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Resumo

As modinhas sdo canc¢des estroficas com acompanhamento instrumental que
tiveram origem por volta da metade do século XVI1II em Portugal e depois no Brasil. A
modinha Raivas Gostozas, (1793) de Marcos Portugal, é composta por sete estrofes e um
refréo e a primeira apresenta algumas inconsisténcias na relacdo prosodia falada e
musical. A seguinte pesquisa apresenta a analise prosddico-musical desta obra e se propde
em realizar alteragdes na distribuicéo texto-melodia, das sete estrofes, a fim de possibilitar
uma melhor compreensdo textual dos mesmos. Algumas variagdes melddicas foram
feitas a partir dos ajustes prosodicos adequados com a prosddia falada, proporcionando,
entdo, um pouco mais de variedade as repeti¢oes de cada estrofe.

Palavras-chave: modinha, prosddia, performance, Marcos Portugal, Domingos Caldas
Barbosa.



Abstract

Modinhas are strophic songs with instrumental accompaniment which emerged
around the 18th century in Portugal and later in Brazil. The modinha Raivas Gostosas,
(1793) from Marcos Portugal has seven stanza and the first presents some inconsistencies
among spoken and musical prosody. This research presents a musical and prosodic
analyisis of this ouevre and aims to do alterations in the text-melody distribuition, on the
seven strophe, so the comprehension of thoses texts shall be improved when singing.
Some melodic alterations have been done from the adequate prosodic adjustments with
the spoken prosody, providing, thus, a little bit more of variety of the strophe repetitions.

Keywords: modinha, prosody, performance, Marcos Portugal, Domingos Caldas Barbosa.



Apresentacao

Durante minha graduacdo em canto tive a oportunidade de conhecer diversos
repertorios e estilos. Um deles me chamou a atencéo, pela sua aparente simplicidade, com
textos de tematicas amorosas, divertidas e de critica social. Esse género é a modinha, que,
em termos gerais, sdo cangdes estréficas para uma ou duas vozescom acompanhamento
instrumental. Em 2017, ao ser convidada pelo meu colega do violdo, Gentile Vieira para
participar como cantora em uma de suas avaliagOes, interpretei L4 no Largo da Sé, de
Céndido Inacio da Silva (1800-1838). O professor da disciplina era Luciano Souto, com
quem tive excelentes conversas sobre a modinha e ideias para um trabalho académico.
Desde entdo, as modinhs me cativaram, despertando meu interesse em pesquisa-las e
interpreta-las.

Ao constatar que, em muitas modinhas, o primeiro texto do poema aparece
grafadoabaixo da linha melddica, deixando, a cargo da intérprete a realizacdo dos demais
versosda obra, senti a necessidade de um apoio tedrico que fundamentassem as escolhas
que concercem ao encaixe prosédico entre texto e melodia. Nesse sentido, a pesquisa
apoia-se neste pilar. A escolha da modinha Raivas Gostozas, do compositor portugués
Marcos Portugal ( 1782-1830) com letra do poeta brasileiro Domingos Caldas Barbosa.
(1723- 1800) ocoreu justamente observando estes fatores, bem como a relevancia
historica destes compositores para a musica luso-brasileira.

No primeiro momento apresentamos a contextualizacao historico-social acerca
da modinha, descrevendo suas principais caracteristicas musicais e formais, seu
entrelacamento histérico com o Lundu e como o poeta brasileiro, Domingos Caldas,
contribuiu para o intercdmbio entre a modinha brasileira e a portuguesa.

Em seguida discorremos sobre as caracteristicas textuais especificas da modinha
Raivas Gostozas, tais como diferencgas de grafia das palavras queestdo na partitura e as
que estdo na compilacéo Viola de Lereno, (1980), de autoria de Domingos Caldas Barbosa
assim como 0s aspectos musicais como tonalidade, variagdes na formula de compasso,
andamento e dinamicas.

Por ultimo, analisamos e propomos qual ou quais as melhores formas de execucéao
destes versos na modinha selecionada. A questdo que abordamos é se todos esses textosse
encaixam de forma satisfatoria no que diz respeito a prosédia das palavras faladas em

contraste quando as mesmas estdo inseridas na melodia.



Como anexo apresentaremos uma edicao de partitura pratica para a interpretacao
desta modinha. Assim, esperamos contribuir com os leitores de lingua portuguesa e
também os que nédo sdo fluentes em portugués e precisem de um guia rapido para auxilia-

los.
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Capitulo 1: Uma breve histéria da Modinha

Apresentamos a seguir um panorama historico geral acerca das origens deste
género musical, bem como discorremos sobre as possiveis origens da modinha. O o
bjetivo deste capitulo demonstra visdes distintas das conclusdes dos pesquisadores e suas
obras.

Segundo Mozart de Araujo, o lundu e a modinha sdo os pilares da musica
brasileira. O lundu (londu, landu, lundum,londum, landum) advém do batuque africano e
a modinha tem sua origem cortesd. Ambos apresentam, por assim dizer, um ““entre-
lacamento™” histdrico, que nas Ultimas décadas dos setecentos, nas palavras do proprio
Mozart de Aradjo ~” pude encontrar modas ou modinhas que sdo quase lundus; e lundus
que sdo quase modinhas”~ (ARAUJO, 1963, p.11).

Apesar de apresentar tantas grafias possiveis, o lundu (grafia que adotaremos
neste trabalho) existiu desde o fim do século XVIII, com uma ““inegével procedéncia
brasileira”. O registro mais antigo conhecido sobre um lundu esta nos dois volumes (1798
e 1826) da coletanea de versos Viola de Lereno, de Domingos Caldas Barbosa (1740 -
1800). A nomenclatura lundu aparece em seis composi¢fes do segundo volume. Neles ha
a caracteristica de aceitacdo pessoal ou indireta do carater negro e o tratamento
humoristico dos temas dos textos destas musicas. Neles Caldas Barbosa se colocava como
moleque apaixonado (moleque era como o0s senhores se referiam aos escravos jovens).
(TINHORAO, 1975, p.47 - 49). Como caracteristica formal, o lundu tem o ritmo
sincopado! e seu acompanhamento instrumental se dava geralmente pela viola?, adaptac&o
advinda dos tambores e atabaques dos negros (id, 2009, p.146).

Agora compreendamos sobre a origem do termo Modinha. Segundo Monteiro
(2018) o termo remonta a época da ocupacdo romana na Peninsula Ibérica no século IlI,
derivando da palavra em latim modus. Este vocabulo pode corresponder as traducdes
métrica, medida, canto, dangca, musica,etc. No Dictionarium latino lusitanicum, de
Jerénimo Cardoso, 1630, Modulor,aris,atus significa ~“cantar suavemente”” e modus tem
0 sentido de ““a maneira, ou fim ou medida”". (CARDQOSO, J. apud MONTEIRO,2018,
p.130-132, grifos do autor).

! Referente a sincopa: (ritmo), especificamente ao acento métrico, quando ha prolongamento de parte fraca de
tempo sobre o tempo forte ou parte forte do tempo.
Z Instrumento musical semelhante ao violdo.
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A palavra Modulo, canto popular da idade média, tem o mesmo radical de
modo, que juntamente com modo, ayre ou aria eram 0s termos utilizados em Portugal
para referir-se a uma cantiga a voz solo. Devemos também mencionar a semelhanca entre
as palavras motete e modinha (ARAUJO, 1963, p.25 - 26)

No que concerne ao contexto histérico social, Edilson Lima (2010) afirma que a
ambos modinha e lundu estdo ligados aos processos de colonizagdo portuguesa, pois 0s
exploradores buscavam implantar nas coldnias a cultura europeia, em especifico,a lusitana.
Contudo, os colonizados (e nos referimos especificamente aos brasileiros), apesar de no
primeiro momento ndo terem rompido com esta imposicdo cultural, adequaram-se e
adaptaram-se aos géneros em questdo. Desta forma, o entendimento é que na cultura luso-
brasileira da segunda metade do século XVIII a modinha é a cancéo lirica, cujo tema é o
amor romantico, poética, em consonancia com o estilo da época, enquanto o lundu é um
género musical sensual, satirico e critico, por vezes marginal ( NERY & CASTRO, Apud
LIMA, 2010, p. 15-16).

Segundo Gabriela Cruz (1991), a partir da Gltima metade dos setecentos,
houve profundas transformac6es no cotidiano da sociedade portuguesa, como reunifes
sociais com participacdo de homens e mulheres e adequacdes dos espacos fisicos das
casas para tal e direcionamento da educacao feminina focalizado na mdsica, danga e na
arte da conversacao, ou seja, boas maneiras de convivéncia social. A conclusdo é que
havia a proximidade espacial entre a intérprete e o publico, numa forma de comunicacgéo
de contetido amoroso entre a mulhere homem, sendo simultaneamente auditiva e visual,

trazendo assim a importancia vital da interpretagdo. (CRUZ, 1991, p. 68 - 70)

Figura 1: Jornal de Modinhas Novas Dedicadas as Senhoras, 1801. Site da
Biblioteca Nacional da Espanha. Acesso 26/11/2018.
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Um dos principais responsaveis pela popularizacdo da modinha brasileira em
Portugal foi Domingos Caldas Barbosa. Mulato, filho de uma negra, Antonia de Jesus e
de pai funcionario de Dom Jodo V, Anténio Caldas Barbosa. Estudou no colégio jesuitico
(TINHORAO, 2004, p.29, Apud: MONTEIRO, p. 39) e foi soldado na Coldnia de
Sacramento (Ibidem, p.37). A partir de 1763 fixou-se em Portugal, onde se tornou o
difusor da modinha brasileira nos salGes de saraus portugueses. Em meados de 1764, ap0s
amorte de seu pai e a escassez de recursos financeiros, passou a viver numa condigdo
constrangedora de um pedinte de jantares (""Vago por varias casas, e ja via / A misera
algibeira / Estar vazia: / Nao falta a Providéncia: eu visto,eu com, / E nem eu mesmo sei
dizer o como / De casa em casa incerto sempre errante, / Consultando dos donos o
semblante / Por ver quando os aflijo, ou Ihes dou gosto / a uma nova misera estava
exposto”). Somente por volta do fim das décadas de 1760 - 1770 é que, ao receber a
protecdo dos irmdos Antdnio e Luis de Vasconcelos e Sousa, Conde de Calheta e Conde
de Figueir6 respectivamente, o poeta brasileiro encontrou tranquilidade financeira para
exercer seu oficio de artista. Caldas Barbosa também pertenceu a Nova Arcadia de
Lisboa, sob o pseuddnimo de Lereno Selinuntino. Seus versos foram bastante utilizados
por varios compositores renomados da época, para compor suas modinhas, como Marcos
Portugal e Antdnio da Silva Leite (1759 - 1833). A ele sdo atribuidas autorias de varias
modinhas, para além de letrista, como compositor. (ibidem, 2004, p.41 - 89).

De fato, quando a partir de 1775 um mulato carioca, Domingos CaldasBarbosa,
aparece em Lisboa cantando e acompanhando-se a viola, o que maischoca o0s
europeus da corte da Rainha Dona Maria | é exatamente o tom diretoe
desenvolto com que o trovador se dirigia a mulheres e a malicia dos estribilhos
com que rematava seus versos. ( TINHORAO, 1975, p.11)

O periodo em que Domingos Caldas Barbosa esteve em Portugal foi bastante

produtivo e apresentou na Corte Portuguesa a maneira brasileira de compor as modinhas:

Como tais géneros de canto ja eram conhecidos no Brasil em sua forma
acabada de cangéo - como demonstravam o lundu contra o proprio lunduea”™
mais terna das modinhas™ cantada perante o vice-rei em 1767 no Rio de
Janeiro -, o papel de Domingos Caldas Barbosa tera sido o de conferir o carater
definitivo com que tais cantares iriam ingressar na esfera restrita da musica de
influéncia italiana dos saldes de Lishoa e de seu elegante teatro Sao Carlos.
(TINHORAO, 2009, p. 155, aspas do autor)
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Assim constatamos a importancia que Domingos Caldas Barbosa teve na
difusdo da forma brasileira de compor essas modinhas, além de ter seus poemas
musicados por relevantes compositores da época.

No que diz respeito a forma da modinha, esta ndo se fixou em uma estrutura
definitiva, mas que desde o principio desenvolveu-se como cangdo de carater
acompanhada, lirica e sentimental. Este género empolgou a corte de D. Maria I nos salGes,
enquanto nos teatros e nas ruas predominaram, respectivamente,a 6pera italiana e a Fofa.’
No Brasil, tomou dois significados: a can¢do, como em Portugal, e a moda caipira ou a
moda de viola, cantada em duas vozes em tercas. Assim a moda portuguesa em duetos
produziu a moda de viola e a moda a solo aplicou-se o diminutivo Modinha (ARAUJO,
1963, p.27 - 28). Ainda nos referindo ao Brasil, segundo Gisela Nogueira (2008) relata
que quando deu-se o0 surgimento da imprensa brasileira, no fim doséculo XVIII, a
modinha, que muitas vezes era acompanhada pela viola (ou violdo no século XIX), foi
substituida pelo cravo e em seguida pelo piano. Quando essas modinhas ou lundus eram
editadas no Jornal de Modinhas, de Francisco Domingos Milcent e Pedro Anselmo
Marchal #(1793), os acompanhamentos instrumentais apresentavam-se como um Baixo
de Alberti ® ou arpejos simples, baixo continuo ou acordes repetidos, fazendo aluséo a
acompanhamentos de arias de Opera, ja nas areas urbanas do Brasil do século XIX
(NOGUEIRA, 2008, p. 38-41).

Outra caracteristica relevante que devemos mencionar ¢ a influéncia da 6pera
italiana nas modinhas. Uma das delas, composta por Marcos Portugal, Cosi dolce amante
sposo (1793) apresenta duas linhas vocais bastante floreadas e o acompanhamento

fornecido é uma linha de baixo:

(...) amodinha de saldo trazida de torna-viagem ao Brasil com a corte do Principe
Dom Jodo, a partir de 1808 — enfrentou durante mais de meio século o equivoco
dos compositores ligados a Capelas Real e, a partir de 1841, ao Conservatdrio de
Musica da capital do Império, chegando a confundir-se com arias de Gperas
italianas, o que explica a sua voga inclusive nos teatros, interpretada por cantores
liricos estrangeiros(...) (TINHORAO, 1975, p.17)

3 Fofa: Danga portuguesa do século XVIII. ( Fonte: <https://dancasfolcloricas.blogspot.com/2011/06/fofa.html >
Gltimo acesso: 23/07/2021)

4 S4cios e proprietarios da primeira editora de masica de Portugal, a Real Fabrica de Musica, a qual iniciou as
atividades em 1788. (ALBUQUERQUE, 2006, p. 57)

5 Nome dado por Domenico Alberti ( 1710-1740) para o tipo de acompanhamento que utiliza os acordes de trés
notas de forma arpejada, ou seja, tocando uma nota de cada vez, geralmente executando as notas na ordem grave,
aguda, média e aguda. O padrdo €é repetido véarias vezes ao longo da musica. (Fonte:
<https://blog.fritzdobbert.com.br/tecnicas/baixo-alberti/ > Gltimo acesso: 23/07/2021)
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Observe a primeira pagina desta obra como as linhas vocais se apresentam

melismaticas, exigindo agilidade e leveza das vozes que forem executé-la:
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Figura 2: Cosi Dolce Amante sposo, p.1 Jornal de Modinhas 1793. Site da Biblioteca Nacional de Portugal.
Acesso 26/10/2020.

De acordo com Adriana Almeida (2014) a modinha e lundu transitaram entre
os meios erudito e popular e que apesar desta influéncia erudita, nunca se sujeitou a regras
muito rigidas, pois a mesma modinha cantada por uma moca burguesa ou mulata, seria
muito mais simples na sua realizacdo que a mesma quando executada por um castrato.
® (ALMEIDA, 2014, p. 956 ). Ou seja, a projecdo vocal era impostada de forma lirica,
porém sem tantos ornamentos, floreios e outras demonstracdes de virtuosismo vocal
presentes nos teatros e na opera.

® Nome dado a cantores que na infancia passavam por cirurgia de castragdo, para que mantivessem a voz aguda
mesmo apds a puberdade. Essa préatica foi adotada por volta do século XVI, apés o Papa Sisto V proibir a
participagdo de mulheres em apresenta¢des publicas.

(Fonte:  <https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/castrati-quando-meninos-eram-castrados-
pela-igreja-catolica.phtml> dltimo acesso: 23/07/2021)
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A modinha brasileira também veio fazer parte de uma nova realidade social

portuguesa, a qual modificou-se junto com as mudancas econdmicas trazidas pela

ascensao da burguesia:

Na verdade, o ouro das minas brasileiras, carreando para o tesouro real em
Lisboa uma riqueza acima de qualquer previsdo, permitia desde meados do
século XVI1I1 uma tal ampliacdo do circulo das grandes familias da burguesia
e da nobreza, agrupadas a sombra do trono que a vida da corte ganhava um
colorido jamais imaginado. A primeira atitude dessas novas camadas surgidas
apo6s um longo periodo de absolutismo e de sujeicéo as restricdes impostas pela
rigorosa moral da Inquisicéo ia ser, logicamente, a de aceitar com entusiasmo
quaisquer expressdes de uma vida mais liberta de preconceitos. (TINHORAO,
1975, p.11)

Os pesquisadores alemaes Johann Baptist Von Spix (1781-1826) e Carl Friedrich
Philipp Von Martius (1794-1868), também descreveram a modinha, quando foram
enviados pelo rei da Baviera para realizar um estudo botanico, zooldgico, mineraldgico e
etnoldgico nas provincias de Sdo Paulo, Minas Gerais, Bahia, Pernambuco, Piaui,
Maranhdo e Amazonas. Além deste relato, publicaram em Munique, entre 1823-1831,
trés livros chamados Reise in Brasilien (Viagem pelo Brasil), nos quais relataram suas
viagens e apresentaram relevantes aspectos da cultura brasileira. Martius elaborou um
anexo musical, o qual denominou Brasilianische Volkslieder und Indianische Melodien
(Cancdes populares brasileiras e melodias indigenas), no qual, além de compilar cangdes
provenientes de Sao Paulo, Bahia, Minas e melodias indigenas, fez importantes
considerac@es acerca da modinha portuguesa e a brasileira:

[...] as cancBes populares sdo de origem portuguesa ou brasileira. As Gltimas
sobrepGem-se no que diz respeito a naturalidade do texto e da melodia;
mantém-se dentro do gosto do povo e demonstram, as vezes, um verdadeiro
impeto lirico dos autores, na maior parte anénimos. Amor desprezado,
tormentos de citime e penas de despedidas sdo 0s objetos da sua ‘musa’ e uma
inspirada referéncia a natureza oferece a estes poemas um ambiente préprio e
sereno. Esta atmosfera criada parece a uma pessoa europeia tanto mais
deliciosa e suave quanto se sente em disposic¢ao idilica provocada pela riqueza
e pelo tranquilo prazer que toda a natureza em volta respira. As canc¢des que

juntamos no Atlas servirdo, certamente, para provar a verdade das nossas
palavras. (DODERER, p.x, Apud: CASTAGNA, p.10).

Segundo Nogueira, (2008, p.46) a tematica das letras abordadas nas modinhas foi
além, e passou por temas sociais, como La no Largo da Sé, de Candido Inacio da Silva
(1800 - 1838) e Araujo de Porto Alegre (1806-1879). Nesta obra os autores criticam a

desvalorizacdo da cultura nacional, em preferéncia a elementos de cultura estrangeira:
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L& no Largo da Sé Velha
Sta vivo um longo tutu
numa gaiola de ferro
chamado surucu

Cobra feroz que tudo ataca
té d"algibeira tira a pataca
Bravo a especulagédo S&o
progressos da nagéo

Desta forma, vimos que foi uma forma de divertimento bastante popular e
agradavel aos mais variados publicos e situacGes. Constatamos que em Portugal a
modinha esteve inserida no contexto mais aristocratico, devido ao fato de que quem tinha
0 acesso as partituras impressas eram as camadas mais altas da sociedade, com a
finalidade de entretenimento doméstico das mulheres, que geralmente tinham como
acompanhamento instrumental o cravo. Por outro lado, no Brasil, a modinha se
popularizou com a forma de transmisséo oral, sendo 0 acompanhamento instrumental aos
poucos sendo substituido por instrumentos de corda dedilhados, como a viola e o violao.
Quanto a sua forma, € geralmente uma cancdo com acompanhamento instrumental, cujas
teméticas vao desde amor romantico, sensual, criticas sociais e satiras. Por terem sido
compostas para execucdo em ambientes de tamanho mais reduzido que um teatro que
abrigasse uma Opera, acreditamos que embora a empostacao lirica fosse utilizada, esta
certamente ndo deveria ser igual a de Opera. E estes aspectos abordaremos nos capitulos

seguintes.
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Capitulo 2: Aspectos melddico-textuais da modinha

Neste capitulo apresentamos uma andalise musicoldgica, que detalha, no

sentido estrutural, a relacdo texto-melodia do nosso objeto de estudo, a modinha

Raivas Gostosas de Marcos Portugal. Esta modinha foi publicada no ano de 1793 no

Jornal de Modinhas, com texto de Domingos Caldas Barbosa e seutexto € sil&bico. Foi

escrita na tonalidade de Ré menor, sua forma é binaria, composta por sete estrofes

seguidas sempre de um estribilho (refrdo) e possui tessitura adequadapara soprano, que

vai de fa 3 a sol 4, ou seja uma oitava e uma nota. Esta dividida da seguinte forma:

Introducdo: do primeiro ao nono compasso temos a introducgdo
instrumental de piano, com formula de compasso 6/8 e figuracdes ritmicas
em colcheias, deixando bem claro o ritmo de valsa bastante evidente. O
andamento indicado na partitura é Largheto ma non molto. Ndo ha muitas
indicacdes de dindmicas, exceto um Rinforzando no compasso 51.

Sessdo A: compreende as sete estrofes, inicia no compasso 1 e vai até a
primeira metade do compasso 40. A melodia tem como caracteristica
bastante legatto e foi escrita em compasso 6/8. O inicio € acéfalo e a
terminacdo é feminina (segundo tempo, nota f4, compasso 40). E nesta
sessdo que nem sempre a prosddia falada corresponde a prosodia musical
da melodia. Por isso, em nossas sugestdes, fizemos pequenas alteracdes na
melodia a fim de tornar a prosodia das palavras cantadas na modinha
correspondentes a prosoddia falada, possibilitando, portanto, a otimizacao
da compreensdo dos textos pelo publico. A progressdo harmonica
predominante é tdnica e subdominante. Descreveremos estas sugestfes no
aparato critico no capitulo 3.

Sessdo B: é o estribilho (refrdo), o qual tem inicio na segunda metade do
compasso 40 e vai até o fim da modinha. Esta sessdo é contrastante com
as estrofes, pois ha mudanca para compasso 2/4 e a modinha fica bastante
rapida,com indicacdo de andamento em Allegretto, retratando a raiva que
o0 eu lirico (Armania) sente do interlocutor. O inicio é acéfalo (terceiro

tempo do compasso 40) e a terminacdo € masculina (compasso 68). Dos
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compassos 49 ao 52 as sextinas que foram escritas para a mao direita. Nos
compassos 60 e 61, onde ha a pausa das sextinas, o carater da musica fica
menos tenso, parecendo que Armania quer ceder ao amado e perdoa-lo por

té-la feito passar raiva.

Andlise do texto

O texto descreve um eu lirico narrando um episodio de sua vida conjugal com
sua amada, Armania. Ele tem um carater humoristico, pois em todos os momentos esse
personagem se diverte em irritar sua amada. Este texto é bem caracteristico de
Domingos Caldas Barbosa, que imprimiu numa can¢do composta por Marcos Portugal
0 humor brasileiro. Aqui temos o exemplo de uma auténtica modinha luso-brasileira.

Na obra Viola de Lereno, de Domingos Caldas Barbosa, a modinha Raivas
Gostozas apresenta-se com sete versos e um estribilho (refrdo), o nome de uma pessoa
idilica estd grafado Armania, e todas as palavras como mimosa, graciosa, rosa,
gostosa, artificiosa, caprichosa, presuncosa, virtuosa (grifo nosso) estdo grafadas
de acordo com a norma gramatical vigente.

Por outro lado, no Jornal de Modinhas e no texto compilado por Aradjo (1963,
p.100) a modinha apresenta este nome como Arménia, quatro versos e um estribilho
(refrdo) com algumas diferencas textuais: gostozas, raivoza, he (ao invés de “"é"),
avivao (avivam), quatre, artificioza, presumpcoza. Algumas ndo tém acentuacdona
partitura, como no primeiro verso onde lemos *" ate””, que acreditamos que ocorreupela
acdo do tempo ou pelo processo de digitalizacdo das partituras. Ja no texto de Araujo
esta grafado “"até”". Em outros exemplos, como tira-la ao invés de tirala (partitura),
acreditamos que Araujo optou por deixar as palavras mais proximas da escrita atual,
pois ha o texto e em anexo a partitura original em seu livro. Vejamos o texto da Viola

de Lereno:

Eu gosto muito de Armania
que é mui dengue € mui mimosa
Que meiga a todos agrada
E até me agrada raivosa

Vou enraivecer Armania
Que tem raiva graciosa
As mais vencem por ser meiga
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Ela vence até raivosa

Gosto das suas raivinhas
que avivam a cor de Rosa
eu gosto de a ver corada
por iSso a quero raivosa

Eu com quatro palavrinhas
de ideia artificiosa
vou tird-la do seu sério
eu quero vé-la raivosa

O seu terno coragéo
vigia mui caprichosa
E, inda que ele queira amar
Ela ndo quer de raivosa

Tremei, amores tremei
tremei turba presuncosa
Jurou a vossa ruina
Armania que esta raivosa

Quer sofrer a sua custa
A raiva assim virtuosa
Né&o ha de amar, porém ha de
ser amada, assim raivosa

Estribilho (refrdo)
O céu tais gracas lhe deu
que ainda raivosa é bela
e sendo o diga eu
que gosto das raivas dela
(BARBOSA, 1980, p.93-94)

Apresentamos a seguir uma tabela com as diferencgas textuais encontradas entre a
versdo da Viola de Lereno, da partitura do Jornal de Modinhas e a que se encontra na obra
de Aradjo.
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Tabela 1: Diferencas entre textos da modinha

Procedéncia

Viola de Lereno,
Domingos Caldas

Jornal de Modinhas,
Francisco Domingos

A Modinhaeo
Lundu no Século

Barbosa (1980) Milcent e Pedro Anselmo | XVIII, Mozart de
Marchal (1793) Araujo (1963)
Estrofe 1 de Armania d"a Armenia de Armenia
Estrofe 1 e até me e ate me e até
Estrofe 2 avivam avivad avivao
Estrofe 3 quatro quatre quatro
Estrofe 4 tira-la tirala tira-la

O texto que levamos em consideracdo ao elaborar as sugestdes de realizagdo

foi o da Viola de Lereno. O desafio adicional que encontraremos ao realizar a modinha

com este texto é a quantidade de estrofes, no total, sete, que este apresenta. Escolhemos

este por ser o do texto do autor. Sabemos que com isto vem a questdo de como repetir

tantas estrofes sem que se torne monotono, como questionou-se Pacheco (2009, p. 302).

Assim como ele, criamos nossas solugdes para tal, criando variages nas melodias dos

primeiros versos de cada estrofe, o que veremos a seguir no capitulo 3.
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Capitulo 3: Realizacdo em versos da modinha Raivas Gostozas

A modinha Raivas Gostozas apresenta sete diferentes estrofes, sequidas de um
estribilho (refrdo), sendo que destes apenas a primeira vem grafada abaixo da melodia, e
com alguns trechos que necessitam de uma correspondéncia entre silaba tdnica textual e
musical, a fim de evitar palavras com cacoépias’. A adequacio entre a prosodia musical
e textual proporciona uma realizacdo musical que pode ser melhor compreendida pelo
publico, e portanto também uma apreciacdo mais proveitosa.

Na poesia a prosodia esta associada as caracteristicas quantitativas e melodicas
da versificacdo, associadas e/ou incluidas em normas da boa pronuncia das palavras.
(DUCROQT,et al, 1972, p.228 Apud BARBOSA, 2012, p.13). Desta forma, a prosddia
molda nossa enunciagdo, colocando nela uma maneira propria de falar um determinado
discurso.

Para isso, apresentamos uma tabela que contém um aparato critico, o qual
resume as decisfes que tomamos para cada conflito entre melodia e palavra. O estudo foi
feito por meio da utilizacdo da partitura que se encontra no endereco eletrénico da
Biblioteca Nacional de Portugal e utilizando os versos da Viola de Lereno. Buscaremos

manter a correspondéncia entre a prosodia e 0 acento musical. Conforme Pacheco:

Em minhas realizacdes tentei respeitar a0 méximo a prosddia, facilitando assim
tanto a compreensdo do texto por parte do ouvinte quanto a enuncia¢do das
palavras por parte do intérprete. No entanto, isso nem sempre foi tarefa facil,
ja que o poema ndo mantém os acentos do texto no mesmo lugar dentro das
estrofes. Por exemplo, o primeiro verso da primeira estrofe comega com um
acento na segunda silaba, o primeiro da segunda estrofe comega com acento na
guarta silaba, o primeiro da terceira estrofe comega com um acento na primeira
silaba e o primeiro da quarta estrofe com um acento na terceira silaba.Quando
este desacordo de acentos se tornou critico para compreensdo, fiz pequenas
varia¢es na melodia de forma a encaixar melhor o texto (...)(PACHECO,
2009, p.301).

Assim, o recurso das variages melodicas ja foi utilizado como metodologia de
estudo e ajuste prosodico de modinhas, o que corrobora nossas intencdes. Ademais, 0
autor cita algo importante, que mencionamos em nossos objetivos especificos e

acreditamos também ser parte da metodologia: a realizagdo das modinhas. Portanto o

" Prondncia viciosa, em desacordo com as normas da gramatica normativa.
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encaixe prosddico levard em conta os acentos da métrica poética. O texto serd
redistribuido de acordo com a linha do canto, tentando preservar os acentos da palavra,
verificando se € possivel o encaixe e, quando ndo for possivel, apresentaremos uma forma
de interpretacédo através do texto.

Observamos que a questdo prosodica foi apresentada de forma satisfatoria em
algumas partes da modinha e em outras o aspecto musical foi privilegiado. Como
exemplo de boa resolugédo prosodica temos a melodia que se encaixa com 0 nome proprio
Armania, 0 qual aparece nos compassos 12 -13, 24-25, 63-68. Nestes trechos a silaba
tonica coincide com o tempo forte dos compassos. Nos compassos iniciais a melodia € a
mesma, construido sob acordes de tdnica (sib maior), criando no primeiro trecho a
concluséo da frase e partindo para um trecho instrumental; em seguida, a mesma melodia
é repetida, porém seguida de uma nova frase musical, que se 1€ a partir da metade do
compasso 25, com o texto ~* que € mui dengue € mui mimosa . Nos compassos finais,
de 63 a 68, a melodia que corresponde a silaba ténica, mantém-se na tonalidade para
indicar o término da modinha, ora caindo na nota ré ora na nota si bemol.

Outro exemplo temos nas melodias onde se Iéem as palavras mimosa e raivosa,
nos compassos 27 e 35 respectivamente. Suas silabas tonicas estdo nos tempos fortes do
compasso e além disso fazem um salto ascendente, prolongando a duracdo da silaba: em
mimosa a silaba ténica mo sobe do dé para o fa; em raivosa, a silaba vo sobe do do6 para
o ré. Desta forma ficou clara uma correspondéncia entre prosédia falada e musical. (grifo

n0sso)
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Tabela 2: Aparato critico

Estrofe

Localizacéo

Situacédo

Decisoes

Estrofe
1, verso
1

Compassos 10
ell

A palavra gosto
(verbo) tem sua
silaba tbnica
deslocada para o
tempo forte do
compasso 11.

Modificar a distribuicdo textual de
forma que a palavra eu fique nas notas
ré e mi e a palavra gosto (verbo) fique
no compasso 11 dividindo a nota fa
em duas: uma minima pontuada para
cada silaba.

Estrofe
2,
verso 1

Compassos 10
ell

A palavra Vou
(verbo) néo se
encontra abaixo
da melodia.

Manter a entoacdo em cima da da
vogal o e somente um tempo para a
semivogal u, deixando o compasso 10
e cinco tempos do compasso 11 paraa
la letra e 1 tempo para a 2a.

Estrofe
3,
verso 1

Compassos 10
ell

A palavra gosto
(verbo) ndo se
encontra abaixo
da melodia.

A primeira silaba de gosto (verbo)
abrange as notas ré e mi, e a nota f,
foi dividida em duas seminimas
pontuadas, sendo a silaba atona
correspondente a segunda nota fa, do
compasso 11.

Estrofe
4,
verso 1

Compassos 10
ell

A distribuicdo da
frase: Eu com ndo

se encontra
abaixo da
melodia.

A distribuicdo da frase “"Eu com””
sera Eu para as notas ré e mi no
compasso 10 e com na nota fa no 11;

Estrofe
5,
verso 1

Compassos 10
ell

A distribuicdo da
frase O seu ndo se
encontra abaixoda
melodia.

Artigo o fica nas notas ré e mi; a
palavra seu na nota f4,compasso 11,
cantando o maximo de tempo na vogal
e e pouco no u; na segunda vez no
compasso 11 alteramos para nota re,
seguir a mesma recomendagao.

Estrofe
6,
verso 1

Compassos 10
ell

A distribuicdo da

palavra Tremei
nao se encontra
abaixo da
melodia.

A distribuicdo da palavra Tremei sera
Tre para as notas ré e mi no compasso
10 e mei na nota fa no 11;

Estrofe
7,
verso 1

Compassos 10
ell

A distribuicdo da
frase Quer sofrer
nao se encontra
abaixo da
melodia.

O verbo quer estd na nota ré, e na
palavra sofrer fica adequado com a 1la
silaba na nota mi compasso 10 e a 2a
silaba na nota ré (nossa alteragédo
melddica) no compasso 11.
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apresenta
distribuicédo
prosodica
satisfatoria.

Estrofes | Ultimo tempo | Na estrofe 1, a Iniciar a distribuicdo da palavra
la7- do compasso | palavra mimosa | mimosa a partir do ultimo tempo do
versos2 | 26eo0 abrange somente | compasso 26, na nota si bemol,
compasso 27. | as notas do ficando a 12 silaba naquela nota, silaba
compasso 27. tonica nas notas do e sol e a Ultima
silaba permanece na nota fa.
Seguiremos esta distribuicdo para
todas as palavras do verso 2 de todas
as estrofes, com a silaba tonica
abrangendo as notas d6 e sol
(graciosa, rosa, artificiosa,
caprichosa, presuncosa e virtuosa).
Estrofes | Ultimo tempo | Na estrofe 1, 0 Para os versos 3 das estrofes de 2 a 7,
la7- do compasso | verso: Que buscamos manter a0 mMaximo o0s
versos3 | 29-31 meiga a todos acentos da  prosddia  falada
agrada apresenta | correspondente ao musical, conforme
distribuicéo 0 da estrofe 1.
prosddica
satisfatoria.
Estrofes | Ultimo tempo | Na estrofe 1, 0 Para 0s versos 4 das estrofes de 2 a 7,
la7- do compasso | verso: E até me | buscamos manter a0 maximo 0s
versos 4 | 33-40 agrada raivosa |acentos da  prosédia  falada

correspondente ao musical, conforme
o0 da estrofe 1.

Apresentamos abaixo alguns exemplos em excertos das sugestdes de realizacdo

da primeira porcao do primeiro verso de cada estrofe:

Na primeira, no primeiro verso, dividimos a nota fa em duas seminimas

pontuadas:

Y WL,
o~ ~ 1 M 1
A" ¢ | L
3 &{_yn.#i to
mf cresc.
e P —
Eu gos-to
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Na segunda estrofe deixamos a vogal o com a maior duracao possivel e a

semivogal u com a menor: (grifo nosso)

mf°  cresc.

}

Ayl
ML
I

Vo - u
Na segunda estrofe opcdo de realizacdo da segunda parte modificamos a nota

fa para a nota ré:

CFESC.
TR S
3 1 L 1 ||
- 1 r  I—

Vo - u

Na terceira estrofe além de dividirmos a minima em duas, substituimos a

ultima nota fa por um ré:

mf c-a'tg-:c-.

1
|
r

Ll

Gos - to
Na quarta estrofe a realiza¢do foi mantida de acordo com a partitura pois a

palavra com soa bem em uma nota:

mf’ crese.
r =
~ L
. ¥

Eu com

Na quarta estrofe segunda opcdo de realizacdo mantivemos o ritmo, mas

modificamos para a nota ré:

CFesc.

A
]

Eu com
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Na quinta estrofe mantivemos a configuracdo ritmica, mas modificamos a nota

musical para ré:

mf cresc.

= =

T
k]

O___ seu

Na quinta estrofe optamos por retornar a nota fa:

CFEsC.
-t
3 L
r
O__ seu

Na sexta estrofe alteramos a configuracao ritmica no compasso 11 e também

alteramos a nota fa para a nota ré:

m cresc.
f  cre
‘-
> L
- r

Tre - mei

Na sexta estrofe na segunda opc¢do de realizacdo mantivemos a configuracéo

ritmica original mas modificamos para nota ré:

cresc.
s
e
- 1 L 1
\S— — -
Tre - mel

Na sétima estrofe na primeira e segunda realizagdo mantivemos a seminima

pontuada, modificando para nota ré na segunda vez:

i- | L ]
Y T

Quer so -frer
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Sétima estrofe segunda opgao de realizacao:

CFeEsC.

N
¥
]

Y AR

Quer so - frer

Para os segundos, terceiros e quartos versos de cada estrofe optamos por manter
sempre que possivel a correspondéncia prosddia musical e falada. Abaixo temos o

segundo verso da segunda estrofe, comparando com a distribui¢do da primeira estrofe:

el
& ££g = -
4 A per = S 1 I v o]

— 4

v

' y-'/a'/rm wé/ay(w/iﬂnm)/ r:)u. ) - AT
S
—2 , o
- p— —T _r_ﬁi

que tem rai-va gra-ci-o sa

Abaixo segue o terceiro verso da primeira estrofe e como exempo temos

0 terceiro verso da segunda estrofe:

m
; , Ff AN "
= — 4 W
— I : 1 I
| T— | |

As mais ven - cem por ser mei- gas.
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E por ultimo, para compararmos, colocamos o quarto verso da primeira estrofe

seguido da realizacdo sugerida para o quarto verso da segunda estrofe:
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e S T

L4
t e /ffa'(zwméz racve @ ea le frragyraaéz raclwvoza .. ..... ..

ad

P

mf
{ k—— — { —  ——
ESS == = R e = EEs =S

-sa E-la ven-ce a-térai-vo-sa E-la vence a-téral - vo

5a

As demais alternativas e sugestdes encontram-se na partitura pratica em anexo
a esta pesquisa.
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Considerac0es Finais

Apresentamos ao longo deste trabalho as principais caracteristicas gerais da
modinha, sua contextualizacdo histdrica, como ocorreu o intercambio Brasil-Portugal,
assim como a biografia dos autores da obra que abordamos, o compositor Marcos Portugal
e 0 autor do texto, Domingo Caldas Barbosa.

Em seguida fizemos um levantamento de todas as caracteristicas textuais, com
possiveis interpretacfes para a historia abordada. Elaboramos uma tabela demonstrando
as diferencas entre os textos da Viola de Lereno (1980), O Jornal de Modinhas (1793) e
0 texto que estd em Araljo (1963). Constatamos diferencas entre as quantidades de
estrofes e a grafia de algumas palavras e entdo decidimos utilizar o texto da Viola de
Lereno, pois é de autoria de Domingos Caldas Barbosa.

Por Gltimo apresentamos um aparato critico em forma de tabela, contendo todas
as decisdes de sugestbes de realizagcdo propostas para o encaixe prosédico-musical dos
sete versos da modinha Raivas Gostosas. O ponto central da nossa pesquisa foi investigar
e verificar se a melodia da modinha se encaixaria de forma satisfatoria nos sete versos,
uma vez que somente o primeiro estd abaixo da linha melddica. Constatamos que na
primeira estrofe, alguns versos estdo adequados na relacdo prosddia musical e textual.
Contudo, nos demais percebemos a necessidade de reformular tais encaixes e
confeccionamos uma partitura pratica contendo nossas sugestdes de realizacao.

Esperamos que esta pesquisa proporcione informacdes historicas e diversos
detalhes técnico-musicais pertinentes, para que a realizacdo, ndo somente desta modinha
em especifico, mas de outras que vierem a ser pesquisadas, resulte numa interpretacédo
inteligivel. Além disso, acreditamos que as sugestdes apresentadas trazem mais variedade
a interpretacdo, o que é um desafio na modinha, ja que a repeticdo de estrofes é uma de
suas caracteristicas.

E por dltimo que, porventura, essas ferramentas também sejam utilizadas paraa
interpretacdo de outras obras desta natureza, incentivando mais pesquisas sobre mais

modinhas.
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