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ZE DA LUZ E REGINALDO CARVALHO: A RELACAO ENTRE TEXTO E MUSICA
N’AS FLO DE PUXINANA E N’A CACIMBA

Zé da Luz and Reginaldo Carvalho: the relationship between text and music
in the works “As FI6 de Puxinand” and “A Cacimba”.

SILVESTRE, Gunnar Menezes®: SILVA, Vladimir Alexandro Pereira®

Resumo

Reginaldo Carvalho (Guarabira-PB, 1932 — Jodo Pessoa-PB, 2013) compds e arranjou centenas de
obras para coro. Este trabalho tem como objetivo analisar as pegas As FI6 de Puxinand e A Cacimba,
do referido compositor, sob texto de Zé da Luz, numa perspectiva historica, estrutural e retérico-
musical. A analise tomou como base os estudos de Bartel (1997), Brait (2008), Duarte (2006), Fiorin
(2006), Preti (2003), Rosa (2008), Salles (2009), Sankovitch (2006), entre outros. Os resultados
demonstram que existe uma estreita correlagdo entre musica e texto nas obras estudadas e que o
compositor dialoga com os elementos da tradicdo e da contemporaneidade, explorando aspectos
semanticos dos textos de Zé da Luz que potencializam a ironia e a stira.

Abstract

Reginaldo Carvalho (Guarabira-PB, 1932 — Jodo Pessoa-PB, 2013) composed and arranged various
pieces for choir. This work aims to analyze two of his compositions, As FI6 Puxinand and A Cacimba,
both based on the poems by Zé da Luz, focusing on historical, structural and rhetorical-musical
elements. The analysis was based on studies developed by Bartel (1997), Brait (2008), Duarte (2006),
Fiorin (2006), Preti (2003), Rose (2008), Sankovitch (2006), among others. The results show that there
is a close correlation between music and text in the works studied, and that the composer works with
elements of tradition and contemporary music, exploring semantic aspects of the poems, highlighting
irony and satirical aspects.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como objetivo analisar As FI6 de Puxinand e A Cacimba, do
compositor Reginaldo Carvalho, sob texto de Zé da Luz, numa perspectiva historica,
estrutural e retorico-musical®. As pecas serdo abordadas separadamente e o foco recaira sobre
0s aspectos textuais, melodicos, ritmicos e harmonicos. Posteriormente, com base nos
levantamentos realizados, sera feito um paralelo entre as duas obras, comparando as estruturas
musical e poética. Pretende-se, ainda, averiguar como o compositor equilibra a relagdo entre
tradicdo e contemporaneidade. A meta é aprofundar os estudos sobre a musica coral de
Reginaldo Carvalho, contribuindo, ao mesmo tempo, para a divulgacdo da sua obra, que,

apesar de tdo extensa, ainda é pouco interpretada.

1. O poeta e 0s poemas

Zé da Luz é o pseuddbnimo de Severino de Andrade Silva (1904-1965), poeta e
cordelista nascido em Itabaiana, no estado da Paraiba, que residiu e atuou no Rio de Janeiro-
RJ. Seus poemas chamaram a atencdo da critica da época, recebendo elogios de icones da
literatura brasileira, dentre os quais Manuel Bandeira e José Lins do Rego, que inclusive
prefaciou um de seus livros. Zé da Luz se insere no conjunto dos poetas populares que
colaboraram no processo de divulgacdo do cordel, essa forma literaria secular e com raizes
ibéricas, que se instalou no Nordeste do Brasil e que tem sido reinventada ao longo dos

séculos.*

% Reginaldo Carvalho (Guarabira-PB, 1932 — Jodo Pessoa-PB, 2013) recebeu as primeiras ligdes musicais em sua
cidade natal. No inicio da juventude, quando mudou-se para Lagoa Seca com o intuito de cursar o ginasio, 0
classico e o cientifico no Convento de lpuarana, teve contato com outros repertérios, do canto gregoriano a
musica romantica. No Rio de Janeiro, cursou o Conservatério Nacional de Canto Orfednico (1950-1952), tendo
estudado com Gazzi de Sa, Andrade Muricy, Paulo Silva e Adhemar Ndbrega, dentre outros. Foi nesta época que
entrou em contato com a obra de Villa-Lobos, que se tornou seu mestre e o incentivou a estudar na Europa. Na
sua estadia na Franga, estudou com Paul Le Flem, Pierre Schaffer e Olivier Messian, em Paris. Em 1956, de
volta ao Brasil, escreveu a primeira obra eletroacustica, Sibemol, tendo também atuado como professor e regente
coral em diversas instituicoes de ensino. Escreveu musica de camara e sinfénica, para cinema e teatro, bem como
composigdes e arranjos, de musica sacra e secular, para diferentes coros.

4 A respeito da reinvencdo do cordel, Lemaire (2010, pp. 28-29) diz: “No sentido das tradicdes que se fazem e
refazem, o folheto de cordel, quando nasce em finais do século XIX no Nordeste, ja constitui a terceira fase da
tradi¢do poética da oralidade que se refaz a partir da tradi¢éo oral inicial dos poetas ndmades e através da fase do
caderno manuscrito, para chegar a era da imprensa e ter de se reinventar de novo. Terceira tradicdo e a0 mesmo
tempo terceira vez que a mesma tradicdo se refaz e reinventa, como ela se reinventa hoje em dia pela quarta vez
com a introducdo de novas tecnologias: Internet, Messenger, Skype. De novo, hoje em dia, os poetas dos
folhetos conseguem apropriar-se dessas novas tecnologias: fazem agora 0s seus repentes, as suas cantorias e as
suas pelejas virtuais pela Internet; produzem e divulgam seus folhetos na Internet. Mais uma vez, uma tradicdo
se refaz e mostra a imensa vitalidade e dinamismo de uma tradicdo poética que veio das civilizacbes da
oralidade, se manteve e se mantém, apesar de um discurso académico que ja a declarou morta ha mais de cem
anos.”
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“Zé da Luz foi por vezes reverenciado como um poeta que trouxe consigo as vozes
caladas do sertdo, de Itabaiana e da Paraiba. Com esta perspectiva de enaltecer a sua
terra natal, exp0s sentimentos de saudades, de homem forte, daquele que tem a
coragem de expor publicamente, em versos, criticas sociais. O paraibano foi
caracterizado como um autor que apresenta aspectos do romantismo, do lirismo,
buscando, para além da critica, uma estética para a sua construcao literaria” (ROSA,
2008, p. 87).

Seus versos abordam, dentre outros aspectos, os costumes, a politica, 0 amor e a vida
cotidiana. Estes assuntos, explorados por Zé da Luz muitas vezes de forma bem humorada,
revelam sua origem e formag&o, bem como os antagonismos da regido na qual nasceu e viveu.
Sua escrita idiossincratica € marcada pelo lirismo rebuscado, pela descri¢do de paisagens e 0
linguajar do povo nordestino, “um dado a mais para criar o painel social que nos quer
mostrar” (PRETI, 2003, p. 70).

No poema As F16 de Puxinand, Zé da Luz narra a historia de trés irmds que encontra
numa festa, na cidade de Puxinana, Paraiba. O poeta utiliza imagens e evoca elementos do
universo rural para descrever as trés mocas, contando como e porque se encantou por uma das
senhoritas, mais especificamente aquela que tinha “um coipo muito ma feito. Mas porém,
tinha nos peito dois cuscis de mandioca.” Escrito em versos de rima interpolada, o texto
satiriza FI0 de Geremataia, de Napoledo Menezes (1905-1937), poeta de Uruburetama-CE>.
Por sua vez, o poema de Zé da Luz também foi parodiado por Patativa do Assaré® (1909-
2002), recebendo o titulo Trés Mocgas.

A escassez de estudos sobre a vida e a obra do poeta Napoledo Menezes inviabiliza a
comparacao da poesia As FI6 de Geremataia com os textos de Zé da Luz e Patativa do Assare.
No entanto, a leitura das duas obras a que se tem acesso revela que enquanto As FI6 de
Puxinand utiliza expressdes mais coloquiais, realcando partes especificas do corpo feminino,
Trés Mocas apresenta um carater mais refinado, nas quais as personagens sdo santificadas e
imagens consideradas celestiais sdo evocadas, 0 que fez em intensidade proporcional ao
tratamento que Zé da Luz dispensa a cada uma das suas personagens. Nao se trata, portanto,
de um antagonismo no cerne dos poemas, mas no trato que, elogioso nos dois casos, se mostra
carnal ou até carnavalizado em Zé da Luz, enquanto sacralizado em Patativa do Assaré.

O poema A Cacimba trata da seca, do cotidiano e das belezas do sertdo nordestino. A

rima é cruzada, com versos heptassilabos, representando as caracteristicas estilisticas do

5 Napoledo Menezes foi poeta de relevante atividade na sociedade de Fortaleza, Ceara, conforme se constata nos
periddicos da época. Publicou dois livros (Uruburetama e Minha Viola) cujas edi¢fes estdo esgotadas, fato que
tem dificultado o acesso, o estudo e a difusdo da sua obra.

¢ Antdnio Gongalves da Silva (1909-2002), mais conhecido como Patativa do Assaré, é um dos maiores nomes
da poesia nordestina do século XX. Escreveu varios livros, dentre os quais Cante la que eu canto c4,
provavelmente a sua obra mais conhecida, tendo recebido muitos prémios e homenagens. Seu estilo varia, indo
das formas mais classicas, a exemplo do soneto camoniano, até a poesia mais popular.
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poeta. Nesta poesia, publicada no livro Brasil Caboclo (LUZ, 1988), percebe-se a
ambientacdo da regido Nordeste, as implicacdes sociais e politicas da seca na area, o lirismo
amoroso e também libidinoso, que os varios sentidos do texto evocam.

As F16 de Puxinand — Zé da Luz A Cacimba - Zé da Luz

Trés muié ou trés irma,
trés cachoOrra da mulesta,
eu vi num dia de festa,
no lugar Puxinana.

A mais véia, a mais ribusta
era mermo uma tentacao!
mimosa fl6 do sertdo

que 0 povo chamava Ogusta.

A segunda, a Guléimina,
tinha uns 6i qui 8! mardicao!
Matava quarqué cristao

0s 0ia déssa minina.

Os 0i dela paricia

duas istréla tremendo,

se apagando e se acendendo
em noite de ventania.

A tercéra, era Maroca.

Cum um c6ipo muito ma feito.
Mas porém, tinha nos peito
dois cuscus de mandioca.

Dois cuscus, qui, pra capricho,
quando ela passou pru eu,
minhas venta se acendeu

cum o chéro vindo dos bicho.

Eu inté, me atrapaiava,
sem sabé das trés irma

qui ei vi im Puxinand,
qual era a qui mi agradava.

Inscuiendo a minha cruz
pra sair desse imbaraco,
desejei, morré nos bragos,
da dona dos dois cuscus!

Ta vendo aquela cacimba
14 na béra do riacho,

im riba da ribanceira,

qui fica, assim, pru dibaxo
de um pé de tamarinéra.

Pois, um magote de moca
quage toda manhanzinha,
foima, assim, aquela tuia,
na béra da cacimbinha
pra tumar banho de cuia.

Eu ndo sei pru qué razao,
as 4guas dessa nacente,
as aguas que ali se Vé,
tem um gosto diferente
das cacimbas de bébé...

As aguas da cacimbinha
tem um gbsto mais mid.
Nem sargada, nem insoca...
Tem um gostim do su6

do suvaco déssas mdga...

Quando eu vejo éssa cacimba,
qui inspio a minha cara

e a cara torno a inspia,
naquelas aguas quilaras,

Pego logo a deseja...

... Desejo, pré qué nega?
Desejo ser um cagote,

cum dois 6io désse tamanho
Pra ver aquele magote

de méca tumando banho!

Figura 1: Poemas As FI6 de Puxinand e A Cacimba, ambos de Zé da Luz
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2. Analise das obras
2.1 As FI6 de Puxinana

Reginaldo Carvalho escreveu As FI6 de Puxinand em 1955, em Marselha, na Franga,
sobre 0 poema homoénimo de Zé da Luz. Com 93 compassos, a obra é para coro misto a

quatro vozes (SATB). Abaixo, na Figura 2, vé-se a tessitura das vozes.

L2 - . —
-
Pe
=

Figura 2: Tessitura das quatro vozes n'As FI6 de Puxinana

As F16 de Puxinand esta dividida em trés secdes. A se¢do A1 vai até 0 compasso
50. Comeca em Fa mixolidio, com uma textura imitativa, que é seguida por uma estrutura
homofonica a partir do quinto compasso. O trecho é acentuado e sem especificacdo de
andamento, aparecendo apenas uma indicagdo de carater no compasso 16: Terno. Do ponto de
vista textual, neste trecho o poeta define 0 ambiente e 0 espaco da narrativa. No compasso 14
inicia-se a descricdo da primeira personagem: “a mais véia, a mais ribusta, era mermo uma

tentacdo! Mimosa flor do sertdo que o povo chamava Ogusta” (Fig. 3).
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Figura 3: Entonag&o prolongada do nome Ogusta, precedida por pausa.
As FI6 de Puxinand, compassos 20-23. © Reginaldo Carvalho.
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Observa-se, nesta secao, que a pausa que antecede a enunciacdo do nome Ogusta cria
expectativa, aproximando o texto musical da fala cotidiana, pois, comumente, em frases
exclamativas, 0 emissor exterioriza um estado afetivo, nesse caso em particular, admiracéo,
apresentando entoagdo ligeiramente prolongada e ascendente.

O centro tonal, do compasso 24 ao 41, é Si bemol maior. Nesse trecho, com textura
homofonica, o Tempo primo é reestabelecido. Percebe-se, ainda, que a secdo contém uma
citacdo da cangdo Asa Branca, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. Esta conhecida cangédo
aparece ligeiramente modificada e alternadamente entre as vozes do baixo e do contralto, logo
no inicio da secdo, sublinhando a descricdo da segunda personagem, Guléimina, cujo olhar
“matava quargue cristdo”. Avivando a tensdo harmonica e a relacdo entre texto e musica, a
passagem inicia em unissono e conclui com o acorde de Mi bemol maior com sétima e nona.
O tritono que se forma entre o tenor e o contralto, no final do compasso 30, pGe em evidencia
a palavra cristdo, uma referéncia ao conceito de pecado e morte geralmente associados ao
intervalo de quarta aumentada, também denominado diabulus in musica, no periodo medieval.
A alusdo ao apagar e acender das “estrelas tremendo” (Fig. 4), entre os compassos 37 e 41, €
feita por meio do movimento melddico descendente e ascendente em todas as vozes,
correspondendo respectivamente as figuras retoricas de catabasis e anabasis (BARTEL,
1997, p. 214).
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Figura 4: Catabasis e Anabasis, respectivamente, em “se apagando” e “se acendendo”.
As FI6 de Puxinana, compassos 36-39. © Reginaldo Carvalho.
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Do compasso 42 ao 50, a textura e 0 tempo preservam as mesmas caracteristicas da
secdo anterior. No entanto, a estrutura ritmica se torna mais intensa e o texto é apresentado de
forma entrecortada. Além do ritmo, outros elementos contribuem para a construcdo do climax,
a saber: i) o crescendo que tem inicio no compasso 47 e conclui, de forma abrupta, no
compasso 50, com o contraste fortissimo-piano, que destaca a palavra mandioca; ii) a fermata
sobre as notas’ Féz, no baixo, e Fas, no soprano, no compasso 48; iii) o paralelismo que marca
o final da secdo; e iv) a expansdo no numero de vozes, provocada pelo emprego de
poliacordes. Os elementos desta se¢do colaboram na caracterizagdo da terceira personagem,
Maroca, que, apesar do corpo mal feito, “tinha nos peito dois cuscis de mandioca.”

O movimento paralelo descendente, nas vozes femininas, e 0 movimento paralelo
ascendente, nas vozes masculinas, entre os compassos 48 e 50, sugerem dois gestos
diferentes, porém complementares. O movimento descendente parece estar em consonancia
com a posicao dos seios de Maroca, que, por serem grandes e pesados e por conta da forga da
gravidade, podem estar apoiados sobre a caixa toracica. J& 0 movimento ascendente e gradual,
no tenor e no baixo, parece estar ligado ao olhar do narrador e a excitacdo que ele
experimenta e que fora provocada pelo estimulo visual oriundo da contemplagdo dos seios de
Maroca. A hip6tese da erecdo latente ganha forca quando se leva em consideragdo o sentido

falico do vocabulo mandioca (Fig. 5).

pei - to dois cus - cls de man - di - o - cal

Figura 5: O movimento entre vozes femininas e masculinas marca a contraposicdo de sentidos e géneros.
As FI6 de Puxinand, compassos 48-50. © Reginaldo Carvalho.

" Neste estudo, D63 = D6 central.
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A secdo B vai do compasso 51 ao 64, e inicia com um trecho facultativo e aleatdrio,
no qual os cantores interagem cenicamente uns com ou outros. Na sequéncia, novamente em
Fa e agora com carater Vagaroso, encontra-se 0 corte aureo, mais precisamente no compasso
60, quando o texto traz a tona a experiéncia sensorial do narrador, que, ao ver Maroca,
afirma: “minhas venta se acendeu”. Esse verso é repetido e modificado. Pausas sdo inseridas,
criando o efeito retorico do suspiratio (BARTEL, 1997, p. 392), delineado pelo ciclo
harmdnico na voz do baixo a partir do compasso 60, quando o narrador fareja 0 aroma que
Maroca exala num processo continuo de excitagdo, que tem seu apogeu no compasso 64 com
a interjeicdo “Ah!”, falada, sem altura definida, caracterizando, deste modo, o seu deleite (Fig.
6).
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Figura 6: Ciclo harménico, intercalado por pausas com efeito de suspiratio.
As FI6 de Puxinand, compassos 61-64. © Reginaldo Carvalho.

A secdo Az comega no compasso 65, quando sdo reapresentados alguns dos
elementos ritmicos, melédicos, harmonicos e textuais. O trecho segue em Fa mixolidio e
utiliza-se de procedimentos que remetem a musica de tradicdao oral do Nordeste do Brasil. A
nota pedal na voz dos baixos € muito comum na cantoria de viola. O efeito percussivo sobre a
palavra Puxinand associa-se a ritmica dos emboladores de coco, razdo pela qual a silaba “xi”
estd acentuada. A mudanca de andamento, Vagaroso, no compasso 74, e as pausas abruptas
acentuam o momento de duvida vivido pelo narrador, que, confuso, questiona, de forma quase
recitativa, qual das trés irmds deve escolher. A duvida é dissipada. Reafirma-se Fa4 como
centro tonal, reestabelece-se o Tempo | e a musica encerra com a repeticao do texto “desejei
morrer nos bracos da dona dos dois cuscis”. Duas estruturas complexas pontuam esta

conclusédo: o poliacorde do compasso 89, formado por duas triades, D6 maior e Ré menor, e
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aquele do ultimo compasso, também formado por duas triades, Fa& maior com sétima e Si

bemol maior, respectivamente, a dominante, o relativo menor, ténica e a subdominante de Fa
(Fig. 7).
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Figura 7: Poliacordes com graus da escala de F& mixolidio.
As FI6 de Puxinana, compassos 89-93. © Reginaldo Carvalho.

2.1. A Cacimba

Reginaldo Carvalho também escreveu A Cacimba quando estava na Franca, em Aix-
en-Provence, em 1955, sobre poema homénimo de Zé da Luz. Com 69 compassos, a obra é

para coro misto a quatro vozes (SATB), e sua extensdo vocal vé-se abaixo, na Figura 8.
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Figura 8: Tessitura das quatro vozes n'A Cacimba.

A Cacimba esté dividida em trés secdes. A secdo A1, que inicia com uma anacruse,
vai até o compasso 23. Fundamentalmente em D0, sua textura € homofonica. Nao apresenta
especificacdo de andamento, entretanto a primeira anotacdo relativa a esse aspecto aparece
somente no compasso 26 (terceira secdo), trazendo a informacdo Vagaroso, dando a entender

que as se¢Bes que lhe sdo anteriores tém andamento um tanto mais rapido.® Neste trecho, o

8 Deve-se considerar, ainda quanto ao andamento, que o compositor demandava especial cuidado com a
prosddia, e devido a complexidade harmonica e a fartura de vocabulos, esta sec¢do inicial ndo supde andamento
muito veloz a fim de preservar a inteligibilidade do texto.
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compositor acentua 0s contratempos, suscitando a caracteristica ritmica das dancas do

Nordeste e também o movimento do abrir e fechar do fole da sanfona. Um elemento retorico

gue marca a narrativa nesse trecho € o chamado saltus duriusculus (BARTEL, 1997, p. 381),

salto descendente na voz do soprano, no compasso 6, que enfatiza a palavra ribanceira (Fig.

9).

6 —
Sify o= P =
- M .
S S R ™ B e e T
da ri-ban-cei ra qui fi-cz@s - sim pru di-ba x0 deum pé de |ta-ma-fi-né ra?
il ——
ﬁ [ . p— | k.
'S I 1 I 1 11
L 4 — 1 I 1
| | — - 1 | s | ™ 1 1 I
e N T N T e
e = —— = - _J =1 > = ~
da ri-ban-cei |- ra qui fi-caas|- sim pru di-ba | xo0 deum pé de |ta-ma-ri-né ra?

—— : _J_;i o .‘—‘ - L L 1 |[ I ¥
. > = = S = = = = r
da ri-ban-cei ra qui fi-caas| sim pru di-ba X0 deum pé de |ta-ma-ri-né ra?
- o
~1 = > p = E p— =i —
0 = | sl el 73 1
B
= = = S > = y
da ri-ban-cei ra x0 deum pé de ta-ma-ri-né ra?
b

qui fi-caas - sim pru di-ba -

Figura 9: Saltus duriusculus na voz do soprano, no vocabulo
A Cacimba, compassos 6-11. © Reginaldo Carvalho.

“ribanceira”.

Do compasso 11 ao 23 a obra esta em D6. A narrativa comeca. A acentuacdo dos

contratempos permanece, muito embora o compositor intensifique os deslocamentos ritmicos

criados com as sincopes. Os recursos utilizados nesta secdo realcam os elementos textuais. Na

passagem “foima assim aquela tuia”, entre os compassos 16 e 18, hd um unissono na palavra

foima, do verbo formar, que gradualmente é transformando numa estrutura harmonica

complexa que culmina na palavra tuia, entendida como uma porgdo de pessoas ou coisas

reunidas, as mogas, neste caso, que estavam dentro da cacimba (Fig. 10).
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>
2 — =y vy b
T (7 T | [aN T
. P P I | I I
—— - o——] —I+
[ - N > >SN >—"F "=—F*
nha féima,as|sim, a-que-la tu |- - ja, |
.
B '1-5-‘.

féikma,as - sim,
5

a-que-la tu

Figura 10: Unissono na palavra “féima” com acréscimos gradativos até a estrutura complexa em “tdia”.

A Cacimba, compassos 16-20. © Reginaldo Carvalho.
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No inicio da secdo B, mais precisamente no compasso 24, a grande pausa, abruptio
(BARTEL, 1997, p. 167), é recurso retérico utilizado para ressaltar didlogos e perguntas.
Neste trecho, o narrador explica ndo saber a razdo das dguas daquela nascente terem “gosto
deferente das cacimba de bébé”. Ele comeca Vagaroso, estabelecendo Mi mixolidio como
centro tonal, com ritmo baseado em seminimas. Abruptamente, muda o carater, tornando-se
Animado. A repeticdo do texto e da estrutura harmonica pode ser considerada como uma
mimesis noema, ou seja, uma repeticdo imediata e alterada de um noema, que, conforme Cano
(2000, p. 175) afirma, € um acorde consonante que contrasta sensivelmente com seu contexto
polifénico, definicdo bastante aplicavel, neste caso, tendo em vista 0s arpejos que permeiam a
secdo. Esta mesma repeticdo acontece no compasso 34, desta vez mais aguda, atingindo seu
climax (Fig. 11).
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+ —* — — —1 5 — ———1— |
1 L y 7 =
Eu... Eu num sei, pru - que ra - zdo, Eunum sei, pruquera-zido, as a - guas des-

Figura 11: Arpejos em Mi e sua repeti¢do caracterizando a Mimesis Noema.
A Cacimba, compassos 25-32. © Reginaldo Carvalho.

O carater Brejeiro, estabelecido no compasso 36, se estende até o compasso 46,
guando um novo centro tonal é definido, Fa sustenido. Neste trecho, 0 poema diz que “as
aguas da cacimbinha tem um gosto mais mid... Nem sargada, nem inséca...”. Nota-se que,
para descrever a palavra “ins6¢a”, 0 compositor emprega uma estrutura harmdénica complexa,
um acorde formado por quartas. Assim como em As FI6 de Puxinand, Reginaldo Carvalho
aqui também emprega uma progressdao harménica baseada num ciclo de quintas, entre os

compassos 42 e 46, ressaltando o corte dureo, o climax textual e musical da sua obra (Fig. 12).
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Figura 12: Progressdo harmdnica baseada num ciclo de quintas
A Cacimba, compassos 43-46. © Reginaldo Carvalho.

A Ultima secdo, denominada Az, comega no compasso 47 com mudangas na textura,
no ritmo, no tempo e na harmonia. Reginaldo Carvalho trabalha com pares vocais: baixo e
tenor sustentam uma nota pedal, enquanto as vozes femininas cantam um dueto
Tranquilamente, conforme especificado no compasso 47. Nota-se, conforme a Figura 13, que
a melodia do soprano evoca o modo lidio, a medida que a do contralto € mais cromatica. Para
contrastar, e a0 mesmo tempo manter a intensidade da narrativa, 0 compositor muda a textura,
introduzindo uma pequena passagem em unissono, nos compassos 60-64, que é pontuada,

esporadicamente, por novas estruturas complexas.
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Figura 13: Nota pedal nas vozes masculinas e dueto nas vozes femininas.
A Cacimba, compassos 47-55. © Reginaldo Carvalho.
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As variagOes de agdgica, de dinamica, de articulacéo, de tempo e de caréter, visto
que esta ultima secdo comeca Apressado e termina Xameguento, reiteram a urgéncia do desejo
do narrador: “Desej’ pra qué nega? Desej’... Sé um cacote, cum dois 6io ‘déx’ taméae! Pra vé

aquele magote de moga tumando bée!” (Fig. 14).
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Figura 14: Unissono intercalado por estruturas harmonicas complexas.
A Cacimba, compassos 62-65. © Reginaldo Carvalho.

3. A relacdo entre texto e musica

A andlise das obras As FI6 de Puxinand e A Cacimba mostra que poesia € musica
estdo interligadas nos dois contextos®. Tomando como base a estrutura do discurso
(Dispositio), na perspectiva da Retorica, 0 exordium serve como uma introducdo que chama a
atencdo do ouvinte, preparando-o para os fatos que serdo narrados. E nesta se¢do que o poeta
define os temas que ira tratar, quais sejam, as trés irmds e a cacimba, e que o compositor
também estabelece 0s eixos tonais das duas pecas. N’As FI6 de Puxinand isso ocorre entre 0s
compassos 1 e 12, enquanto n’A Cacimba se da entre os compassos 1 e 10. Na sequéncia vem

° A relacdo entre texto e musica tem sido discutida desde a Antiguidade, quando os gregos inauguraram os
debates sobre os poderes da musica para suscitar e representar emocfes. Essa tematica percorreu 0 mundo
medieval e renascentista sob diferentes perspectivas, ganhando forca no século XVII com o advento do Barroco,
sob a tutela da Teoria dos Afetos. Nas escolas luteranas e nas universidades, a retérica era disciplina do Trivium,
assim como masica era disciplina do Quadrivium. Segundo Martin (2013, p. 25), quase que a totalidade da
literatura musical relacionada ao madrigal se baseia no uso da retérica musical. Bartel (1997, p. 68) descreve em
detalhes a poética musical setecentista, apresentando as diferentes etapas da estrutura do discurso: Inventio: a
concepcdo do argumento e suas relagdes com outros dados que lhe forem pertinentes; Dispositio: a organizacéo
I6gica do material argumentativo (exordium, narratio, propositio, confirmatio, confutatio e peroratio); Elocutio:
a transcricdo das ideias em palavras e sentencas, observando-se a sintaxe, a clareza, os aspectos figurativos, e a
adequacdo formal do discurso; Memoria: ndo se trata apenas da memorizacdo do discurso, mas também da
capacitagdo para refutar o eventual questionamento contrario; Actio ou pronunciatio: 0 pronunciamento do
discurso, agora acrescido do gestual e da inflexdo necessaria ao argumento, a oratoria.
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0 narratio, que consiste num relato dos acontecimentos. Sob o ponto de vista textual, o poeta
descreve, n’As FI6 de Puxinand, entre os compassos 13 e 50, as caracteristicas fisicas e o
perfil psicoldgico de cada uma das trés irmas: Ogusta, que era robusta; Guléimina, que tinha
olhos encantadores; e Maroca, que, apesar do corpo feio, tinha seios fartos. O compositor
explora diferentes centros tonais (F& — Si bemol — D6 menor), concluindo com um acorde de
L& maior. N’A Cacimba, entre os compassos 11 e 23 ha uma sequéncia de estruturas
harmdnicas complexas, poliacordes, que reforcam o sentido do texto, que descreve o encontro
de um grupo de mogas que se relinem para tomar banho naquele pequeno poco.

Em ambas as obras, uma grande pausa estabelece os limites entre a narrativa e a tese
(propositio). N’A Cacimba, no compasso 51, a instrucdo € a seguinte: “os coralistas viram
atores: ttm um negdécio. As mulheres, suspirando, exibindo, esfregando e sacudindo os peitos.
Os homens cochichando indecéncias, desejosas e fungando. Um escandalo!” Ao ver Maroca,
0 narrador se anima. O reestabelecimento do tom inicial reitera o seu desejo dissimulado,
marcando o corte aureo. Ja n’A Cacimba, no compasso 25, a reticentia (BARTEL, 1997, p.
378), logo apo6s o pronome “eu...”, interrompe 0 pensamento, intensifica a expectativa sobre o
que serd dito. A modulacdo, de D6 para Mi maior, também reitera a mudanca no gesto
poético, na intencdo, na voz daquele que fala.

Um ciclo de quintas serve de base para comprovar o argumento inicial (confirmatio),
nas duas composi¢fes. N’As FI6 de Puxinand, entre os compassos 61 e 64, o texto é
inequivoco: o cheiro que exala daqueles seios deixaram as “ventas” do homem acesas. Por
outro lado, n’A Cacimba, entre 0os compassos 36 e 46, tem-se a certeza que a agua daquela
cacimba é diferente, especial, visto que tem o sabor do corpo das mocas que por la se banham.
E neste ponto que se chega ao climax da obra, pois “a propensdo, o anseio, a necessidade, a
cobica ou o apetite, isto é, qualquer forma de movimento em direcdo a um objeto cuja atracdo
espiritual ou sexual é sentida pela alma e pelo corpo” (ROUDINESCO; PLON, 1998, p. 146),
0 desejo, em sua esséncia, nasce, nos dois contextos, com o olhar e é potencializado por meio
do olfato e do paladar °.

Ideias opostas ganham evidéncia no confutatio por conta da divida que se estabelece
no campo poético. N’As FI6 de Puxinand, mesmo encantado pelo corpo de Maroca, percebe-

se certa confusdo no pensamento do narrador, que estd atrapalhado, sem saber qual das trés

10 Conforme Albuquerque Jr. (2013, p. 217) observa, “esta relacéo entre nordestino e masculinidade, nordestino e
uma cultura falica, estd muito presente também nas artes e literatura de tematicas nordestinas; ver, por exemplo,
toda a série de esculturas falicas do artista plastico pernambucano Francisco Brenand ou todas as imagens falicas
gue aparecem nos textos teatrais ou literarios de Ariano Suassuna.” Neste caso, em particular, além do
substantivo mandioca, o nariz — as ventas, como o poeta denomina — também pode ser compreendido como um
simbolo falico.
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irmds mais lhe agradava. O dilema que eclode nesta secdo d’As FI6 de Puxinana estd em
consonancia com o panorama da sociedade patriarcal nordestina da primeira metade do século

XX, no qual as rela¢Bes entre homens e mulheres eram tensas,

“com raros instantes de expansdo de afetividade em publico, homens e mulheres
muito duros, pouco romanticos, cada um, de certa forma, autoritarios, masculinos
em sua forma de se comportar, cujas relacdes eram muitas vezes entremeadas de
desaforos e de violéncia fisica, em que as mulheres quase sempre levavam a pior”
(FEITOSA, 1980 apud ALBUQUERQUE JR., 2013, pp. 222-223).

Aguela decisdo complexa, um sacrificio, um martirio, por assim dizer, s6 é
solucionada quando o narrador, finalmente, escolhe a sua cruz e, para sair daquele embaraco,
resolve morrer nos bracos da dona dos dois cuscuz. Os vocédbulos cruz e morte, neste
contexto, acentuam o contraditério, visto que, no mundo cristdo, a cruz é simbolo de vida, a
vitdria sobre a morte. O processo é dramatico porque o narrador vive um conflito que néo se
enquadra no padrdo de masculinidade de entdo. Escolher apenas uma mulher seria um
desaforo, uma pena de morte, pois, naquela época, o macho era criado solto, pulando cercas,
com uma esposa e varias amantes, visto que a promiscuidade e a traicdo davam-lhe “uma
certa forma de prazer, de se sentir experto, um prazer estranho que nasceria ndo da alegria de
se fazer alguém feliz, mas que vem na intensidade dos desgostos que é capaz de possibilitar.”
(FEITOSA, 1980 apud ALBUQUERQUE JR., 2013, p. 222) Esse conflito, sob a perspectiva
musical, se manifesta, n’As FI6 de Puxinand, entre os compasso 65 e 84, onde ha
ambiguidade harmonica, mudancas no tempo e na textura. O ostinato no contralto e no baixo
e 0 canone entre 0 soprano e o tenor acentuam a indecisao, a diversidade de opcBes com as
quais o narrador se depara.

De modo similar, n’A Cacimba, do compasso 47 ao 59, a personagem sente nascer
dentro de si um desejo licencioso, a medida que vé sua imagem refletida naquelas aguas
claras, a medida que comeca a pensar nas mocas tomando banho. Neste caso, tem-se um
exemplo de hypotyposis (BARTEL, 1997, p. 307), pois a nota pedal no tenor e no baixo est4
relacionada a agua, estética, e a0 pensamento continuo, obstinado, daquele que observa e
deseja, a distancia, escondido, enquanto a melodia descendente do soprano e o cromatismo do
contralto sugerem o movimento imprevisivel da agua que escorre sobre corpos suados,
sinuosos e sensuais em dire¢do ao leito da cacimba.

A concluséo (peroratio) reapresenta algumas das ideias introduzidas no exordium e,
ao mesmo tempo, resume aquilo que é a esséncia do texto. N’As FI6 de Puxinand, o poeta
reitera seu desejo de morrer nos bracos de Maroca. Esse desejo € representado

homorritmicamente, com poliacordes, por meio de notas longas, entrecortadas por partes
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faladas, que devem ser pronunciadas de modo muito forte, vociferando, quase gritado. N’A

Cacimba, também, os suspiros reforcam o desejo do poeta. Ele quer ser um cagote, um

pequeno sapo, com dois olhos enormes, para viver naquele poco, contemplando a paisagem.

De forma sintética, a relacdo entre musica e texto é apresentada na Figura 15.
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Figura 15: Paralelo entre a estrutura harmdnica e textual n’As FI6 de Puxinand e n’A Cacimba.
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Outro aspecto que este estudo evidencia é que, nos dois casos, musica e texto quase
nunca se repetem. Para cada verso do poema, o compositor emprega diferentes elementos,
sem, contudo, parecer ca6tico, visto que mantém a unidade por meio da manipulacdo do
material melédico, ritmico e harménico. Esse tratamento musical mais livre da ao compositor
a possibilidade de usar diferentes texturas, empregando, a semelhanca do que ocorrera em
outros momentos da historia da musica, como, por exemplo, na transicdo entre os séculos
dezesseis e dezessete, gestos que podem ser analisados como figuras retdricas, que ilustram
musicalmente os varios sentidos do texto. Diversos exemplos ratificam essa premissa, Vvisto
que, em muitas passagens, Reginaldo Carvalho propGe a representacdo viva de imagens
extramusicais, também denominadas hypotyposis, incluindo catabasis e anabasis, abruptio e
suspiratio, dentre outras.

Além do paralelo j& apresentado na Figura 15, percebe-se um didlogo com formas do
passado. No entanto, essa ressignificacdo ndo é consoante e passiva. Ela evoca a satira, 0 riso.
Ao empregar uma progressdo harménica por quintas, Reginaldo Carvalho remete o leitor-
ouvinte ao periodo Barroco, momento no qual o sistema tonal se consolida. Contudo, o
compositor se reapropria dessa pratica harmdnica, modificando-a: em A Cacimba (compassos
42-46) o ciclo € de quintas aumentadas, enquanto n’As FI6 de Puxinana (compassos 60-64),
sobre cada tonica do circulo harménico, ele constroi poliacordes, intercalados por pausas,
dessacralizando um dos procedimentos harménicos mais representativos da época aurea do
tonalismo.

Conforme observa Fiorin (2006, p. 89), esta atitude transpde o espirito carnavalesco
para a arte, quando as relacdes humanas se contrapem ao formalismo das relagdes socio
hierdrquicas do cotidiano, suspendendo as restri¢ces e trazendo o discurso franco pela forca
do riso. Com isso, a palavra é atribuida de bivocalidades, relativizando as verdades
convencionadas ou constituidas, criando o que Brait (2008, p. 96) chama de tensdo entre
sentido literal e sentido figurado, dois polos que significam e ressignificam o dito irdnico,

aqui provido de humor. Por isso, Possenti afirma que

“0 que caracteriza 0 humor é muito provavelmente o fato de que ele permite dizer
alguma coisa mais ou menos proibida, mas ndo necessariamente critica, no sentido
corrente, isto é, revolucionaria, contraria aos costumes arraigados e prejudiciais”
(POSSENTI, 1998, p. 49).

Nas duas composicGes, Zé da Luz e Reginaldo Carvalho ressaltam imagens
relacionadas ao corpo. As reentrancias da cacimba se associam a beleza de Ogusta, o olhar de
Guilémina, os peitos de Maroca, os sovacos das mocas, chamando a atencdo do narrador,
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despertando seus desejos.* Essa orientacdo para o corpo, sobretudo suas partes mais baixas,

na concepc¢édo de Bakthin,

“é propria de todas as formas de alegria popular e do realismo grotesco. Em baixo,
do avesso, de trds para a frente: tal € o0 movimento que marca todas essas formas.
Elas se precipitam todas para baixo, viram-se e colocam-se sobre a cabega, pondo o
alto no lugar do baixo, o traseiro no da frente, tanto no plano do espago real quanto
no da metafora” (BAKTHIN, 2008, p. 325).

Zé da Luz e Reginaldo Carvalho exploram esses temas com ironia, reforcando a ideia
da duplicidade do discurso, e certo distanciamento do dito e do entendido, na expectativa do
enunciador de que exista “um leitor capaz de captar a ambiguidade” (Brait, 2008, p. 34),
propositadamente presente no discurso musical e textual. O aproveitamento desta
carnavalizagdo na obra literaria e, neste caso, também musical, remete ao questionamento
ludico das normas sociais, dos valores canénicos em musica e na arte, promovendo o contato
entre elementos antagbnicos, fazendo saborear duplos significados, por vezes extremamente

distantes, respaldados pela jocosidade.

4. Consideracdes finais

Tanto em As FI6 de Puxinand quanto n’A Cacimba destaca-se o tino satirico e
irdnico do poeta, que, no primeiro texto, se interessa pela mais improvavel das trés mocas,
refutando um padrdo de beleza midiatico, enquanto no segundo texto aponta para uma
situacdo de beleza e encantamento em meio ao cenério da seca no Nordeste brasileiro. Este
viés irbnico € seguido pelo compositor, que brinca com diferentes procedimentos
composicionais, alguns ortodoxos e outros vanguardistas. Partindo do pressuposto de que a
ironia somente se concretiza com a percepcao de ambiguidades ou antagonismos, e por esta
razdo trata-se de artificio retdrico, estando dependente da interpretacdo do leitor, espectador,

ouvinte e seu conhecimento prévio, pode-se dizer que

11 E interessante observar que, na Renascenca, alguns poetas e compositores franceses se dedicaram a uma forma
poética bem particular, o blason. Originalmente associada aos simbolos heraldicos e brasGes, a expressdo foi
usada entre os séculos XV e XVI, conforme observa Sankovitch (2006, p. 143), para designar um breve texto
versificado, geralmente acompanhado por ilustracfes, descrevendo uma ampla variedade de assuntos. Um dos
subgéneros mais representativos da época € o blason du corps féminin, que evoca partes especificas do corpo
feminino numa perspectiva metaférica e erética. Na literatura francesa, os exemplos deste tipo de poema sdo
remotos e estdo associados a Clement Marot, um dos principais nomes do Renascimento, a quem se atribui o
primeiro blason anatomique, intitulado Blason du tétin, que foi musicado por Clement Janequin. Sankovitch
(2006, p. 143) caracteriza os blasons du corps como poemas estréficos, comumente escritos em versos
octossilabos, que variam na quantidade de estrofes, no colorido e no virtuosismo poético, explorando a tematica
do corpo feminino. Muito embora a maioria dos blasons tenha sido escritos por homens, algumas mulheres
também contribuiram para a popularizacdo do género, que foi duramente criticado pelos mais formais e
puritanos da época. O contrablason, forma anténima que trata do corpo feminino ou partes dele de modo ir6nico
e jocoso, tambhém teve certa projecdo. Clement Marot, inclusive, também foi pioneiro neste campo, visto que no
poema Du laid tétin, que foi musicado por Clemens non Papa, ele trata do seio feminino de modo pejorativo.



ZE DA LUZ E REGINALDO CARVALHO: A RELACAO ENTRE TEXTO E MUSICA |19

“[...] a ironia atua de forma intelectual, provocada pelo estranhamento, pelo
inesperado e pelo paradoxal, que entram em confronto com o habitual. O ouvinte do
dito irbnico (seu leitor ou receptor) é convidado a fazer o seu préprio raciocinio,
lancando pontes entre o paradoxo percebido e o significado pretendido daquilo que
ouve” (DUARTE, 2006, p. 21).

A andlise das duas obras revela que, por um lado, Reginaldo Carvalho dominava as
técnicas composicionais historicamente consolidadas, adquiridas desde a sua formacé&o inicial
no Convento Ipuarana e no Rio de Janeiro, e, por outro, que ele estava em sintonia com a
musica de seu tempo, conscio das influéncias que recebera nos anos vividos na Franca. Um
exemplo sdo os complexos sonoros resultantes da condugdo contrapontistica das vozes, um
traco que Salles (2009, p. 134) identifica na obra de Villa-Lobos, que fora professor de
Reginaldo Carvalho no Conservatério Nacional de Musica, na transicdo para a década de
cinguenta. Ressalte-se, entretanto, que o compositor paraibano, em muitas ocasides, emprega
tais procedimentos canbnicos numa perspectiva heterodoxa, fato que favorece a criacdo de
uma sonoridade muito peculiar e comumente encontrada em outras obras de sua autoria.

Nestas breves obras, que mantém similaridades com os madrigais renascentistas, as
parddias e o blason, Reginaldo Carvalho concilia tradicdo e modernidade, combinando
elementos nacionais e universais, contribuindo significativamente para a literatura coral
brasileira. Os elementos que ele utiliza intensificam a narrativa textual e musical,
potencializando seus aspectos semanticos. Por conta do teor irdnico e satirico das obras, 0

leitor-intérprete € convidado a cantar, ouvir e também sorrir.
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