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LA NA CASA DA MADAME EU VI: MODALISMO NORDESTINO E
HARMONIZAGAO NAO-FUNCIONAL EM UMA OBRA DE HERMETO PASCOAL

Renato Borghi (Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes)
Resumo

Este trabalho constitui uma reflexdo sobre a etapa inicial da pesquisa que realizo
atualmente no programa de Mestrado em Musica da UNICAMP, sob a orientagdo do Prof.
Dr. Paulo Tiné. Esta pesquisa busca entender a relagdo entre o modalismo melddico
tradicional nordestino e a harmonizacdo destas melodias, utilizando processos nao-
funcionais derivados da saturagédo de acordes provenientes do jazz pds-bebop das décadas
de 1950 y 1960, para logo, partindo desta relagéo, buscar um entendimento da mistura de
tudo que constitui a proposta estética de Hermeto Pascoal. Devido ao foco nas relagdes
entre melodia e harmonia, o formato leadsheet foi escolhido como ideal para a realizacao
da analise; para isso utilizamos os dois cadernos de partituras de Hermeto Pascoal editados
por Jovino Santos Neto (SANTOS NETO, 2001 y 2006), sendo selecionadas as obras
gravadas por Hermeto Pascoal e Grupo, permitindo assim a comparagao do registro em
partitura com o fonograma. Logo desta definigido, iniciamos o processo de analise com a
obra La na casa da madame eu vi, que consta do caderno de partituras Hermeto Pascoal:
15 scores (SANTOS NETO, 2006), gravada no disco Hermeto Pascoal e Grupo (PASCOAL,
1982).
Partindo da definicdo proposta por Paulo Tiné (TINE, 2008), pudemos reconhecer na
melodia desta obra, além do uso do 5° modo diaténico (mixolidio) sobre a fundamental Re,
tanto em sua forma pura como hibrida (mixolidio com 42 aumentada), os tragos cadenciais
caracteristicos dos procedimentos modalizadores, como o 6+1 (movimento ascendente da
sexta a fundamental) ou 3-2-1 (movimento descendente por grau conjunto da terca a
fundamental. Por outro lado, em sua harmonizacdo observam-se sequéncias de acordes
que, ainda que construidas por sobreposicao de tercas diatbnicas, nao correspondem a
estrutura esperada por sua posi¢gao no campo harménico, e tampouco seguem o movimento
habitual na pratica da musica tonal (MASON, 2013: 23). Desta forma predominam acordes
construidos sobre fundamentais pertencentes aos modos de Re maior, Re mixolidio e Re
dérico, com o tipo de acorde transformado através do procedimento de afastamento
definido como Picardia (TINE, 2014: 116), e sdo evitadas as relacdes tonalizantes de
Dominante — Ténica com o uso da suspensao da terca (acordes sus4) nos acordes de
sétima menor.
Propomos a leitura da convivéncia destes elementos de origens distintas na melodia e
harmonia desta obra a partir do conceito de friccdo de musicalidades (PIEDADE, 2013: 5).
Entendendo musicalidade como uma memdéria musical-cultural compartilhada por uma
determinada comunidade, possibilitando a comunicagcdo de seus integrantes através da
musica, consideramos que a trajetéria profissional de Hermeto o levou a incorporar diversas
musicalidades, elaborando sua estética a partir da mistura das mesmas sem por isso gerar
uma fusdo, ou seja, deixando clara a origem de seus elementos, como observado nas
relagdes entre melodia e harmonia de La na casa da madame eu vi.
Palavras-chave: Modalismo — Harmonia n&o-funcional — Friccdo de musicalidades —
Musicologia popular — Hermeto Pascoal.

Apresentacao da pesquisa
O presente texto constitui uma reflexdo sobre a etapa inicial da pesquisa que estou
realizando no programa de Mestrado em Musica, dentro da linha Performance Musical e
Estudos Instrumentais, orientada pelo Prof. Dr. Paulo Tiné. Este trabalho, que leva como
titulo provisério Nordestino e Universal: modalismo melédico e harmonia nao-funcional na
obra de Hermeto Pascoal, tem como intuito buscar a relagcdo estabelecida nas obras de
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Hermeto Pascoal entre o modalismo melddico tradicional nordestino e a harmonizacao
destas melodias utilizando processos nao-funcionais derivados da saturacdo de acordes
advindos do jazz pds-bebop das décadas de 1950 e 1960, e, a partir dessa relagdo, um
entendimento da mistura de tudo que constitui a proposta estética de Hermeto Pascoal.
Hermeto Pascoal, em sua vasta obra — com mais de 1200 composicbes arquivadas por
Jovino Santos Neto, pianista de seu grupo de 1977 até 1993 (COSTA-LIMA NETO, 1999, p.
14), acrescentadas das que compbs apos esse periodo — constréi melodias com
caracteristicas modais com frequéncia, harmonizando-as de diversas formas: de tipo modal
(TINE, 2008), seja sobre um acorde (segdo A de O ovo), um baixo ostinato (Arrasta-pé
alagoano) ou um vamp modal (Forré Brasil); harmonizag¢des de tipo tonal (se¢do B de O
ovo) ou hibrido tonal-modal (A de Vale da Ribeira) até uma tipologia que é definida de
diversas formas por distintos autores, sendo considerada como polimodal nao funcional ou
poliacordal, de acordo com COSTA-LIMA NETO (1999), orientada a dissolugdo da
direcionalidade harmdnica de acordo com DEGANI (2012) ou ainda utilizando os conceitos
de tonalidade expandida, flutuante e suspensa seguindo o pensamento harmdnico
schoenberguiano explicitado por COSTA (2006). Sobre este ultimo tipo de harmonizagao se
concentra esta pesquisa.
Porém, sobre esse critério para o recorte foi necessario definir um corpus sobre o qual
realizar as analises. Dado que o foco da analise esta na relagdo entre melodia € harmonia,
decidimos trabalhar sobre o formato leadsheet, ja que este condensa a informacao
melddica e harménica de maneira simples e clara, e para isso contamos com a presencga de
dois cadernos de partituras de Hermeto editados por Jovino Santos Neto (SANTOS NETO,
2001 e 2006). Porém, devido as distintas possibilidades de realizagao dos acordes cifrados
(e também para corroborar a corregdo dos mesmos), decidimos realizar as analises sobre
as obras presentes nos citados cadernos de partituras que tenham sido gravadas por
Hermeto Pascoal e seu grupo, cotejando a partitura em leadsheet com os fonogramas. A
partir desta definicido, iniciamos o processo de analise com a obra L& na casa da madame
eu vi, presente no caderno de partituras Hermeto Pascoal: 15 scores (SANTOS NETO,
2006) e gravada no disco Hermeto Pascoal e Grupo (PASCOAL, 1982).
O modalismo nordestino em La na casa da madame eu vi
A partir da definicao proposta por Paulo Tiné em sua tese Procedimentos modais na musica
brasileira: do campo étnico do Nordeste ao popular da década de 1960 (2008), fomos
capazes de reconhecer na melodia desta obra, além do uso do 5° modo diatdnico
(mixolidio) construido sobre a fundamental Ré, tanto em sua forma pura como hibrida
(mixolidio com 42 aumentada ou lidio com 72 menor), os tragos cadenciais caracteristicos
dos procedimentos modalizadores, como o 6+1 (movimento ascendente da sexta a
fundamental do modo) ou 3-2-1 (movimento descendente da terca a fundamental, passando
pela segunda).
(...) podem-se definir alguns procedimentos que, por assim dizer,
seriam“modalizadores”, ou seja, que efetivamente fazem uma melodia ser modal. O
principal deles aqui seria o do trago cadencial apontados nos finais de frase aqui
analisadas. S&o eles que, em Ultima analise, apontam para uma centralidade diatonica
(pura ou hibrida) que, nesse caso, nao pode conter a sensivel como tal. (TINE, 2008, p.
148)
A presenca da sétima maior (Do#) nos compassos 7 e 15 ndo compromete, entdo, o carater
modal da melodia, j& que ndo se realiza como sensivel (resolvendo de maneira ascendente
na fundamental), sendo que sempre conduz a sexta do modo por grau conjunto
descendente. O uso de arpejos da segunda (c. 7), fundamental (c. 18), quarta (c. 20) e
sexta (c. 24-25), especialmente quando apresentam repeticdo de notas, sdao também
caracteristicos da linguagem modal nordestina, como no baido Sebastiana, de Rosil
Cavalcanti, popularizado por Jackson do Pandeiro.
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Exemplo 1: Andlise da melodia de L& na casa da madame eu vi, ressaltando os finais cadenciais e
arpejos caracteristicos da linguagem melddica modal nordestina

Harmonizagao nao-funcional e sua relagdo com a melodia

Na harmonizacgao da obra nos encontramos com procedimentos que pertencem a tipologia
nao-funcional, com sequéncias de acordes que, ainda que construidos por sobreposicao de
tercas diatbnicas, ndo correspondem a estrutura esperada por sua posicdo no campo
harménico e tampouco seguem o movimento habitual de acordo com as praticas da musica
tonal (MASON, 2013). Podemos observar na segao A da obra a presenca de baixos
diaténicos do campo harmdnico de Re, incluidos ai o sétimo grau natural e abaixado (Do# e
Do), o terceiro natural e abaixado (Fa# e Fa), além do segundo grau abaixado (Mib), de tipo
napolitano. A presenca das duas sétimas e tercas no baixo aponta para um hibridismo da
escala-mae sobre a qual se constroem os acordes, utilizando os campos harménicos de Ré
maior, mixolidio e dérico. No entanto, o tipo de acorde construido sobre esses baixos
muitas vezes ndo corresponde ao esperado pelo campo harménico, correspondendo ao tipo
de afastamento definido por Tiné (2014, p. 48) como Picardia, como nos casos do VI7M,
V7M, IITM, Vlisus4, Visus4 e IVsus4. No final da secao aparecem dois acordes construidos
a partir da sobreposicado de triades ndo-diaténicas (TINE, 2014, p. 116) nos compassos 13
e 14, primeiramente com a triade de Ré sobreposta a de Mi bemol (gerando um acorde que
sugere o0 sexto modo da escala menor harmonica, lidio com nona aumentada) e logo com a
triade de Mi bemol com baixo em Ré, configurando uma terceira inversdo do acorde
napolitano (-1). A relagdo Dominante-Tdnica parece ser evitada nesta harmonizagéo, com a
transformacao dos tipos de acordes da unica cadéncia tonal IV-V-l (IV e V sus, I/lI-)
evitando a apari¢do do tritono e sua resolugdo. E digno de nota como Hermeto harmoniza
toda a segcao A da obra com somente quatro tipos de acordes (maior com sétima maior,
menor com sétima menor, de sétima com terca suspendida e sobreposi¢cdao de triades),
sugerindo uma busca de harmonizagbes a partir de um repertério fixo de voicings,
semelhante a técnica de harmonizacao jazzistica do grip (MILLER, 1996, p. 50).
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Exemplo 2: Analise harmonica e da relagdo nota da melodia/baixo na se¢édo A de La na casa da
madame eu vi

Em relacdo a harmonizagcdo da melodia, podemos observar a predominancia da escolha do
intervalo de quinta entre nota da melodia e baixo, lembrando por vezes a sonoridade de
quintas paralelas. A décima-terceira, sétima maior e terca maior lhe seguem em numero de
aparicoes. Essa relacdo, somada ao ritmo harmonico irregular, d4 maior forga a linha do
baixo, sugerindo talvez uma relagdo contrapontistica entre estes elementos, com a escolha
do tipo de acorde construido sobre o baixo a partir do repertério definido de grips fixos.

A secao B tem caracteristicas semelhantes a da seg¢do A, com a inclusdo do baixo em Si
bemol, pertencente a escala de Ré edlico (c. 19) e a aparigdo de um novo tipo de acorde, o
meio-diminuto (c. 24). As sobreposi¢des da triade de La com baixo em Si, Si bemol com
baixo em D6 e D6 com baixo em Ré (c. 24-25) ndo representam a apari¢ao de um novo tipo
de sobreposicdo, correspondendo a tipologia de acorde de sétima com terga suspendida
(sus4) ja vista na secao A. Nesta secao vemos uma radicalizagéo do processo de Picardia
sobre baixos diatbnicos, aparecendo acordes mais distantes do campo harménico como
Do# com sétima maior (c. 22), através de movimentos paralelos de acordes do mesmo tipo
(c. 20-22). Novamente a direcionalidade da harmonia é diluida pela supressé&o do tritono no
acorde dominante e resolucao inesperada do mesmo em acorde do mesmo tipo meio tom
acima (c. 24-25), apds uma cadéncia II-V.
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Na situacdo mais claramente tonal da pega, o acorde do V grau novamente aparece com
terceira suspensa, resolvendo primeiramente sobre | (c. 26) e logo sobre a terceira inversao
do II- napolitano (c. 28), dando lugar ao vamp sobre o qual ocorre o improviso assoviado de
Hermeto, que n&o analisaremos no presente trabalho. Este vamp, que também serve como
breve introducdo a obra, esta construido sobre trés acordes, dois pertencentes a mesma
escala simétrica octatbnica diminuta (Ré maior com baixo em Mi bemol e Si maior com
baixo em D¢) e o ultimo sendo o acorde da ténica da peca, Ré mixolidio, em sua
configuracao de sétima com terca suspensa (D6 maior com baixo em Ré).

Em quanto a relagdo entre notas da melodia e linha de baixo, nesta se¢do a predominancia
do intervalo de quinta diminui, ainda que se mantenha presente, e surgem novas
configuragdes, como a relagdo de quarta aumentada (c. 18, 23, 27 e 28) sobre os baixos Fa
e DO (terca e sétima menores da escala) e décima-terceira menor (c. 24), com as sétimas e
tercas ainda frequentes.

Friccao de musicalidades na obra de Hermeto Pascoal
O conceito de friccdo de musicalidades, desenvolvido por Acacio Piedade (2013), nos
parece util para entender certos aspectos da estética de Hermeto Pascoal presentes na
obra aqui analisada. Seguindo a Luiz Costa-Lima Neto (1999) e a Lucia Pompeu de Freitas
Campos (2006), consideramos que a estética madura de Hermeto Pascoal é um resultado
do acumulo de suas vivéncias musicais desde sua infancia até a maturidade, misturados de
maneira a realizar uma sintese pessoal dessas vivéncias. De acordo com o proprio
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Hermeto, “Quando eu cheguei no Sul, eu fui juntando a musica. A gente nunca fica fixo num
estilo s6, é uma mistura” (PASCOAL, 2005, apud CAMPQOS, 2006: 81). Aplicamos aqui o
conceito de musicalidade de Piedade, entendido como uma meméria musical-cultural
compartilhada por uma determinada comunidade, com seus elementos musicais sendo
significados de maneira socialmente compartilhada e aprendida, tornando possivel a
comunicagao entre integrantes de uma comunidade através da musica (PIEDADE, 2013, p.
3).
Na trajetoria profissional de Hermeto Pascoal, no entanto, este se viu exposto a uma série
de musicalidades distintas. Seguindo a periodizagdo proposta por Costa-Lima Neto (1999,
p. 185-187), Hermeto incorporou as musicalidades nordestinas da banda de pifanos e trio
de forré em sua infancia (1936-1950), do choro, samba, maracatu, frevo, bossa-nova e jazz
no principio de sua carreira profissional (1950-1967), realizando uma primeira sintese no
periodo do Quarteto Novo e dos festivais da cangao (1967-1971), e complementando com a
experiéncia com o jazz pds-bebop e free jazz no seguinte periodo (1971-1981), chegando a
desenvolver sua estética madura apds a formacgao do seu grupo fixo (1981-1993), periodo
ao qual La na casa da madame eu vi pertence. Seguindo ao conceito de “bi-musicalidade”
de Hood, citado por Piedade (2013, p. 5), consideramos que Hermeto Pascoal se tornou
uma espécie de poliglota musical, desenvolvendo uma estética que pde em jogo uma série
de musicalidades oriundas de contextos distintos, as vezes de maneira simultanea. A
recusa de Hermeto em definir sua estética em termos de um nacionalismo musical é
sintomatica desta polimusicalidade:

Quando eu dava um acorde bem moderno, as pessoas falavam criticando:

acorde de jazz nao pode. Mas nao era acorde de jazz, era minha cabega

que estava querendo. A musica € do mundo. Nés nao somos donos dela.

Querer que a musica do Brasil seja s6 do Brasil, € como ensacar o vento e

ninguém consegue ensacar o som. (COSTA-LIMA NETO, 1999: 44)
No entanto, as distintas musicalidades adquiridas por Hermeto em sua trajetdria nado deram
como resultado uma estética homogénea, estavel, onde os elementos musicais se misturam
formando uma musicalidade nova — uma fusdo. Seguindo novamente a Piedade (2013),
para que ocorra uma fusdo de musicalidades € necessario que os elementos de diversas
origens se diluam a ponto de que os ouvintes pertencentes a comunidade, através de um
processo de esquecimento, ndo sejam capazes de tragar sua origem. A mistura de Hermeto
deixa clara a origem de seus elementos, como na obra que analisamos: uma melodia modal
nordestina bastante tipica convive com uma harmonizagdo com acordes caracteristicos do
jazz e da bossa-nova, relacionados de maneira nao-funcional e com um ritmo harménico
que sugere uma forma de contraponto entre o baixo e a melodia; seria esse entéo o terreno
da friccdo de musicalidades.
Esta friccdo ocorre quando duas (ou mais) musicalidades estao em contato, mantendo, no
entanto, seus nucleos duros intactos; é “uma situagdo na qual as musicalidades dialogam
mas ndo se misturam: as fronteiras musical-simbodlicas ndo sao atravessadas, mas sao
objetos de uma manipulagéo que reafirma as diferengas” (PIEDADE, 2013, p. 5). No caso
de La na casa da madame eu vi, essa situagdo se evidencia na separacdo das
musicalidades por planos (melodia e acordes construidos sobre a linha de baixos com seu
ritmo harmdnico), que se imbricam através da relagédo entre nota da melodia e baixo. Desta
maneira, o conflito entre o “Brasil interior” que busca se afirmar e o “Brasil urbano” que olha
para o mundo e para a integragédo cosmopolita (PIEDADE, 2013, p. 6) se mostra na fricgcao
de musicalidades presente na obra analisada.

Conclusoes

Sendo este artigo o resultado da primeira analise realizada para minha pesquisa de
mestrado, ndo considero que seja possivel alcangar conclusdes definitivas. Ainda assim, os
resultados da analise aqui apresentados apontam para um possivel caminho de
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interpretacdo da pratica musical de uma das principais figuras da musica brasileira da
segunda metade do século XX e principio do XXI, que mantém sua influéncia sobre um
grande numero de musicos, agrupados em torno da escola estética conhecida como Escola
Jabour (CAMPOS, 2006, p. 133). O conceito de Musica Universal utilizado por Hermeto
Pascoal aponta para este acumulo expansivo de musicalidades, partindo da musicalidade
nordestina de sua infancia, que convivem em estado de fricgdo. Raphael Ferreira da Silva,
em sua tese sobre as interagcdes entre improvisadores e acompanhantes da “Escola
Jabour”, faz a seguinte colocagao sobre como Hermeto Pascoal define sua musica:
O uso de um grande escopo de géneros e estilos musicais fez com que Hermeto
Pascoal definisse sua concepgdo como “musica universal”, ou até mesmo “musica
universal brasileira”, definigdo confusa, que pode ser encontrada no livro de partituras
“Calendario do Som”. Apesar de ainda curioso, o ultimo rétulo citado, cunhado por
Hermeto, nos parece menos contraditério do que apenas “musica universal’, ja que, em
sua produgdo, embora sejam encontrados tragos de multiplos géneros de diversas
origens, predominam os géneros brasileiros. (SILVA, 2016: pp. 26-27)
Assim, o entendimento de como se manifesta esse acumulo de musicalidades e suas inter-
relagdes no texto musical, assim como suas relagdes com o contexto no qual essa obra se
constréi, pode servir para o entendimento de parte da produ¢cdo musical contemporanea
brasileira. A continuidade da pesquisa, a partir da analise de um numero maior de obras,
podera entdo avangar nessa compreensao.
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