ito (30) Arquivo Foleldrico (1946, p. 168, n2 178) em sol
em sol lodia sem nome (36) BorbaFilho (1951, p.16) em ré
em j4 anta-te boi (38) Borba Filho (1966, p.173.n251) em mi
em {4 ninha verde (42) Brasil Agucareiro (s.d., p.76) em mi
em fi 1da mineira (43) Gallet (1934, p.71) emré
em fg mance (54) Lima (1971, p.26) em do
em ré mance (55) Lima (1971, p.32) em do
m fi ma de bambeld (58) Melo (1977, p.75) emasi
'm f4 nachadinha (59) Melo (1981, p.292) em do
'm do i bumbd (60} Menezes (1972, p.44) emré
m fif imba-meu-boi (63) Oliveira (1977, p.57) em sol
1 beira da praia (64 Pedreira (1978, p.59) emré
in¢do do trabalho (760) Pimentel (1978, p.67) em ld
'u Binidito (79) Rocha (1984, p.106) em dd
' Neco (30) Rocha (1984, p.164) emld
'elodia sem nome (36) Rodrigues (1983, p.41) em Id
iga adeus (92) Silva (1976, n22) em dd
Indaia (90) Siqueira(1951, p.55) em sol
150l b \gun-Dé (103) Souza (1979 v.1, p.203) em do
:f{; ‘umba-meu-boi {108) Vieira Filho (1977, p.62) em ld
Lré
¥}
}f;‘;f Iscalas incompletas (2 musicas)
dé
di
Louvagdo de Ogun (110) Alvarenga (1950, p.218) em sol
Bringuedo de roda {114) Monte (s.d.,p.37) am Hii
3. Modo lidio (modo de f4)
Escalas completas (5 musicas)
Canto dos Mouros (44) Dantas (1976, p.39) e mi
Exceléncia da despedida (66) Peixe (1968, p. 254} em ld
Pido (37) Rodrigues (1979, p.148) em mi b




Nome da Miisica

Fonte

Altura

Cantiga de cego (95)
Indereré (104)

Escalas incompletas (5 miisicas)

Cantiga de cego (122)
No copid, no copid (123)
Tema sem nome (124)
Bendito n? 7 (125)
Baiano (126)

4. Modo j6énio (modo de do)

Escalas completas (11 musicas)

Aruanda (9)

Baiano de Imburana (14)
Cobra (16)

Ogum de ¢ (24)
Marinheiro (31)

Santa Iria (50)
Exceléncia do Padre Cicero (68)
O sol incrisou (69)
Melodia sem nome (84)
Reisado (101)

Al Maria (103)

5. Modo ddrico (modo de ré)

Escalas completas (12 miisicas)

Giganre (2)
O bode (11}

Siqueira (1951, p.70)
Souza (1980 v.2, p.15)

Siqueira (1951, p.89)
Siqueira (1978, p.155)
Siqueira (1978, p.182)
Cadernos {1976, p.16)
Peixe (1965, p.156)

Trigueiros & Benjamin (1978, p.39)
Andrade (1582 v.3, p. 105)

Andrade (1982 v.3, p.130)

Aradjo (1957, p. 149)

em sof
emdd

em do
em fi
em dd
em fd"
em ré

gmré
em ré
em 5ol
em /d

Arquivo Folcldrico (1946, p.202, n?241) em sol

Lima (1977,p.11
Peixe (1968, p.257)
Peixe (1968, p. 247}
Rodrigues (1983, p.19)
Souza (1979 v.1, p.43)
Souza (1979 v.2, p.34)

Alvarenga (1950, p.46)
Andrade (1982v.3,p.78)

emjd
emmi b
em sol
em o
em dd
em fd

emdo®
am 5ol




Nome da Missica

Fonte
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Altura

A cabocolinha (12)

Ord Jambd (32)

Barra a rua negd (37)
Serrinha (61)

Melodia sem nome (81)
Melodia sem nome (82)
Melodia sem nome (83)
Patinha (91)

Eu ndo vim (38)
Melodia sem nome (98)

Escalas incompletas (2 musicas)

Zé do Vale (111)
Macacaria (117)

Andrade{1982v.3,p.79)

Arquivo folcldrico (1946, p.209, n2255)
Borba Filho (1966, p.173, n?50)

Monte (s.d., p.24)
Rodrigues (1983, p.13)
Rodrigues (1983, p.14)
Rodrigues (1983, p. 14}
Silva (1976, n2 1)
Silva (1976, n2 3)
Siqueira (1956, p.18)

Andrade (1987, p.141)
Siqueira (1951, p.56)

6. Melodias baseadas na escala pentatdnica (6 misicas)

Anileke (127)
Inceléncias (128)
Aird (Xangé} (129)

Cxumaré [2 [8 (130)

Canricos de Yemanjd (131)

Cénrico de Yemanjd (132)

Alvarenga (1946, p.400)
Aratdjo (1977, p.130)
Loddy (1975)

Loddy (1975)

Ramos (1935, p.150)

Ramos (1935, p.150)

7. Melodias baseadas na escala hexacordal (2 musicas)

Toada de Nana (133)
Melodia sem nome (134)

Arquiva folclérico (1946, p.378, n2544)
Ferreira (1973, p.38)

em fd
em mi
em ré
emré
em ré
emré
emré
em mi
em /d
em Id

em sof
em do

em si pentatdnico
(menor)

em dd pentatdnico
(Maior)

em fi pentatdnico
{Maior)

emmi b
pentaidénico
(Maiorj

em dd pentatdnico
{Maior )

em dd pentatdnico
{Maior )

em sof
am mi
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Nome da Miisica Fonte Altura
8. Melodias com base na escala mista (2 misicas)

Correnteza (135) Silva (1976, n24) em ré
Bendito para pedir chuva (136) Souza (1979 v.1, p.161) em fd




3
Coletianea

1. Melodias modais baseadas nas escalas completas

35
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1. Pedicio de sala

Alencar (1983) Dé Mixolidio
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Alvarenga (1950-p. 46) D& Dérico
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3. Galo preéto
Andrade (1963-p. 96-XXXIV) La Mixolidio

pasge)
p"""’" § o = I |
- Lm ! L
v Gaio Pre-fo ru.mi. fnis.co Nim com- famo weu 2 - rrd.ro val cam.
3y D’ B Firem,
S — o w— i ﬁ;\ 1 i
e e e
Gris-to qua-ao For_mo ey ma - de-To Vai car-
Y b A
T f e ]
s e e ==
v -td no pé di Cris-to Que-no  Formo seums — di-ro
57 .
27 B e A
| 4. Melodia sem nome |
Andrade (1963-p.96-XXXV) S1 Mixolidio
m:f e @ 2@ o J
i) i
mey  Deus ¥d sal~ vb_a mi-nha ca-sa pur ri. ba do dois de
B 8"’ g E
b= 1 [ =— =

e}
-l

i

P
Com-go eac'ro -~ a do Sa-lo. migoe.
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5. Recrutas cearenses

Andrade (1972-p.106) La Edlio
f s #5___6? ‘ — PN S - S
Mi- a ri-un' Meyca- pefe e meu bor.na-lo mi-a bmi\:o-me-w.vebm;lq
Anen ¥ Brn, Dm\v #6 8 rr.;:i( J)
£
A ]
&
Ql"n—nn- )
aﬂ‘y Dm® An

6. Eu vou; vocé nio vai

Andrade (1972-p. 119) Ré Edlio
PR
Be—ia wom . d& (ee cho-mo oh pow-
Dim ab 2 &om
é' 2 @ % § a g 1 é =
v _lé E.-ta L& qued-go -ra mes-mo me lem - brei do Ghico am-t'O—mo e5-pin-
Dem ¢ Gr o
S— O
i1 ; L]
7w

-~ gor- da {em co- rcmha £ & do. - ma-da prd ti-rd cshom — (€, Eu vew
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7. Primeira barcarola
Andrade (1982-V.1- p.202)

Dad Edlio

s Y Y

' S
o e

s
fu mio {'im — bar-quis Qu'eu &i que vy gus_.fem-
ot ot
Coon Eb Fem
X l ;’h I %ﬁ ; Ih\ M
é“ h? ” T~ ﬁ' é 1.4 Y
o -
iduy 16 wu 4 v Queuw que.ro sus.len-
Coen D, 708 ™~ (G‘v)

8. Coro dos marujos

Andrade (1982-V.1- p.294) D6 Mixolidio

9. Aruanda
Trigueiros e Benjamin (1978-p.39) Ré Jénio
- — e S ?‘“‘5' -
i = e

J &' [y 'ﬁ' @' -4 @
Tun.do de re & r& I&

@° D
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10. Inicio de guerra
Andrade (1982-V. 2-p. 91)

Si Mixolidio
w7 oy
ﬁ 11 : ﬁ 4 ¥
== 2 A
deu as seig ho.rg da  tor. de: Quea fur . ta.le-zaa-ti-
B ~ 6 ¥ . ¢
Erm. g B E Eem
A— .
, 7 ==
a e | I
-rd Foi o Du-que de CQ— %i — a Que do ba-ta-ia che -
5‘?
B A

: B (¢47) (FW)

11. O bode
Andrade (19382-V. 3-p. 78) Sol Dérico
gi  — :
o , Tz 3 = W,
Ba.mit tra -~ (-ra Pa-pai Ja- cum- dd U
Bb C ETIN €N
Bo.de q;sé:o bo- da te §
Dreny C
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12. A cabocolinha
Andrade (1982-V. 3-p. 79) Fd Dérico
: N
i i | ﬁé i? L} 1 @___
A dan — ¢a mui-to bem! A 7 = Dliali~i 1 oiba. Lot -
Con Eon F'fm‘?
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Com Fioa, pb gb Fm,
13. Romance da Rosalina
Andrade (1982-V. 3-p. 88) Sib Edlio
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14. Baiano da imburana

Andrade (1982-V. 3-p. 105)
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Ré Jonio
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15. Primeira despedida
Andrade (1982-V. 3-p. 108) Dé Edlio
—3
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16. Cobra

Andrade (1982-V. 3-p. 130) Sol Jonio

~ b
= i >
= i
o oo | E W i
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17. O gigante
Andrade (1982-V. 3-p. 151) Mi Mixolidio
Fan
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18. Curral do "Boi candric"
Andrade (1982-V. 3-p. 170)

D¢ Edélio
; = ’ '
A @;ki' & gt! _; 5{ y #} [ am Y é {,‘;
° gy el 6
%m? Crm Gmﬁ Com, C%b AbTM b b
7
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19. Bumba-meu-boi
Andrade (1982-V. 3-p. 190) Sol Mixolidio
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20. Olé, roseira!
Andrade (1984-p. 78) Mi Mixolidio
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7 3 &
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21. Eh, boi!
Andrade (1987-p. 74) Mi Eélio
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22. Chétis o
Andrade (1987-p. 199) . D¢ Mixolidio
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23. Danca do bate cocha
Aratjo (1957-p. 136) Si Edlio

Aratjo (1957-p. 149) L4 Jonio

LI
B ¥

O que de 1& td ra td td O gum

=
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Aratjo (1957-p. 153)

25. Quem vem la

Mi Mixolidio
: : 4 T , gy
f = = e = —
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26. Reza
Araijo (1962-p. 349)
! it :m
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i
i 1 Ly |
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1o cas-ti-go que vol- ta tan - ta mor-te ar re-pen -
F 13
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1
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27. Dotd Alceu

Aratjo (1962-p. 442) D6 Mixolidio
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28. Nio gosto de portuguesa .
Arquivo folcldrico (1946-p. 32-n2 26) Ré Edlio
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29, Kinjaj4

Arquivo folelérico (1946-p. 164-n2 170) Mib Mixolidio
, = T P {;H ¥
‘ ‘;;:.,‘: P25 65 = @ tus i?l J;“@
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Sou el quem a-mcm*sauo tou -ro zou eu - QUem Q- mm.sauo bra_

82. Melodia sem nome

Rodrigues (1983-p. 14) Ré Dérico
m:i —
po— ] = —
o =)
& bai o bo. ni-to & bai a db - & bai a bo - ni-to & kai a 45
D &7 Do DAy
] i ] pmz e i |
: - — ﬁi o W ]
5 A — =
Cimproviso)
o o ¢ ¢
g; fmqa S e o Ei
'\.@;{ o —— T é:%_j}
) q
& 8.7 Am' Om
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83. Melodia sem nome
Rodrigues (1983-p. 14) Ré Dérico
0 pi-sa ma - h Jo-se ~- ai eu §O e
D Deeay
= o —
v i —
T 3 =
so~—" pi lo .go Jo - o=
C/E Dorn
R
pi sa mm@o
D ey
84. Melodia sem nome
Rodrigues (1983-p. 19) D¢ Jénio
iw ) Imﬂﬂ Ty
f‘%' ﬁ } ¢ . ﬁ; 1 { 4
—1 — " o e — g
n@ \______/@
Ri quem =a.ilou? -.quem ndo ma . tou? ai quew ma_tou? -~ ™eu pms.sa.
C c g¢ Den? &
? Mﬁ ; ; m;} i 1 }
e e — - c— i
W V@ H@
rim é um pa :a - ri.nho t3o MON .SO  qUE Te GO - miL a ma
¢ Ara” Do Ve &
2 | i
a1 $ $ I i ; } 1 é
%1} > Cowr =~ = & & =i I v "’““# - it
mdo ai gquem ma iod - meu pas-sd- ri-nhe foi Ju-dew - ndo fol cris-
c C 6 b &
a
ﬁm i = : 1 i 1 i
P e e e e e e m e S S S
-Go ai quem ma_tou - meu pas-sa - r*i«r%‘gfni guam m\_{?ﬂ’/— meu pPEs-sa.
, © Aren ] D & ¥/ G
~-rim
C
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85. Melodia sem nome

Rodrigues (1983-p. 31) Sol Mixolidio
7 ;ﬁ & i F : i }@
V ; { Emomeemmd W@I -
A & R0 na  dei-— xa e a & mo_  O2i - Xa ew a &
%‘7
86. Melodia sem nome
Rodrigues (1983-p. 41) L4 Edlio
1 = 1  — ;
" M s— — . f ' 1
ﬁ—-:;‘;*-—%..ﬁ o & S
§ em-ci- ma da-que_le mor - ro eu vi re— lam - pa-a~="- §
A ~ 3
. AL F Dom Amn
IT'\JJ : i i L] é?; ;!! j?l_ ?‘h
Jo g & > : R ]
wmar & céu - & céu & i
2 C Emmv  Amv




Rodrigues (1979-p. 148)

T7

87. Pido
Mi b Lidio
1. l

. 1 o i
& @:@ & @.Ji :
-
Quem quii— zer ver U bu - ni—tuécor_ru €ar-ra i ve.rha et Gem C{U\'-
Eb Cren, Com' ™~ €% eb
.2 |
== 1 i t T P W R— t . —
2 o i e e e e S
oY) ] ‘
ver ud dan— ¢or U @eu pi— Do A-té u di-a' ma.nba- cer Vo doane
B8 Can® Eb Ab/gy Eb
A | — ] BUs ica
g 1 & i N i i
] 4 coapassos
-caf u seu pi-  Go g A.tE v di-a' ma-nhe- cer
~
cima ® G 1’ Eb PR
: < - Iz = 1 I % Y T 1 7
o — a’:}ﬁ: % : 4 $—-——:'ﬂ
ol e ]
U si- nhoB do-nu ca-~sg Li-cen. ga_quei-ra mi dor U si-
S EI Com 7 7 8b
ﬁ I L‘ i ; é- ; . . é |
éﬁ; i { !P_l @ 4 H é é;—é
dar Eu que -ru a sa-la fran-ca pa—r‘u s2U pi-0o dan -
NS
Bb crm v Dere
a1
-4 fﬂﬂ_ w | Snsoeaic
= e e s ==
4 ‘ v L
~gor Eu que—ru sa-~la fron.ca pa-r'u meu pi-Go dom. car
4] G 1 ~ Do Eb
g | Husico
(] 1 G ot 1 ¥ o =
"3‘_!‘!.' o ﬁ —H—
o 9 CoOmMpasses o ]
Quem qui . Zer wer W bu -~ i _to cor_ra cor—r'| “e_nha
Eb & Do’
Jf N 1 2 — ] = == i
5 e e i —r
ol o
ver (Quem ouzi ver g dam - Far u mey pi~ @0 FA.d o dl L a. na mhe~
£b D e’
F 1 - I
& s

-cer, Ud don -
=b on -
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88. Eu nio vim

Silva (1976*1’19 3) L3 Dorico
— e —— : — o
| s e — ——— |
ﬁj w el mm
Eu ndo vim pa.ra fi-cor -  eu ndo vim pa_ra fi-cor
DY Ao AN
e 1 i L i 3 1
< : | % ]
¥ < @fa = g = ° v *@-—m\‘_-
- @35 ®Jd vou mim . bo.ra cho-ran - do nas on-das lou.ras do mar
D’ A Aren
! e . : ! : 4
= T = s I a3 ] 1 { ]
2 % ¢ 9o S © < W =" Lﬁ ;
- Bas eu vou 8im — bo-ra cho.ran ~ do nas on-das toul-ras do mar -
C Y Ao pY¥ A,
89. Pulga maldita
Siqueira (1951-p. 40) Sol Mixolidio
3 S —C—" i B 5
= e — 1
¥ F 14 ¥
Pul_. go e=ail di - ta le ~va-~du do “eGo” mor _deu no  eeu
a7 c A
% |
L L1 g E
pei-to foi no co-ra - ¢do
Erm cé G
90. Jandaia
Siqueira (1951-p. 55) Sol Edlio
t }ngl : S —— = — é—;—d—%'—@% ———]
) ) N ) .
b Eb  pb Crrees G/ E
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91. Patinha

Silva (1976-n% 1) Mi Dérico
) i
1 1 ol .| i 3
= —— e : r
a) e & e H Gt
. ] 4 . ,W )
A - vo-a pa- i - nha gras a-guas po-dar no-da -~ you mim -
. v v\ V] ~
Bron A A £ o
: : ! I 1 ; : :
o 7 m
e
Y] ‘ ]
- ko.ra vou - mim - bo-ra meu Deus quem vai me le_van . do & a zan-ta
N (v
X B’ D A
fi @ ]
e il | 1 i )i :
; —— —— = —
= = < @ A
de tuto.ia - avir.gem da Con-cei_gdo

Ao e B Em T

92. Diga adeus

D¢ Eolio
.
== —_
)] 1 i 3 i i
W | N
mi-nho i -ma Ve .ra Oh di_,gauﬂ..
Crm’ trm P 6
feaS—h . { i & —9—@ - ‘ }
G e =
- deus cue eu Ja Vo, ne ar. re_ti.ra o - Oh di-ga A— deus gue eu ja vou
C%V &'} -~ okl e Conn ™
-t .Y & -y g i i il
= # 1 £ 1 ﬁ
o s F &
- eu di-go A- deus pra meus a- mo-res eu di-go A — deus gque eu ja
R L A\ N
8b Crn Ab o/
A -
s f 1
T
ot
vo me ar_re-ti — rd

k;?)u Crn,
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93. Guriatan

Siqueira (1951-p. 59) Fd Mixolidio
|
= i &a}%’
3 3
Dm\v
R 2
Q} - =t
3
¢ 8b ¢ DM 8b
4. y
—
¢
94. Melodia sem nome
Siqueira (1951-p. 66) Fd Mixolidio
o —— . 1 ‘ = S ——— s
e e ey e
¢ ‘ ' T 7
Cro\ ¢ Bb 12 (@ )
= ==ss s srs SSSis=s
Bb Dn (< Drm

A Y- SRR
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95. Cantiga de cego

Siqueira (1951-p. 70) Sol Lidio
%_E r = g{w g é_ ‘ 2 | S
L4 1
o R—— b
p?l G B S
e ——
@:Q —— e——
Ern Drm, A’ C G

96. Cantiga de ceguinho

Siqueira (1951-p. 70) Fd Mixolidio
T e e
J a— »
f G \3 Eb
ﬁlr = : .
a1 i |
'\.;_,.A-——
&rm Dm-\‘z Bb F
97. Dois pifeiros
Siqueira (1951-p. 78) F4d Mixolidio
A l; !v : £====-} | |
(o= + e : ===
3] [
7
Coen ! Cm’ < ¢ cm Com '
o m— .
a===s=ss
B p™! 2
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98. Melodia sem nome
Siqueira (1956-p. 18)

Ld Dérico

a a2 I
e s S
el 1 . = b
3 7
A A D A ¢ D Pm
99. Cajueiro
Siqueira (1978-p.184) Ré Mixolidio
4 =
@:‘f%’% S e - ‘
o -4 M H
Ca~ju . ei-ro pe_que - ni-no car.re_. ga-do de fu - 14, eu Fom-
D
2 f —F
= v
_t}e’m SoU pe_que. ni_no car.re .. aqa.do de a . mf Ait meu @-jus-
Y X < D &
24, — =
)]  f— = @-—df-—gf o > — = é - — r._._"gl
-2i-ro venwtn ror_te a_ba- lou que foi iS-So ca-ju -~ &j-reseri-.
D < D’ G*¢ D
o —
; @ 1 T é}
eni g-pun-ci.  ou




; 100. Cantiga de ritual

83
| Siqueira (1978-p. 180) F4 Mixolidio
3 3
= * =
ro- la. ela gi _ra ma |-dao e nru
Comd ™~
3 = 3
e pe=—r—1
———— e ——
</ pe=y
yol—to o wil-ta ¢ na i - do Sus ~tent-to @ €O — bﬂ-gauo rve_man—sfjé‘ a
W/ L
D &b ¢ Deeev B
a
e ———
@
vi_da
¢ 101. Reisado

D6 Jonio)

< < <
-BA.0 mois pa-re_ce ser bri~ [hon te

Arm 723 c




g4

102. Bendito Sao José
Souza (1979-v.1-p. 167)

F4 Mixolidio
- lﬂ A‘
Pt ¢ e b o x
Sto Jo-sé que mo -dmé 26 - ta do m\.}iés PO~ ne - 1i-nha
Dem Bb ¥ ¢ Boon b ¢
—] ¥ ;) ' 1 g it
On-de tem tan-tas BU— (&S — ho-me NGO VGl na o - 2 1-nha
N
¢ Deeed Bb
103. Ogum-dé

Souza (1979-v.1-p. 203)




g
@?WJ@' 2

g5

104. Indereré

Souza (1979-v.2-p. 15) D§ Lidio
fl
) X - 3 e S N

M i — & i én é ] i = S —

Ca_dé meu  bem qu‘eu ndo ve -jo e.la, nem 08 ca.chos de co.be.lo
. o D/c Em R,
o = =
] o5 @ @ = &+ < -4 @ i

de.la in.de.re.ré He.ni-na por bDeus &= pe-go por Deus tor‘-n@vq te pe.

®) 7 D7 c D

] T 7 et i’\ ':

i i 1 11 3 3 1 5y
@‘@*$s-@”@’w‘*g~_ F & & < ¢
di nos teus bra.co eu me dei. td ndo dei-xa o ou_ro dru-~ mi, in-de-re.rg

C Era” D7 co

i

105. Ai, Maria!

Souza (1979-v.2-p. 34) F4 Jonio
i by =
= == ==
5’: ] i——— Q ! i g ©
—-@—
Ri Mo ri—a ques ne de.ra =u ir POS.5G - gei-ro gem po-
7 )
" ¢ C Bb ¢ ¢ C
i by
' = 1% e P e S s
g ﬁ J—? s ; 1 )i { é 3 I
v B e e e e eSS
-der se . gquir Fui no po -te be.ber G-gua en-con — trei o teu so-
b 13 ¢ o Bb
i)
b L | Pa 1 I ol 1 3 I vl Foom ] Y
t E 'f } )| I' i 45 } H i 5 i i g
e " — —and — "
Y < -
-be-jo eu 56 te-rei a-le. ari_a quon-do meus o-lhos te Wiz~ | o,

& Dan C Gb 1%




36
106. Al, meuboi
Souza (1979-v.2-p. 175) Dé Mixolidio
ﬁ L H 1 1 1
——— b e
Ai meu  boil i meu  boi! Al neu boi & bo-iSo
C em ¢ c Bb c
107. Cantiga de cego ~
Trigueiros (1977-p. 175) F4 Mixolidio
A ;pmw { e | L@
e L
Quem tra- bl -ia Deus a- = ju -.do com to. da dis. pe. Si_
17 Drony < o,
@ i ) ; ﬁ 3 : ; ;i q I e S t
; == —s====1 g
_iéo Dets vos sar. ve cris.tan. da-de do sul aéab nor_ {e ao Ser.
. Dm A
pb —
1‘; L1 ] : j )
~(Go. Quem {tabd-ia Deus a-
+
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108. Bumba-meu-boi
Vieira Filho (1977-p. 67) 1.4 Edlio

a ' =




Notas: ! Estivemos em Sio Paulo em setembro de 1953 no Encontro de Liturgia Musical da CNBB, no qual compareci na qualidade de Assessora
para asstuntos referentes aos tons modais da muisica folcldrica brasileira. O eminente musicélogo Pe. José Geraldo de Souza, awtor de diversos textos
imporantes sobre o assunto, mencionou que conbecia a melodia n? 66 -"Exceléncia da despedida® - com outra anilise. Segundo o musicdlogo, tai
melodia transfoemana-se de Ld lidio em Fa# dérico, sendo a seguinte harmonizacio: Gé#m - F¥m- B - F#m- G#m - FFm- B - Fém - B - Fim -
B.F#m-B-Fém,
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2. Melodias modais baseadas nas escalas incompletas




o1

109. Serandina
Alvarenga (1950-p. 172) Sol b Mixolidio (S/I grau)
S : ] e  —
é- _é_ [ _,d:_ e & # .
?Jh se . r‘-e.na,ﬁh! se.ron - di-ng mo-ga HOLRO Se-rgé. na
b ¢bh b &b
< IR
o — =t , e e — e
S —— = S S—— e e
va- mo da mais u-ma vol -ta outra né . lha va.no dd va-mo
' Gb? Abem" Chicb &b
g 1
S e : e — :
dad rais cu-tra mé-iha quem ta bem dai-xa fi—- ca
b ¥ Abm chlgh &b
110. Louvacio
Alvarenga (1950-p. 218) Sol Eélio (8/11 grau)
3 3
e
id 1 an mon ké ra =ene
G Gm
. rﬁ__M' > }
% . —
i — 3

ké ra iam man k& ra un  da R bd lo gum ia cord a id

Cnmvu 7 (D‘Zij Gora Do Cron (‘D‘] Gren,
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111. Zé do vale
Andrade (1978-p. 141) Sol Dérico (S/11 grau)
& N Pt 8
s >
Se _rhor pre-si- den - te - 8¢ di.nhei-ro va .le
@b C 7 Gom
-ty f' ;ﬁ ﬁ — 2 @}"““"‘g} gl o
- AN F——F— N~
- to-me sels con-tos sol-te 2& do vo.le - -
G oo G C Gom

Cadernos (1976-p.

25)

112. Bendito

D¢ Mixolidio (/11 grau)

8
=

=

——

Sienhs -ra San- ta g na por ci.fro—do mon._te on—dz e.la
C b Ereon B /AN Am?
i. | 2. |
: — = g 59
po= — za dei-x‘? U forn -te fon _te
e ©  AMm e © e ©
113. Lampeio
Monte (s.d.-p. 31) Sol Mixolidio
¢ I— ; i ——y i — —
G e e e e e e ; =i
Y ! ! ey .
Lom.pi~ G0 des_. ceu daé s@r. ra foi sam - ba 14 o Cot —
Erm c c® G & Dem Den
& ko 2 2 ! ! i
o : 2 3 i
£ '
‘ - td con-vi- d@ mo - «¢u bo - ni - ta p'ra dan. ¢Q com Co .o ~
c D G G Emn v




Monte (s.d.-p. 37)
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114. Brinquedo de roda

Mi Edlio (S/VI grau)

ri-oc Gi o© ho.me do bo. re fios bra .-
Bren Erm,
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115. Baiano
Peixe (1965-p. 157) Ré Mixolidio (S/1I grau)
e
a—— = '?::
Eher s
e
116. Sereia cantou no mar
Rocha (1977-.75) Fd Mixolidio (S/IV grau)
b ol w,—:wm ]
i ’ = =
- ma na pro.a da bar-ca
A L
L% = Z ===
A ———f
) . j
beh:s) S€- vela cand{d @ mo md ;. ma \gmm&a barea
2 —— : =
: @ = ;
DA oL BeY 0 - 00 gi - cum fgdi- 0 de ro_saun ma- re-(la) Fu ed cum-
| ‘ Adim,
e s=E==2
Qj i

{:ﬁ\"O ™y d.’T’i\a 6; —_ UM %&.io &2 YOS@L&M&-PE@ ) 63 -
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117. Macacaria
Siqueira (1951-p. 56) D6 Dérico S/1I grau)
- I — e ; s —— ]
fr—= =% e T e R
X 'y o T _@ﬁ} 7 Y ) b
Ca B Cr) Com 1 e Cm E
|
118. A onca e os padres
Siqueira (1951-p. 57) Fa Mixolidio (S/II grau)
8. £ —— b
@ﬁﬁ ﬁ_lm A ——" L%H
y f Y
'z Do’ ¢
S — .
DREE
&b ¥ )

119. Cantiga de desafio
Siqueira (1951-p. 67) Fd Mixolidio (S/IV grau)
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120. Desafio
Siqueira (1951-p. 67) Dé Mixolidio (S/1I grau)
2 - PRy == f e
o e e ¥
o T = N = =
c &ml ¥ c ¥

g
7 T 5 1
%—;Qr_*;_ﬂ_@ =t L

N FTM C

121. Tema dos pifeiros
Siqueira (1951-p. 79) D¢ Mixolidio (S/1V grau)
£ == g o e e o bo o e
1 PP T R
%Fﬁ = =
c  ¢M & ' Gral € C G o

¢ ha -
A .
= £ =SS
o = | L

¢ A €5 C
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122. Cantiga de cego
Siqueira (1951-p. 89) D¢ Lidio (S/VII grau)
= "
C C D Arm
D G
123. No copid, no copid
Siqueira (1951-p. 155) F4 Lidio (S/VII grau)
; {MI ! 1 %l\ By 1 [ | I
— a é é = Y 1
Akl VUi-lg Be.lal Mo_ca ve ~lha =ol-tei — ri-nha - Fu dei.xei
G ¢ G Detn D &
y, £ e = e e e e e e e e =
9° e e et
e_@g quan-do an — da.va de Han- ci-rha — fio co.pi- a mca co i
~ 2 A
1.
A=F ;33 Z _
& _
13
124. Tema sem nome
Siqueira (1978-p. 182) ‘ D4 Lidio (S/VII grau)
3
f:i e Lo 1 T 1 s
= ! e
") P A - ¥ i 7 L o
Ou_— co can — teer un dois e ir as & 7a . be 1&1
.C D A, D Ao
ﬁ -
i
¢ T _be Isé'""“"{
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Cadernos (1976-p. 16)

125. Bendito n®7

Fd Mixolidio (S/1 e II graus)

|

£ —  m— L3 —
~F T ™ et 1 3 1 1
y D T ! L !
NP o~ G F { - —— — = T ,m,,j —.—
o) ' ) -
Meu di - vi_no Sto Jo -~ <é - a qui es— {3 em vosms?s
¢ ap7M Bbé Coon - Crm
xﬁ , r/‘“-\. - ) Igﬁ J_E_'_ J
P F—F 1 = —
vy 1 k4 !
Ej ¥
pé _ Doi — no= chu — was com a-bun - dan_ora meu Wle o
i 1
e 3
Y]
sus de Ha.za - re
Den Bb F

126. Baiano

Ré Mixolidio (S/11 e IV graus)

Y erfy erfylessy eeint O
br—— % = ===
? Vi
D D/ B D/A
B
M};\@. a2 . £ % a £ e - ] rg_—] _
R SEEE=maas
Rj r T
™ D Em Gy D
- A e £ PN hf' - Q—twﬁ:_
i 8 i T 24 ks e S

’ Y ; C D’

B &*
gy el  pelfr
== T
d ———

C D‘7




3. Melodias baseadas na escala pentatonica
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127. Anileké
Alvarenga (1946-p. 400) Si Pentatdnico
= \r‘mﬂgv I Fﬁ T {
== H—+ ﬁ-—;—-—@ﬁg %M\J@‘%i —
Y @:"l‘fﬂ AL ® b
Ami le kK& u & la & Ani leké - na lare & - A ni te
B Ern o
gﬂ.%"ﬁ'
K& u a la réﬁr:ieitg - ma lard d
Erm D & Bm Bm
128. Inceléncias
Araujo (1977-p. 130) D6 Pentatonico (Maior)
e l =
5—a = N = |
] < o u° < - N
U_ma in.ce. léi_.cia o - mw‘ie‘_]m—fm - IO .  3a Saud
\ G Am =N Am Ereny
b 1 =
; #f 1 r fmm " i I E
R S S
ficlho vai  wvai sor-td=" vi-da sou-— do - sa
Emn Anm ¥ C C
129. Aira (Xang0)
Loddy (1975) Fd Pentatonico (Maior)
? e : o
A i rG a i ré & ri ma Boo i & & £ ri




102

130. Oxumaré 1€ 1

Loddy (1975) Mi b Pentatdnico (Maior)
75 . : T 1% ke = Y
i e S o P i s pu— : e s o= s o — S M i s
= P o P ) ;{r é ekt »’ @ﬂ dk} @Kj T <
W - - I‘\‘*’j ! ~ o~
Q xu ma re - & e g & - a_xu ma ré le |lé ma
Ab Eb Cond
A .
pid h'Y B kN B 2 N Iy 3 "
Fral LX) 13 1Y 13 i N I‘; !! L}.l " g‘] r . T
M —E—gr s X U -
el < ’ ~—r CET
& 0 a rada & lé i€ ma 1& - 0 xu na r—éb

131. Canticos de Yemanja

Ramos (1935-p. 150) Dé Pentatdnico (Maior)

A -
e ! : ; —
- & - Tt ' T dm—
o < "~ & T e X
Y& man ja db dé do re dé *-quio do re d& & y au
C B eony D ¢

elEi

132. Cantico de Yemanjd

Ramos (1935-p. 150) D¢ Pentaténico (Maior)

4
; = = |
o e e Y 3 J I = 5 o
-~ ~ - ~ - - I3 - A - I
Que d& re a croa que de re qa  qgue de re a cmademan‘ Ja
N

Df‘ﬁ\/e_

Ewmn A Dom
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4. Melodias baseadas na escala hexacordal
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133. Toada de Nani

Arquivo folclérico (1946-p. 378-n0 544) Sol Hexacordal (S/VII grau)

1] 1 1 i i $ ] i
= —" . —— v o
L e
U ia o 18 a6 cb ia gl na 608 ic & a re Q18
& Aten c C/p B
4 Hu kS 1 E
7 i ) i 1 M 3 -
[ e T
Y] 7
&5 co id na ngd 8 i6 id

134. Melodia sem nome
Ferreira (1973-p. 38) Mi Hexacordal (§/VII grau)

o 8, =

F= ST RN X L1

et - e o e (o e e @‘ ]
e o e} P — m@l 4 ;‘J
@:l % Lmv

- . ’ I . -
Ho m3 no mad o ma ma au Vi can-tg -

& et A T Hm

: . —
! & e —1
r=s -

MG ho ma no Ba

- mi_nha se-ré-a E-la é um Se re & -

A Elg  Chw’ P\/BW &7 E




|
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5. Melodias baseadas na escala mista
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135. Correnteza

Silva (1976-n2 4) Ré Dérico e Edlio (Dualismo modal)
"?“1' — ;mmww - mm’ll h._—
%:’“:%::ﬁ — 5 —= T S a— 1{&‘ 7
Eu verh' de fon - ge ve-nho ar_ras - fa .do pe -igs Cmr _ &M -
A
(&) Dem &7 ®b
e e o o — = z — —
o A = 8 * l
te - o ai han - zei_rcl! gran .. da o1 guem me trou -xe ai
Dm? ) Doy Arn B £
Sy = frea - — '
_[TY Bu 2_ t ; | w}_ l. “i I, —1 éﬁ;g
el E
MOt 2= d aron . de ai se_la meu ca.~ va-io
ab Dren (A7) Dem
136. Bendito para pedir chuva
Souza (1979-v. 1-p. 161) Fd Lidio e Mixolidio (Dualismo modal)
i
=
me — io = do im-<
Dn G
lp sy
;
—ver. no a_ on-de Je _ sus Cris-to an —do aiyz dos amjos e_ra
22 \?‘ﬂ ~ Ceny v
4 l S e — ——
: 2 e
5B 4
ol

tan.taes que Je - e a_lu-me_ 3

em D & 7
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Anexos
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| QUADROC 1

Terminologias adotadas

GREGORIANO = PROTUS AUTENTICO- i2tom =J. G. de Souza
GREGORIANQ = DORICO = H. Schenker, L. Dallin, V. Persichetti
GREGO=FRIGIOQ = Q. Alvarenga, M. de Andrade

MENOR S/ SENSIVEL C/A 62 M = Guerra Peixe, Baptista Siqueira
{52 tipo)

| HMODODERIVADQ = José Siqueira

GREGORIANO = DEUTERUS AUTENTICC-3¢tom = J. G. de Souza
(@] GREGORIANO = FRIGIO = H. Schenker, Dallin, V. Persichetti
GREGO = DORICO = Q. Alvarenga, M. de Andrade

MENOR C/1I GRAU ABAIXADO S/SENSIVEL = Guerra Peixe
[MODOQ DERIVADOQO = José Siqueira

GREGORIANOQ = TRITUS AUTENTICO - 2tom = J. G. de Souza
h GREGORIANQO =’LI'DIO = H. Schenker, L. Dallin, V. Persichetti
o GREGO = HIPOLIDIO = O. Alvarenga, M. de Andrade |
MAIOR C/1IV GRAU ELEVADOG = Guerra Peixe, Baptlsta Siqueira
(32 tipo - ¢/ VII grau elidido)

IIMODO REAL = José Siqueira

C
O

GREGORIANO = TETRARDUS AUTENTICO-72tom = J. G. de Souza
GREGORIANO = MIXOLIDIO = H. Schenker, L. Dallin, V. Persichetti
GREGO = HIPOFRIGIO = 0. Alvarenga, M. de Andrade

MAIOR C/ VII GRAU ABAIXADO = Guerra Peixe, D. Lamas, . M.
do Nascimento, R. de Almeida, Baptista Siqueira (22 tipo)

IIMODO REAL == José Sigueira

GREGORIANO = PROTUS PLAGAL -22tom=J. G. de Souza
GREGORIANO = HIPODORICO

GREGO = HIPODORICO O. Alvarenga, M. de Andrade
MENOR 8/ SENSIVEL = Guerra Peixe, Baptista Siqueira (42 tipo)
IDADEMEDIA = EOLIO' = H. Schenker, L. Dallin, V. Persichetti

GREGORIANO = TRITUS PLAGAL - 62 tom
HIPOLIDIO = J. G. de Souza

GREGO = LIDIO = O. Alvarenga. M. de Andrade
IDADE MEDIA = JONIQ® = H. Schenker, L. Dailin,
V. Persichett]

' Modos pds-gregorianos (sée. XVI) ou medievois,
* Ibidem,
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QUADRO 2

Modos gregos
Dérico Frigio Lidio Mixolidio
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Escalas pentaténicas

Maior menor
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QUADRO 3

Estruturas modais detectadas

MIXOLIDIO

O
®

_e.CJ S

HEXACORDAL

Baptista Siqueira, José Siqueira, Dulce
Lamas, Renato de Almeida, Mdriode
Andrade, Aldade]. Oliveira, José G.
de Souza, Oneyda Alvarenga e José
Maria do Nascimento

Baptista Siqueira, Renato de Almeida,
Mdrio de Andrade, Oneyda
Alvarenga, AldadeJ. Oliveirae José
Maria do Nascimento

Baptista Siqueira, José Siqueira e José
(Geraldo de Souza

Baptista Siqueira e José Geraldo de
Souza

Baptista Siqueira e José Siqueira
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José Siqueira

Aldade].Oliveira e Oneyda Alvarenga

Maior menor
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QUADRO 4

Origem dos modos na musica brasileira

Aldadel. OLIVEIRA

Influéneia ibérico-gregoriana e africana.

ANDRADEMURICY, Influéncia ibérico-gregoriana.

Arxtano SUASSUNA. Influéncia ibérico-mourisca e gregoriana. Infludncia indigena -
muisica do sertio.

Baptista SIQUEIRA. Contribuigdo indigena fo1 marcante. Sertio nordestino.
Nio houve influéncia gregoriana. Processos autdctones.
Influéncia ibérico- mourisca.

Gilberto FREYRE. Admite influéncias 3 conhecidas. Forte influéncia ibérico-mouraj

GUERRAPEIXE. Nio houve influéncia gregoriana. Processos autdctones.

Iza Q. SANTOS. Fator indigena & quase 1mperceptivel. Forte influéncia

luso-africana (ibérico-gregoriana e ibérico-mourisca)

José G. de SOUZA.

Influéncia ibérico-gregoriana (1959). Influéncia africanc-
indigena e também ibérico-grego-gregoriana (1969}, Elemento
indfgena: processos de cantar nasal, juntamente com o
zlemento africano.

José SIQUEIRA. Admute influéncia ibérico-gregoniana. Fendmeno acistico
da série harménica.
Luciano GALLET. Fator indigena: nenhuma contnbuigdo. Infludncia ibérica:
a mais forte. Influéncia africana bem marcante.
Midnode ANDRADE. Contribuicdo indigena: timbre nasal.
Comntribuicio africana e européia como a mais determinante.
Oneyda ALVARENGA. Fator indigena: nio ¢ possivel historiar e analisar o processo

de incorporagdo sofrido. Grande contribuigdo africana e européial
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Influéneia indigena

Baptista Siqueira e Ariano Suassuna.

Influéncia africana

Oneyda Alvarenga, Iza Q. Santos,LucianoGallet,
AldadeJ. Oliveira, José G.de Souza e Mirio de Andrade.

Influéneia ibérico-gregoriana

Iza Q. Santos, Luciano Gallet, Oneyda Alvarenga, Alda de J,

Oliveira, Andrade Muricy, José G. de Souza, Mirio de
Andrade, José Siqueira e Ariano Suassuna,

Influéncia ibérico-moura

Iza Q. Santos, Baptista Siqueira, Ariano uassuna, Gilberto
Freyre, Luis Soler Leonardo 34, Gustavo Barroso
e Guilherme Melo
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QUADRO 5

Entoacbes caracteristicas dos Modos?

' Elaborado pelo professor Antonio Emanuel Guerreiro de Fana.
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QUADRO 6
Criacfio de uma 22 voz para a muisica n? 68.
Trabalho do aluno Daniel Rousseau.!
0 ]
W 3 g T i
Wiy ¢ 4 ¢ 4 g e o i

Criaciio de uma 2° voz para a misica n2 102.

Trabalho do aluno Riben Jacobina Campos.*

1 S AN
[®

' Bacharetado em Composigdo (22 periodo) na UNI-RION 993,
 Bacharelado em Violdo (22 periodo) pa UNI-RIQ/1993.
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