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A MÉTRICA COMO FERRAMENTA PARA A ANÁLISE
DA CANÇÃO: FEITIO DE ORAÇÃO, DE FRANCISCO
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RESUMO: Apresentando a métrica como instância mediadora entre música epo
esia, o autor inicia o tralxilho com uma contextualizaçao onde a trajetória da
métrica clássica érastreada apartir tialustória damusica ocidental. Numpercur
soque cofire desde a antigüuh/legreco-romanaatéo início dorenascimento, aponta-
se emcada épocapara a estreita ligação entre a concepção ocidental demúsica e
aquela teoria criada para darcontatiosaspectos rítmicos tia pownKe'. Funda-
mentatla assim essaproximidade histórica eepistemológica, oautorpropõe a alior-
tlagem métrica enquanto perspectivaprivilegiadaparaa análise tiosentido musi
cal na canção, e exemplifica suametotiologia na análise tle duas interpretações
tliferentes th canção Feitio de Oração,tleVadico eNoelRosa.

PALAVRAS-CHAVE: musicologia; teoria literária; poesia; análise th tliscurso;
semiótica.

INTRODUÇÃO

viajanteque sedepara comas ruínasdoPartiienon, emAte
nas, pode talvez lastimar, em um primeiro momento, seu

mau estado de conservação. Após considerar entretantoa deterioração e os
estragosresultantesde milhares de batalhas, saques, terremotos, incêndi
os, bombardeios, explosões, todas as calamidades, enfim,naturais ou não,
(pie por quase dois mile quinhentos anos flagelaram o templo consagrado
a Palas Athena, o turista certamente tenderá a se dar por feliz pelo que
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restou. Retendo bem a imagem datpiela imponente construção e de suas
imediações, poderámesmo, ao fechar osolhos, vislumbrarcoma imagina
çãoo (pie possater sido o cenário daAcrópole no século Va.C.Aarquitetu
ra, em suma, pode ser parcialmente reconstituída de maneira razoavel
mente satisfatória, ainda que considerando a deterioração ou mesmo o
desaparecimento dosdetalhamentos, como as legendárias estátuasde Zeus
eAtenatalhadas em ouroe marfimpor Fídiasque adornaram o interior do
Parthenon até serem saqueadas no início da era cristã; a perda é menos
sentida à medida que obras como a Atena armada nos concedem hoje
algumaidéiada genialidade de seu criador em particulare do brilhantis
mo da estatuária e arquitetura grega de uma maneira geral.

Esse quadro, por mais precário que pareça, é de uma completude
extraordinária se comparado com o panorama com que se depara o
musicólogo. Há uma razoável documentação possibilitando algum co
nhecimento a respeito da importância da música na vida grega, de quais
instrumentos se utilizariam, de como se daria o treinamento dos músi
cos, de como afinariam seus instrumentos, que escalas usariam, que tipo
de teoriamusical utilizavam, alémde inúmeras descrições do impacto de
sua músicasobre os ouvintes. Há, por exemplo, um relato a respeito de
uma competição musical em Delfos noano de 586 a. C, em que Sacadas
de Argos teria levadoa multidão ao delírio ao apresentar uma composi
ção sua para aulos (a pequena flauta biíürcada, tão freqüentemente re
presentada na pintura e cerâmicagrega) em que descreviaum combate
de Apoio contra um dragão1. Entretanto, mesmo já existindo na época
um tipo de notação musicalque alguns especialistasafirmam serem ca
pazes de decifrar, o fato é que não se sabe absolutamente nada de con
creto a respeito de comoaquela músicasoaria. Não há a menor evidên
cia sobreque seapoiar para sequersonharcoma música de Sacadas, tão
inatingível quanto os sons da lira de Orfeu. Conceber essamúsica é algo

1 ABRAHAM, 1988: 2.
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como tentar imaginar como seria o Zeus de Fídias sem jamais ter visto
uma única estátua grega.

Tomemos agora o caso de um dedicado diletante que se interessa
pelo teatro grego. Num primeiro momento, assistindoa montagens con
temporâneas e com textos traduzidos, entusiasma-se com a extraordiná
ria profundidade e riqueza de textos permanentemente atuais e mergu
lha na leitura de algumas traduções, convicto de que poderá por meio
delas recuperar de maneira bastante satisfatória a atmosfera daquela
forma de arte bem comoseuesprit d/époque. Um dia, lendocasualmente
sobre a história da ópera, descobre perplexo que essa foi inicialmente
uma tentativa de reconstrução e, em seguida, recriação do teatro grego,
concebidona Renascença comopermanentementecantado ou acompa
nhado por instrumentos2. Ao se aprofundar no assunto, descobre que a
arte poética grega e latina era quase que indissociável da música, sendo
basicamente entoada ou cantada, além de estar sempre ou quase sempre
acompanhada por instrumentos,em especial pela lira. Movido pela curi
osidade, ao se deparar pela primeira vez com o texto original da peça
que o fascinou, imediatamente reconhece, apenas pela disposição em
estrofes e pelo tamanho dos versos, estar diante de um texto cuja poética
se projeta marcadamente em sua própria construção formal. Imaginan
do poder assim recuperar a musicalidade perdida, mergulha em um es
tudo de métrica. Novamente, se o primeiro momento é promissor, des
cortinando uma dimensão antes oculta daqueles versos, dimensão essa
cheia de musicalidades rítmicas e melódicas, o resultado final não deixa
de ser algo frustrante. O fato é que o estudo da métrica daqueles versos,
após deixar clara a existência de uma fascinante dimensão musical em
que a rima, quando ocorre, tem um papel coadjuvante enquanto mero
caso de aliteração, deixa-nos apenas a contemplar a beleza de um hori
zonte distante e inatingível. Freqüentemente, mal há um consenso entre

2 id. p. 268.
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especialistas a respeito de qual seria afinal a maneira corretade escandir
um dado verso, ou, em outras palavras, qual seriao seu padrão rítmico
entre as várias possibilidades que nos oferece a teoria. Assim, conceber
como seria a forma original de um dado poema passa a ser, na mais
otimista das comparações, algo como tentar imaginar, a partir de um
exame em seu sítio de origem, como seria a estátua dourada de Zeus,
contando apenas com a esclarecedora informação de que ela teria doze
metros de altura.

Do alto da sofisticação tecnológica de nosso milênio, influenciados
ainda pelo positivismo do século XTX, nosso olhar para as realizações de
civilizações1passadas é freqüentemente marcado por um ar condescenden
te. Admiramo-nos com seus conhecimentos científicos como um adulto se

admira ao ver uma criança de cinco anos reconhecendo suas primeiras
letras. Lemos sua filosofia muitas vezes, mais atraídos pela beleza de suas
formulações do que pelaprofundidade de suas idéias. Essa visão é, entre
tanto, de uma flagrante ingenuidade. Umexame superficial na arte grega
é o suficiente para esmagar impiedosamente esse pontodevista. Acomple
xidade e riqueza de suas construções literárias, o virtuosismo técnico de
seus artesãos, a beleza, eficiência e solidez de sua arquitetura, a maestria
de seuspintores e escultores, se comparados em conjunto com nossa pro
dução artística contemporânea, notadamente nas artes plásticas, podem
confundir um observador externo a ponto de sugerir-lhe ter havido algum
engano que resultasse na inversão da datação das obras (pie lhe foram
apresentadas. Aarte sofreu grandes transformações, mas, ao contráriodo
que ocorre na ciência, nãose pode, sob hipótese nenhuma, falar em pro
gresso (a trajetória da música ocidental até o final do século XLX, unica
mente sob um ponto de vista técnico, constituiria, porém, uma exceção,
como serádemonstrado aquiposteriormente). Franz Boas, em seuPrimi
tive art (Boas, 1955), aponta para o fato de (pie, mesmo entre os povos
ditos primitivos, como no caso os indígenas daAmérica doNorte na alvo
rada do século XX, é possível, eventualmente, encontrar uma produção
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artística de uma engenhosidade e elaboração ímpares, dignas de figura
rem no acervo dos melhores museus do mundo ao lado de obras-primas
consagradas. Em verdade, o fato é que a naturezada produção artística
requervirtuosismo técnico, e não, tecnológico, aliado ao domde imprimir
harmoniosamente em sua obra algo do belo e do trágico da condição hu
mana; o "engenho e arte'1, aqui na ordem inversa, de que tanto nos fala
Camões3.

Pensadores e artistas brilhantes que eram, é de se esperar (pie a
reflexão grega sobresua própriaarte sejamerecedora da maioratenção.A
Poética* de Aristóteles é uma entre muitas obras de uma literatura crítica

participativa e instigante. Os estudos matemáticos de Pitágoras resulta
ram em uma teoria musical de sólida base matemática, teoria essa que
trabalhava com um sistema de afinação bem mais complexo do que o
temperamento5 que desdeo século XVIII tomoucontada músicaocidental.
Devido à íntima relação entre música e poesiana cultura grega, torna-se,
na realidade, difícil e até contraproducente separar demasiadamente a te
oria musical da poética. Poressa razão,apresentaremos agora uma breve
visão geral de como nos chegou esse grande e abrangentecorpus teórico,
de modo (pie algumas propostas (pie exporemos ao longo deste trabalho
possam ser situadas dentro de um panorama histórico largo o suficiente
para que sejam compreendidascomo parte de um continuum epistemoló-
gico, e não como uma curiosa e instigante combinação de metodologias
aparentemente desconexas.

CAMÕES, 1859:83.
ARISTÓTELES, 1985.
Sistemade afinaçãoem que a oitava (intervalo entre um somde freqüência f e aquelede freqüência 2f) é
subdivididaem doze intervalosiguais(N.doA).
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MÉTRICA: DA MOYIIKE'k MÚSICA OCIDENTAL

Conforme dito anteriormente, a poesia grega era basicamente in
dissociável da música6 (a poesia épica, embora prescindisse em tese de
acompanhamento musical, freqüentemente o utilizava, conforme nos des
creveAbraliamem sua Tlie concise oxford history ofmusic1). Na verdade,
na culturagrega, o próprio conceito defiovcnicé]k englobavanaturalmen
te o que hoje entendemos por música, poesia e dança8, sendo (piea sepa
ração desses elementos fez parte do mesmo processo de especialização que
resultou no desenvolvimento de aliordagens teóricas separadas para cada
área. Testemunho curioso desse processo nos é dado por Platão na Repú
blica, 531, no episódio em (pie o filósofo nosnarra com desdém um encon
tro de seugrupo commúsicos (pie discutiam nuances de afinação, nuances
essas absolutamente imperceptíveis para elee seusdiscípulos; embora não
fossem músicos, os integrantes do círculo platônico (e ele inclusive) não
poderiam na certa serconsiderados ignorantes em relação à cultura de sua
época, apontando aquele fato portanto claramente para uma especializa
ção técnica crescente por parte da teoria e da prática musical de seu tem
po. Fruto ainda desse processo é o tratado Elementos de harmonia9, de
autoria de Aristóxenus, discípulo de Aristóteles, fonte de que deriva quase
todo nosso parco conhecimento da músicagrega. Unindo o senso prático
de músico experiente provindo de uma família com longa tradição musi
cal, com o sólido embasamentoteórico herdado de seu mestre e de Pitágo-
ras, foi através desse autor que nosforamtransmitidosos fundamentos da
concepção matemática que até hoje domina a música ocidental. Através
dele, viemos a conhecer algumas escalas utilizadas pelos gregos, entre as
quais a diatônica (onde se insere a escala de Dó maior) e a cromática, de

6 CENTTLI, 1952:1-3.
7 ABRAHAM, 1988: 34.
' Id.p. 27.
' ARISTÓXENUS, 1902.
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cuja combinação resultou todo o paradigma da tonalidade antes e depois
do temperamento. Também por ele temos informação sobre a existência
de uma notação musical na Grécia, mas o autor termina nem por expô-la
nem por fornecer as chaves de sua decifração, alegando (pie seria tolice
perder tempo discutindo algo tão elementar para seus leitores. O enigma
da notação foi resolvido através da Introdução à música de Alípio (c. 350
a.C), onde todos os elementos necessários à leitura das melodias gregas
estão presentes, viabilizando inclusive a leitura dos microtons posterior
mente abandonados pela música européia. Não há, entretanto, qualquer
preocupação por parte daquela escrita como registro rítmico da música.
Isso devido a uma única razão: a divisão rítmica ou era considerada evi

dente pela análise métrica dos versos, no caso de hinos e outras formas de
canção,ouera simplesmente indicada usando a terminologia poética, como
nos raros fragmentos de músicainstrumental que chegaramaté osdias de
hoje. Nos dois casos, a música tomava emprestadas as ferramentas teóri
cas provindas originariamenteda poesia(seé que sepode fazeressa sepa
ração), ferramentas essasque exporemos sucintamentea seguire cuja dis
cussão constitui a própria essênciadeste trabalho.

Aabordagem métrica tradicional procura analisar a estrutura rítmi
ca do poema baseando-se no reconhecimento de determinadospadrões ou
subestruturas, os chamadospês. Cada pé é composto por duas ou mais
sílabas, e cada sílalia se classifica quanto à sua duração enquanto breve,
marcada com o sinalVJ, ou longa,como sinal—. Seum pé forconstituído
de sílabas de durações diferentes, será chamadopróprio; sepor aquelas de
duração igual, impróprio. Em cada pé, a sílaba longa de maior destaque
ou tonicidade é chamada arsis; caso a sílalia longa apareça subdividida
em duas breves, então a arsis cairá sobre aquela de maior destaque ou
tonicidade.Asílaba breve átona do pé (ou,excepcionalmente, na ausência
de breves, a sílaba longa átona) corresponde por sua vezà tesis. Atesisera
normalmente marcada com a percussão ou do pé (cujabatida a cada me
tro terminou por dar origem por metonímia ao termo pé) ou de um dedo
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da mão, em geral,o polegar10. Asílababreveantes da arsisprincipalpodia
eventualmente ser prolongada para uma duração intermediária entre a
breve e a longa, chamada irracional^. Dentro de um verso, pode ainda
haver uma pausa, ocorrendo seja logo após um pé, seja em seu interior,
pausa essa chamada cesura. Abreve que caísse em uma cesura poderia
igualmente ser prolongada.

Ospés, conforme já dito,sãopadrões rítmicos compostos pela com
binação de duas ou mais sílabas. Os mais freqüentes são:

a) o iamfx), de txx/jfioc, cujo significado original, segundo pesquisadores12, se
riapulsante, composto de uma breve e de uma longa, U —, como no latim
viros:

u—

viros

b) o troqueu, de Tpo%ato<T, corredor, rápido, também chamado choreus,
coral ou dançante, era constituído por uma longa e uma breve, — U,
como no latim arma:

— u

arma

c) o dáctilo, de ôgcktvàoo; dedo, assimchamado devido à forma caracte
rísticacom que era percutidocomosdedos13, era compostopor uma longa
e duas breves, — UU, como no latim corpora:

— UU

corpora

10 GENTILI, 1952: 7.
" ZAMBALDL 1930: 45.

12 Id.,p.31.
* Id.
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d) oanapesto,de avanaioroo, rebatido,aparentemente aludindoàs duas
batidas que poderiam corresponder às duas tesis iniciais do metro14. Se
gundo outrosespecialistas como Wilamowitz15, significaria tomar deassal
to,daí seu usofreqüente nosepPaTtpux, os"cantos de assalto" espartanos.
Compõe-se de duas breves e uma longa, UU —, como no latimcapiunt:

uu —

capiunt

e) o espondeu, formado por duas longas, , como no latim omnes,
freqüentemente substituioutrospés, funcionando comouma contração do
dáctilo (acento na primeira sílaba), do anapesto (acento na segunda síla
ba), e, seguindo a mesma lógicade acentuação, do iambo e do troqueu.

omnes

f) o crético recebeuesse nomepor advirde uma dança popular cretense, e
é composto por uma longa, uma brevee outra longa, — U —, como em
notio:

notio

g) o peano merece uma especial atenção por fatores históricos, a serem
apresentadosoportunamente,e tambémporsuaestruturação. Seucaráter
é freqüentemente apoteótico, relacionando-se ainda a combates e à temá
tica heróica. O nome deriva de uma dança em louvor a Apoio, a peana,
(pieapresentava esse padrão rítmico. O termo peana, por sua vez, deriva

a CENTTLI, 1952: 191.
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da saudação aodeus Apoio, 17] natav(oh guardião), (pie serviade refrãoa
seus hinos. Estruturalmente, o peano deriva do crético por desmembra
mento desuas longas (processo inverso àquele mencionado anteriormente
em relação ao espondeu), gerando conseqüentemente doispadrões diver
sos (a breve tônica aparece em destaque):

crético

u

peano

l)uuu —
2) — u u u

Vale ainda mencionar: opirríquio, formado por duas breves, como
em l)ene; o trüwaco, formado por três breves, comoem timidus (e (pie,ana
logamenteao espondeu,podesubstituiro iâmbicoe o trocaico,conservan-
do-lhes os acentos distintos); o baipiíaco, formado por uma breve, uma
longa acentuada e uma longa, comoem majores; o molosso, formado por
três longas,comoem legerunt; o coriamt)0, formado por uma longa, duas
breves e outra longa, como em commemoras; e oproceleusmático, formado
por quatro breves, como em al)iete (eventualmente substituía o dáctilo e o
anapesto, seguindo os mesmos princípios já apresentados anteriormente).

Expostos, assim sucintamente, alguns princípios da métrica grega e
latina, cabeagoraestabelecer e explicitar as relações histórico-epistemoló-
gicasque legitimam sua aplicação enquantoestratégiade abordagem ana
lítica da canção. Se a alguns tal rigor poderá parecer desnecessário,à me
dida que se trata simplesmente de aplicar em um outro contexto um mo
delo criado para responder às características de uma determinada tradi
ção artística, onde música e poesia aparecem associadas, a exposição de
certas relações se faz pertinente, não só para autorizar a análise que se
seguiráposteriormente, mas também, e sobretudo,para pôr em evidência
a extraordinária importância da poética grega na construção da cultura
musical do ocidente.
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Adifusãoda prática musical grega ocorreuatravés de várioscanais,
a começar pela própria natureza da civilização helênica,parte continental
e parte insular,organizada em cidades-estado (piemantinham fortes laços
comerciais tanto entre si (pranto com outras civilizações, não necessaria
mente próximas sob um pontode vistageográfico. Talfaçanhase fez pos
sível através da engenhosidade de seusnavegadores, herdeiros das técnicas
náuticas fenícias (e, sintomaticamente, também de seu alfabeto, ágil ins
trumento de registro e contabilidade das mercadorias comercializadas).
Também comoos fenícios, foramlevados pela atividademercante ao esta
belecimento de entrepostos no além-mar, (pie em pouco tempo se tornari
am novascidades-estado, notadamentena Península Itálicae Sicília (Magna
Grécia), Sul da França e na Península Ibérica. Aexpansãodo impérioMa-
cedônico, levada a cabo por Alexandre, elemesmo um pupilode Aristóte
les, foi outropoderoso fatorde difusão, à medida queAlexandre interferiu
pessoalmentepara que houvesse uma fusão entre as culturas grega e local
em cada província de seus domínios, processo esse que teve na fundação
de Alexandriauma etapa que se tornaria futuramente um elofundamental
entre a música da antigüidade clássica e do medievo. Mas seria menos o
helenismo que o contato direto com a Magna Grécia, num primeiro mo
mento, e coma própria Grécia conquistada que levariaa civilização roma
na à paradoxal situação em (pie o conquistador termina por sever invadi
do e dominado pela superioridade culturaldo povoque subjugou. Alíngua
e a civilização helênica impregnaramde tal maneira a cultura latina que
sua literatura se tornou na prática uma herdeira direta da piovaiicé e da
prosagregas, seguindoquase sempreseuscânones (exceção digna de men
ção é a.saturnalia, com sua inventividade métrica particular) para apenas
em sua maturidade se fazer desabrochar em toda sua originalidade.

O advento do cristianismo e sua posterior institucionalização, atra
vés da poderosa Igreja Católica, são freqüentemente lidos pura e simples
mente como a entrada em cena dos "guardiões" do legado cultural greco-
romano e, marcadamente, da organização institucional da civilização lati-
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na. Tal reducionismo não atende às necessidades deste trabalho, fazendo-

se pois mister uma explanação um pouco mais detalhada a respeito do
complexo processo pelo qual culturas se fundiram e um verdadeiro filtro
institucional permitiu a sobrevivência dedeterminadas manifestações, en
quanto asfixiava ao máximo outras (pie considerava indesejáveis.

Quando os hebreus se viram tragados pelo mundo helênico, logo
sentiram necessidade de exercitar sua formidável capacidade de isolar sua
própria culturada influência do contato alienígena, como intuitode pre
servá-la. Porséculos acreditou-se queo banimento do usode instrumentos
musicais no culto hebraico representasse a marca indelével do luto pela
destruição do templo de Jerusalém pelos romanos, em 70 d.C. Sabe-se
hoje, porém, que tal proibição data de uma época anterior a esse fato,
respondendo, na verdade, não à dominação romana, mas à influência da
cultura helênica. Essa se fazsentir claramentepela escolhade termos gre
gospara indicarinstrumentos quepossuíam nomes hebraicos, comosevêno
Livro deDaniel, onde encontramos os neologismos qayteros para KtBccpoc,
f)esanterin para yaÂ/repiov e sumj)oneya para crupxpovux Aproibição está
mais diretamente relacionada ao uso dos mesmos instrumentos utilizados no

cultodas sinagogas, em festas e rituais pagãos de origem grega, sendo,por
tanto, "contra as cerimônias musicais orgiásticas dosp/ocrcepia, em que ju
deus da Mesopotâmia e Síria não raro tomavam parte16 ". Em todo caso,
apósa quedadoTemplo, ascerimônias religiosas e a música(pietradicional
mentelhes servia de acompanhamento migrou para outrassinagogas e tam
bém para os templos de uma novaseitajudaica: o cristianismo (é bastante
sintomático perceber (pie tantojudeus quantocristãos adotaramtermosgregos
para designar suasagremiações: axivayoyT] e EKKXr|Gia).

E através de Eusébio de Cesaréia (c.260-c.340) em sua Histona
ecclesiastica, II,17, que obtemos a confirmação de que todas as descrições
que Filo deAlexandria (filósofo judeu do início da era cristã) faz a respeito

16 ABRAHAM, 1988: 39.
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da música das sinagogas seaplicava também à música dasprimeiras igre
jas cristãs. Entretanto, a introdução do cristianismo no continente euro
peu, promovida por São Paulo,adotou uma postura conciliatória, na me
dida do possível, com muitas práticas locais. Tal foi o caso da música,
marcado pelofatode asekklesia passarem a adotar em seuofício, de acor
do com o próprio Paulo, tanto o uso dos salmos quanto dos hinos. En
quanto os salmos seguiam a tradição semita, alguns hinosaramaicos eram
traduzidos para o grego e melodias eram reaproveitadas de hinos helêni-
cos, consagrados principalmente a Apoio ou Orfeu, para acrescentar-lhes
íetras de louvora Jesus e ao Espírito Santo. De fato, ao passoque encon
tramos na Epístolaaos Filipenses, II, 6-11, versos distribuídos em cinco
estrofes de três versos, cada verso com três acentos à maneira oriental,

deparamo-nos no século seguinte com um hino a Jesus de Clemente de
Alexandria (c.150-c.220) no final de seuPaedagogus metrificado à manei
ra clássica, embora imbuído de um caráter que o filia também ao estilo
hebraico. Assim, o hinário católico (termo grego que, sintomaticamente,
significa universal) se mostra comoum caldode cultura onde se misturam
desdeo primeiromomentoas tradições semitae helenística, às (piais mais
tarde se reforçariam os elementos romanos para, por fim, acrescentar ele
mentos da miríade de povos bárbaros com que a igreja se deparou ao
longo dos séculosseguintes.

Foi justamente através de um ministro de um soberano bárbaro, o
rei ostrogodo Teodorico, conquistador da Itália, que a cultura helenística
começou seu lento processo de reabsorção pelo ocidente. Seu nome era
Boécio (c.480-524), e trouxe de Bizâncio o legado deixado porAristóxenus
e pelosinquietosmusicólogos deAlexandria. Em seutratado De institutione
musica encontram-se as idéias-chave que viabilizariam, nos séculos se
guintes, o desenvolvimento ou, talvez melhor dizendo, a redescoberta e
posterior aperfeiçoamento de um sistema de notação musical, fosse ele o
clássico, em (pie as notas eram representadas por letras, fosse aquele ba
seado na métrica e na prosódia, o sistema de neumas (do grego veupa -
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sinal feito coma cabeça), queviria a sera fonte definitiva da escritamusi
cal ocidental. Data também dessa época a consolidação da utilização da
métrica grega como forma de notação rítmica. Entretanto, a partir do
século VIII, faz-se sentir o Renascimento Carolíngeo, com a fundação a
pedido do rei,protetor entusiasta da culturae das artes, dasschola canto-
rum; inicia-se assim o processo que deslocaria o centro de gravidade da
produção e pensamento musical da Bizâncio mediterrânea para a Paris
continental. No século LX, Hucbald (c.840-930), monge da diocese de
Tournai, apresenta seu.De institutione harmônica, e, baseando-se profun
damenteem Boécio eAristóxenus, criaum sistema gráfico de notaçãofun
dado sobreos intervalos de tom e semitom (pie já permite a determinação
inequívocadas alturas e, refletindo sobreo novoestilomusical que brotava
em sua época, lança as bases teóricas (atravésda definição de um sistema
harmônico, e não apenas melódico, de dissonâncias e consonâncias) que
viabilizariam o vertiginoso desenvolvimento da polifonia no ocidente. Vale
lembrar que a polifonia é uma técnica quepossibilita a combinação simul
tânea de melodias diferentes de forma a se obter por resultado um todo
harmonioso, e não uma cacofonia confusa, utilizando-se, para isso, de prin
cípios acústicos que fazem comque cada melodiase relacionecom a outra
de modo a remeter à mesma fundamental, criando-se assim um bordão
virtual (pie tem por efeito organizar a massa sonora. Não há como exage
rar a singularidade e engenhosidade de tal invenção. Amúsica, na esma
gadora maioriadas culturas, de todos ospovos e épocas (tribosameríndias
em geral e culturas clássicas da China, índia e Japão, por exemplo; o
Gamelãojavanês é, até certo ponto,uma exceção) é heterofônica, ou seja:
diversos instrumentos tocam a mesma melodia com pequenas diferenças
entre si, diferenças essas por vezes devidas às características técnicas e
estilísticas dos instrumentos em questão; podehaver algum tipo de acom
panhamentorítmico, cujariqueza e complexidade nãosãopertinentespara
os termos aqui discutidos; há a presença de um bordão, ou seja, de uma
nota grave com pouca ou, mais freqüentemente, nenhuma mobilidade,
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simultânea à melodia principal. A polifonia desenvolveu-se inicialmente
por dois caminhos: a entoaçãosimultâneada mesma melodiaem interva
los dequarta, oitava e quinta (as consonâncias perfeitas reconhecidas por
Hucbald); o fim da imobilidade do bordão, consolidando-se na forma
musical conhecida como organalis (pedra angular da/Ire antiqua ouEs
coladeNotre Dame, em que se destacaram oscélebres mestres Leoninus e
Perotinus), e que consistia na variação melódica melismática cantada so
bre um cantusfirmus, geralmente umcanto gregoriano (música monásti-
ca católica chamada assim por ter sido supostamente coligida e/ou com
posta inicialmente pelo papa Gregório I; descende em estilo diretamente,
assim como também a música da igreja ortodoxa bizantina, do canto
litúrgico dassinagogas). No séculoXI, umestudioso beneditino, Frei Guido
da pequena cidadede Arezzo, promoveu uma revolução na técnica de es
crita musical ao inventar o pentagrama, levando a notação medieval de
um único salto a uma aparência já próxima à dosistema atual. Se, entre
tanto,a representação dasalturas eraumproblemajá resolvido, a questão
rítmica ainda careceria de muitos aperfeiçoamentos. Aescrita neumática
trouxera algumas inovações, como a introdução do ponto de aumento e da
vírgula, mas a base da leitura rítmica era ainda no século XII essencial
mente calcada na métrica do texto. Apenas a partir do século XIV, com o
advento da.Ars nova dePliilippe deVitry, éque osistema denotação rítmi
caatinge umgrau de aperfeiçoamento que lhe permite finalmente a repre
sentação de padrões rítmicos absolutamente distintos daqueles reconheci
dos pelamétrica clássica, completando-se, assim, osfundamentos técnicos
(pie possibilitaram umaextraordinária complexificação dodiscurso musi
cal na Europa, notadamente a partir do Renascimento (que se iniciaria
sintomaticamente logo em seguida).

Sea métricagregapermeou grande parte da música ocidental até o
advento da.Ars nova, quando são finalmente estipulados osprincípios teó
ricos da práxis musical européia (já que os tratados anteriores não eram
dirigidos à prática, e sim à teoria musical, numa abordagem conceituai e
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matemática bastante distanciada das características do discurso musical

em si), devemficar claros, por outro lado, dois aspectos da maior impor
tância: primeiro, que os quatorze séculos de música métrica anteriores
àquele movimento deixaram marcas indeléveis no estilo musical europeu;
segundo, que não é tão correto seafirmar tpie a música ocidental se liber
tou da métrica grega a partir da Ars nova, quanto se demonstrar que a
métrica, a prosódia e a teoriamusical gregapassaram de limites a funda
mentos de todo o desenvolvimento subseqüente da teoria e da prática
musical no ocidente.Além da constituição escalar, conforme exposto ante
riormente, a teoriagregaserviu de baseao desenvolvimento da prosódiae
da rítmica musical. Arelaçãode equivalência entre uma longa e duas bre
ves foi transposta da duração das sílabas para a das notas; com o desen
volvimento do canto melismático, porém, divisões cada vez menores da
longa foram se fazendo necessárias, dando origem primeiro à semibreve
(commetade da duraçãoda breve), depois à mínimae à colcheia, as sub
divisões seguintes, surgindo alguns séculos depois, comoextensão natural
desseprocesso. Aprática foi aos poucosdeixando de lado o uso da longa (a
não ser no casodos longos pedais característicos do organalis e do barro
co), o que levou à passagemdostatus de unidade de tempo da breve para
a semibreve, que por sua vez viria a adquirir, mais tarde, a função de
longa, preservada até hoje. As cesuras masculinae femininaconverteram-
se, no âmbito da teoria musical, em terminações de frase masculina e fe

minina, guardando conceitualmente exatamente o mesmosentido ao mi
grarem da métrica poética para a fraseologia musical. Mas a questão de
maior complexidade e interesse gira em torno do estabelecimento do con
ceito de compasso. Aexplicação tradicional para o surgimento das barras
de compasso é (pie a leitura de duas ou mais pautas se tornara confusa,
carecendode algum tipo de referência tpieauxiliasse o músicoa não saltar
para a linha errada. Talexplicação, embora bastante difundida e aceita,
não parececonsistente. As barras na verdade auxiliam sobremaneiraa lei
tura horizontal,rítmica; a separaçãoeficiente das pautas se dá, entretanto,
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pelo uso das chaves e colchetes, organizando em blocos os pentagramas,
tendosidoessaa solução técnica realpara o problema alegado. Há, entre
tanto, uma outra linha de raciocínio que podemos seguir.

Amétrica, como vimos anteriormente, estava de tal maneira interi
orizada que a notação se resumia à altura, à medida (pie uma leitura do
texto possibilitaria a determinação de sua forma rítmica. Amétrica, como
sabemos, se baseava em pés, cuja tesis era percutida. A onipresença do
iambo e do anapesto levaram a uma associação da tesis com a primeira
unidade de tempo do metro, surgindo assim uma nova tradição: a de se
marcar como tesis o primeiro tempo do pé, o (pie correspondeu a uma
inversão entre arsis e tesis no caso do trocaico e do dáctilo. Tais confusões

foram bastante freqüentes na Idade Média, destacando-se sem dúvida o
hilário casodosmodos gregos, embaralhados de tal maneira pelos filósofos
musicólogos do medievo que acabaram se cristalizando nosmodoseclesi
ásticos tpie, sendo seus homônimos, foram concebidos do grave para o
agudo, exatamente o oposto da direção original, e ironicamente termina
ram dispostos de forma a não haver uma única coincidência entre cada
modo e o seu respectivo correlato.

A referência conceituai dos pés na percepção rítmica é, entretanto,
de tal maneira acentuada que não houve como nem por que se libertar de
fato dela. Uma maior variabilidade rítmico-melódica, entretanto, permi
tiu sim que o conceito de pé se abstraísse, se virtualizasse, mas não que
abandonasse a música que dominou por séculos. Assim, da interiorização
da unidade métrica, e nãode algum tipo de dislexia, surgiu a necessidade
gramatical, sintática e semânticada representação do compasso. 0 pró
prio termo em si, vale explicitar, alude à dinâmica do movimentodos pés
ao longo da partitura, e as barras de compasso nada mais são do que a
escanção dos metros ainda hojepresentes na linguagem musicalocidental.
Os pés, portanto, não desapareceram, e sim migraram do texto verbal
para o musical sem,contudo, abandonar necessariamente aquele, possibi
litando, isso sim em primeiro, a grafia da entoação melódica de um texto
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mesmo queessa apresente umagrande liberdade rítmica eumatotalinde
pendência em relação a seu acompanhamento musical; em segundo, a
construção de uma música instrumental de alta complexidade, livre dos
limites da heterofonia, passando a referência dos músicos da materialidade
da melodia principal à abstração conceituai do compasso; em terceiro, a
abertura de novos horizontes para a canção, (pie passa a contar com o
acompanhamento como uma segunda voz autônoma, transcendendo a
alternância entrea prisão da heterofonia e a aleatoriedade doad libitum a
pontuarmusicalmente o texto; porúltimo, ganhaa canção a possibilidade
de absorver o idioma harmônico desenvolvido pela polifonia através do
estilo que viriaa se chamarmelodia acomfxmhada, desenvolvido a partir
do século XVI por Monteverdi. Vale lembrar àqueles que cogitem serem as
conquistas supracitadas no nível da canção obra que se deva à ação dos
trovadores, jograis, minnesãnger e menestréis (pie passaram a perambular
por toda a Europaa partir das Cruzadas, que todasas pesquisas historio-
gráficas, em geral,e musicográficas, em particular, tem indicadoo contrá
rio. Se os trouvères tem o mérito irrefutável de inundar a Europa com
instrumentos vindos do oriente, como o ral)al> (pie originou a rabeca e o
violino, o ud (pie deu origem à guitarra e ao violão, o tamlíor, além de
muitosoutrosancestrais, cuja evolução geroua moderna orquestração eu
ropéia, e soe um tanto quanto absurdo se afirmar (pie os músicos pudes
sem ter trazido apenas os instrumentos, e nãoo estilo, a maneira e a técni
ca pelo qual eram tocados no mundo árabe, existe, entretanto, um fato
que não pode em nenhuma instância ser ignorado: toda a pesquisadocu
mental realizada até agora tem conseguido apontar uma estreitíssima re
lação entre a música escrita dos trovadores em todas as suas modalidades
e a música eclesiástica em suas diversas manifestações. Há freqüentes ca
sos em quemelodias de trovadores coincidem com antigos cantos da igre
ja, como, por exemplo, ocorre com uma peça de autoria do Duque da
Aquitânia, Guilherme IX (1071-1127), idêntica a uma missa encontrada
na abadia de Limoges datada de época pouco anteriorà do duque. Assim,
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na hipótese (já que não há qualquer documentação que confirme essapos
sibilidade) da músicadesses primeiros trovadores ter deixadograndesmar
cas no ocidente, as possibilidades são basicamente: primeiro,que tais con
tribuições tenham, de maneira geral, recebido uma tal rejeição da música
oficial que terminaram por desaparecer semdeixar registros escritos (não
sedeveperder de vistaa quem a técnica da escrita, não sómusical, perten
cia a priori na Europa medieval); segundo, que algumas contribuições
tenham sido imediatamente absorvidas pela música oficial, devendo-se
talvez a elas algumas das marcantes modificações pelas quais passou a
linguagem musical ocidentalna época das cruzadas (fatopouco provável,
à medida que tais transformações parecem devidas a processos internos
mais do que a qualquer possível interferência externa); terceiro, que algu
ma influênciada música oriental tenha sido trazida por eles, terminando
por se fazer sentir não por técnicas composicionais, mas interpretativas,
até hoje problemáticas quanto à viabilidade de sua representação escrita
(hipótese bastante consistente); por fim, que sua influência só se tenha
consolidado após um longo período de incubação, que por sinal teria se
estendido curiosamente ao longode todo o período das Cruzadas, ao final
do qual trovadores, como Adam de Ia Halle e Guilleume de Machaut, re
volucionaram a linguagem musical através da criação de obras-primas
que levaram às últimas conseqüências o caminho evolutivo que a música
européia já há muito seguia, passando a conduzir, assim, num primeiro
momento, a passagem gradual do clero para mãos leigas do mérito de
carregar o fio condutor das transformações que a músicapassaria a sofrer
no ocidentedali por diante.

A partir da noção de compasso, encontramos outros termos e con
ceitos comuns à métrica e à teoria musical. Pode-se falar tanto em pés
quanto em compassos anacrúsicos, téticos, acéfalos ou catalépticos. O pé
próprio, formado de uma breve e uma longa ou vice-versa, cuja duração
equivalente seria de três breves, deu origem ao modus perfectus, que a
partir daArs novapassou a designaroscompassos ternários; analogamen-
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te, o impróprio deu origemao modus imperfectus, associado aos compas
sosbinário e quaternário; os pés simples e compostos se relacionam res
pectivamente aos compassos simples e compostos; a cesura indica uma
pequena interrupção da entoação em ambososcasos; a elisão corresponde
conceituai e graficamente à ligadura; o conceito de metros maiorese me
nores migrou para a harmonia,em que osintervalos, em vezde durativos,
passaram a ser melódicos. Essas e ainda outras analogias comprovam que
a teoria musical ocidental, em suma, tem seus fundamentos tanto na teoria
musical grega,em particularnaquelaque noschegouatravés deAristóxe-
nus, quanto na poética greco-latina, especialmenteno estudo da métrica.

Para encerrar essaseção, serãoapresentadosagora alguns exemplos
musicais provindos de vários níveis de repertório que ilustram a perma
nência do uso prático e conceituai (à medida que não se trata apenas de
uma coincidência rítmica, mas também de caráter e intenção) dos metros
gregos.

O trocaico, composto por uma longae uma breve, — U, grafadas
musicalmente a partir da adoção da colcheia como equivalente à breve
pela célula:

J J^

é a mesma unidade rítmica utilizada na Tarantella do folclore italiano (o
que definitivamente nãoé de seestranhar sob um pontode vistahistóri-
co-cultural), guardando inteiramenteseu caráter cursivoe dançante:

ii <• r ii ê E r t lu

O dáctilo, uma longa e duas breves, — U U, musicalmente grafado
. — , reaparece com seu traço épico na marcha fúnebre da Sétima

* * * Sinfonia de Beethoven:
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* F#

ou na cantiga de roda brasileiraMarcha Soldado:

Otoqueda caixaclarapor milênios pôsosexércitos emmarchaemdireção
ao território inimigo utilizando oanapesto, duasbreves e uma longa, U U
— ou, musicalmente, PH J :

ÉÜIãÉ Ü1=É

Acélula rítmica do anapesto é hoje também presença freqüente na
levada de bateriaque acompanha diversos tipos de rock.

O caso mais interessante, pela marca que imprimiu em obras-pri
mas do repertório ocidental, é aquele constituído pelo/>earc em suas duas
manifestações. Aprimeira,enquantolonga, breve, breveacentuada e bre
ve, — UU {J, grafada musicalmente como:

J WJ>

faz-se representar por um notável exemplo em que o caráter laudatório
apoteótico dos hinos ao deus Apoio reaparece em todo o seu esplendor: o
Messias, de Haendel.
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Uai - le - lu - ya

gp 3SE
f—i-

»; j1 li
lal • le - lu - ya

r M i
A outra modalidade depean, composta por uma breve acentuada, duas
breves e uma longa, U U U —, grafada musicalmente como J J J J
(o prolongamento da longa final no exemplo a seguir resulta em: J J J J)
tem seucaráter heróico admiravelmente estampado na célebreQuinta Sin
fonia de Beethoven:

«s
«N

a 3
Por fim, para exemplificar o metro mais elementar, o iâmluco, for

mado por uma brevee uma longa, U —, escolhemos ura exemplomusical
que revelará a diretriz da pesquisa a ser apresentada no restante deste
trabalho. Abreve será aqui representadanão mais pela colcheia, mas pela
semicolcheia, a partir da qual chegamos à unidaderítmica J* Js :

í¥ í üm m
luz, sol

Obarquinho, de Tom Jobim, é inicialmente claramente iâmbico:

Dia de luz, festa de sol...

Estendendo-nos um pouco maisaté o final do verso, encontramoso
velho pentâmetro iâmbico, finalizando, como era bastante comum tanto
por se tratar do metro final como por ser uma breve antecedendo a arsis
principal, com um espondeu (duas longas):

Dia de luz, festa de sol, e um bar-
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Antecipamos aqui que o que pode pareceruma curiosacoincidência
dos versos iniciais, após uma cuidadosaanálise, revela-se como um dado
estrutural da composição, tão estrutural como nos versos de Ovídio ou
Alceu. E que não se trata de uma característica que se encontre apenas
nessapeça e em mais uma dezena perdidas no imenso repertório da can
çãobrasileira. Trata-se deumelemento fundante emumaprática quepara
doxalmente o desconhece por completo. Daínosso interesse.

Curioso seconstatarque um achadoquecausetanta surpresaàque
les mais versados nas teorias literária e musical possa parecer bastante
natural e quase óbvioquando exposto a um leigo. Não era a poesiagreco-
romana acompanhada por instrumentos? Não tinha ritmo, não era canta
da? 0 queé isso, senão umacanção? Por outro lado, nossa língua nãovem
do latime do grego? Então, porque nossa linguagem musical, nossa can
ção, não descenderia igualmente da cançãogreco-romana, da mousike' ?
Queremos crerque nossa exposição anterior fundamentou a compreensão
deum pouco dolongo e complexo processo queculminou emum resultado
de tamanha simplicidade. Queremos, ainda, expor dois últimos aspectos
dessa questão.

Se é esperável que um país de língua portuguesa apresente em sua
cançãouma legítima herançada antigüidade clássica greco-latina, alguns
pontos problemáticos, quemais abalizam doquequestionam nosso ponto
devista, carecem deuma discussão prévia. 0 primeiro dizrespeito à dura
ção não-métrica, mas cronométrica porassim dizer da breve e da longa.
Há uma relação entreestas, basicamente aceita como sendo de 1:2. Que
remos aqui aventarque tal relação seja apenas métrica, enão,cronométri
ca. Comoargumentos para defender esse ponto de vista, temos antes de
mais nada questões de ordem histórica a considerar. Aconcepção de um
temporigorosamente exato, metronômico, apenas seviabilizou coma in
venção do relógiode pêndulo, com sua pulsação constante, no séculoXVI.
Relógios de sol, de água ou ampulhetas apresentam o tempo como ele é,
um contínuo, e não um fluxo segmentado em uma seqüência abstrata de
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divisões rigorosamente iguais, concepção essa que para ser perfeitamen
te interiorizada e executada demanda um considerável, prolongado e
contínuo esforço de aprendizado e treinamento por parte do músico. A
música indígena africana, de uma maneira geral, se bem que de uma
extraordinária riquezapercussiva, possui claramente as oscilações de tem
po e duração a que nos referimos, confirmando, e não refutando, nossa
afirmação. 0 fenômeno das sílabasirracionaisé outro argumento já den
tro da métrica clássica que nospesa a favor. Assim, os versos baquíacos
de Catulo,

Maios quam bonos par magist me íuvarc

quandoentoados, não tinhampor que seguir rigorosamente o padrão rít
mico correspondente à sua conversão exata em notação musical:

e

Ma - los quam bo - nos par ma - gist me iu - va - re

Uma variação, por exemplo, que alterariaas durações cronométri-
cas sem alterar as relações métricas seria:

Ma - los ma • gist

Note-se que, mantidaa estrutura das relações métricas, o resultado
musical e estético foi entretanto mais orgânico e menos mecânico. Em
verdade, é para esse tipode caminho que normalmente conduz a intuição
musical tanto do compositor quanto do intérprete, sendo sua alternativa
extremamenteárida, teóricae antinatural. Se a música que acompanhava
os poemas de Ovídio, Homero ou as tragédias de Eurípedes se perdeu, a
necessidade existencial a queelarespondia permanece essencialmente pre
sente. E a necessidade nãogeraapenas invenção. Gera também estrutura
e forma.
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Se é, sobretudo, a obra de Lévi-Strauss que nos autoriza sob um
ponto de vista antropológico a pensar dessa maneira, também o Boasde
The mindofprimitive man e Primitive art nos dá suporte. Seu mestre, o
antropólogo alemãoAdolph Bastian, costumava chamar a atençãopara o
fato de que, após uma vida dedicada ao estudo das culturas humanas do
passado e do presente nos cincocontinentes, aquiloque mais lhe aturdia é
o que chamavaemblematicamente de "espantosa monotonia de idéias"17,
referindo-se à semelhança conceituaie, freqüentemente, também formal
entre as soluções desenvolvidas pelo homem para suas questões funda
mentais, independentemente de espaço, tempo ou cultura. Se o pensa
mento estruturalista procurajustificartaissemelhanças através da afirma
ção de uma certa unidade psíquica da espécie humana, determinada por
fatores biológicos e portanto universais, a teoria difusionista procura uma
explicação para tais coincidências na prodigiosa mobilidade da espécie
humana e em sua vocação para o intercâmbio de valores tanto materiais
quanto simbólicos. Em nosso caso, os dois fatores concorrem em toda sua
plenitude para uma nova compreensão da dimensão métrica da canção,
compreensão essa liberta das limitações a que a notação binaria das dura
çõessilábicassobre um textoverbal está naturalmente sujeita,mantendo-
se todavia aberta ao aproveitamentode uma abordagem que por milênios
norteou a prática poética no ocidente, mas que carece de uma releitura
para se mostrar, por trás da nomenclatura vetusta e da aparente rigidez,
enquanto perspectivapermanentemente atual e instigante para a análise
da criaçãopoético-musical em sua manifestação maisplena,superandoas
diferençassuperficiais e a vertiginosa distânciacronológica que ocultam a
semelhança, ou quiçá identidade, em sua essência mais profunda, entre
flovoiKé e canção.

17 In: BOAS, 1948: 145.
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ANÁLISE MÉTRICA DA CANÇÃO FEITIO DE ORAÇÃO

Data de 19,33 a gravação, pela Odeon, da música composta por
Vadico no ano anterior e que, chegando por intermédio do célebre músico
Eduardo Souto,na época diretorda gravadora, aos ouvidosde NoelRosa,
receberado poeta da Vila os versos que a imortalizariam na vozde Fran
cisco Alves18. Primeira entre muitas parcerias de sucesso (sãotambém da
mesmaduplaFeitiço da Vila e Conversa de Botequim, entre outras),Feitio
de Oração, como freqüentemente acontece em músicapopular, é normal
mentelembradacomo de autoriaapenas do parceiro maisconhecido - no
caso, Noel. O gênio melódico deVadico, seu trabalho como compositor, pia
nista e arranjador, sua carreirabem sucedida em Hollywood como autor e
orquestrador de trilhas sonoras para cinema, tudo isso, parafraseando o úl
timo monólogo do replicante nojá clássico Dlade Runner de Ridley Scott19,
sãomemórias queseperderam notempo como lágrimas na chuva. Feitio de
Oração, entretanto, permaneceu, vindo a receber diversas releituras, quase
todas optando por um andamento mais lento que o da gravação original.
Neste trabalho, trataremos dessa primeira versão com oRei da Voz20 e de
uma outra gravada ao vivo no SESC Pompéia, em 1991, por BethCarva
lho21. Algum desavisado poderia estranhar a presença deFeitio no disco da
intérprete, intitulado Beth Carvalho canta o samlm de São Paulo. O que
estariaosamba de Noel fazendo numtrabalhodedicado ao samba paulista?
Aresposta ésimples: osamba não éde Noel. ÉdeVadico.AletraédeNoel.
E Vadico era paulistano do Brás, filho de imigrantes italianos pobres.

Dados assim, ainda que de maneira bastante sumária, alguns ele
mentos para que a peça em questão seja situada no contexto maior da

20

MARCONDES,1977: 775 V.n.
SCOTT, Ridley (1982). Blade runner. Baseado noromanceDoandroids dream qfelectric sheep? dePhillip
JCDick.

ROSA, 1996 (discografia).
21 CARVALHO, 1994 (idem).
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músicapopular brasileira, passemos antesda análise propriamente dita a
algumas considerações preliminares. Na músicaerudita, existe uma enor
me preocupação de fidelidade ao textopor parte do intérprete, preocupa
ção essa que se justifica em parte pela genialidade e prodigioso domínio
técnico de alguns de seus autores, para osquais a escrita musical não re
presentava em absolutouma limitação, e simuma ferramentapoderosaa
partir da qual seerguiam seus formidáveis, ou por vezes singelos, edifícios
sonoros. Já no casoda músicapopular, ao menosno Brasil, o quadro é bem
distinto e muito mais complexo, merecendo aquiuma digressão um pouco
mais pormenorizada.

Ariqueza de nosso folclore indicia emsuaoutraface a indigência de
uma legião anônima de artistasabsolutamente geniais, legião essaque mal
sabemoscomo homenagear, uma vezque jaz na vala comum do esqueci
mentoenquanto suascriações imortais (ascantigas de roda,porexemplo)
inspirame emocionam gerações de brasileiros. Essas obrasnão costumam
suscitar uma posturade fidelidade e rigor porpartedo intérprete, porque
esse, em geral, se sentetão à vontadecomaqueletextoque é de todosmas
não é de ninguém, que passa a assumirelemesmoatitude de autor, recri
ando, reelaborando, e nãoprofanando, aspalavras pronunciadas pelo fol
clore em sua voz ubíqua. Poder-se-ia tentaroutro caminho partindo para
uma generalização, alegando-se que a esmagadora maioriadoscancionis-
tas não escreveria música, o que autorizaria os intérpretes a uma certa
irreverência, não como desrespeito ao texto ou ao autor,mas comobusca
da plena realização daquilo (jue está apenas esboçado na partitura. Se
tudonoslevaa acreditar naquela possibilidade, discutida amplamente por
Tatit em seu O cancionista22, urge por outro lado que se mantenha um
ponto de interrogação pairando sobre a mesma questão. Em primeiro,
para não simplesmente dá-la por resolvida, deixando de lado um estudo
historiográfico necessário e precioso que até agora poucos pesquisadores,

22 TATIT,1996.
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como o próprio Tatit, tiveram energia e competência para realizar. Trata-
sede um trabalho degarimpo quenos remete à pedrade Sísifo: ao final
mente darmos cabo da obra de um dado compositor, olhamospara trás e
nos vemos obrigados a reconhecer, entre perplexos e aturdidos, a necessi
dade de pesquisar aqueles três ou quatro parceiros seus de que jamais
ouvíramos falar, mascuja obrafala porsimesma. Chegamos, a partir daí,
aosegundo ponto a serrelevado: esses parceiros anônimos, a quenosrefe
rimos muitas vezes, liam e escreviam músicacom fluência, juntando-se,
nesse aspecto, como o próprio Vadico aos nomes mais conhecidos deTom
Jobim, Pixinguinha e Ary Barroso. Apenas para ilustrar a questão, pode
mos acrescentar à categoria de gênios anônimos, onde se insere Vadico,
nomes como o de José Ribamar, autor da belíssima Tristeza Antiga, que
recebeu letrada parceira Dolores Duran; nosso contemporâneo Cristóvão
Bastos, autor desconhecido de tantos sucessos, comoResposta ao Tempo,
comletradeAldir Blanc; ouainda,ocaso instigante de compositores como
Nelson Ferreira, autor das várias versões da conhecidaEvocação aoRecife,
de boa partedo repertório do tradicional bloco de frevo Batutas de São
José e de várias das geniais onpestrações que dão tanta força e vigorao
carnaval pernambucano. Pode-se questionar seesses compositores, todos
senhores da técnica da escrita musical, devem ou não ser considerados
cancionistas strictu sensu, à medida que cancionista é sobretudo o poeta
que se serve damúsica ou omúsico que se serve dapoesia, e não propria
mente, por exemplo, um músico magistral que depende dafigura doletris-
ta paraproduzir canções. Aresposta a essa questão, entretanto, nãoaltera
um fato essencial quea explanação acimajá deve ter deixado claro: nãose
pode alegar que as partituras das canções brasileiras sejam escritas de
maneira geral pelas mãos dediletantes. Não sepode alegar, em suma,que
a interpretação da canção popular seja mais livre porque essa nãoé escrita
por mãos tão hábeis quanto as que escreveram a miríade de minuetos,
valsas e sinfonias daqual tão poucas obras saíram paracompor na prática
o repertório da música erudita ocidental. Assim, não sepode contrapor a
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atitude do intérprete diante dorepertório erudito e dopopular baseando-
se na competência do artesanato de seus criadores, como se ouve com
freqüência. O tipo de tradição musical emsicom todasuaestilística pró
pria, juntamente com fatores históricos e sociais deoutra ordem constitu
emumcampo fértil paratal investigação, cuja extensão escapa aos objeti
vos deste trabalho. Não poderíamos entretanto deixar de iniciar uma dis
cussão a respeito da questão da interpretação, porque elaserá, necessaria
mente, objeto de nossa análise pelas razões queexporemos a seguir.

Ao decidirmos porefetuar a análise métrica deuma canção popular,
vimo-nos cara a cara com as tjuestões expostas acima em suas várias im
plicações. O primeiro impulso seria o de basearmo-nos na partitura para
fazermosnossasconsiderações a respeito das duraçõessilábicas. Entretan
to, a própriadificuldade inicial de conseguir omaterial emcontraste coma
facilidade de acesso a diversas gravações nos chamou a atenção para dois
fatos: a aparente comodidade daquela estratégia e suairrealidade. Seria,
de fato, muito mais confortávelrealizara análisebaseando-nos numa par
titura onde a rítmicada cançãoaparecedividida de maneiraexata, clarae
asséptica, e a avaliação da duração das sílabas nos demandaria tão so
mente um breve olhar.Aaudição, entretanto, de diversasversõesda mes
ma canção nos despertou para a fragilidade e inconsistência dessa meto
dologia. Amúsica popular, embora herde uma infinidade de aspectos da
erudita, tem uma naturezaquelheé bastantedistinta. Apartituraem uma
é comoo texto a ser decifrado e realizado à perfeição peloator; em outra,
é quase como um assunto a ser comentado, uma referência apenas para
um trabalho de recriação,em certosaspectos praticamente autoral. Nossa
tradição não valoriza a versão em que apenas a voz do intérprete e a or
questração variam em relação ao original, condenando trabalhos de tal
natureza, em geral, ao esquecimento. Em certa ocasião, a cantora e com
positora MarinaLima,aoouvir a apresentação de um artistainiciante que
interpretava Wave de TomJobim, comentou que, seelenão tinha nada de
novoa mostrar com aquela música, era melhor não tê-la escolhido. Mari-
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na tinhaporreferência a audição de trabalhos como suaprópriareleitura
de Um Homempra Cliamar deSeu, de Erasmo Carlos, grande sucesso nas
duas versões; ou o Corsário, de João Bosco, na voz do autor e da inigualá
velElis Regina; ou Coisas doBrasil, nas versões de GuilhermeArantes e
de LeilaPinheiro. O jovem intérprete, por sua vez, tinha por referência a
partiturarecolhida porum criterioso pesquisador, autor de diversos song-
lxx)ks. Ficou claro, assim, quequalquer abordagem da canção brasileira,
sempre que possível, nãodeve selimitar à partitura original.

Vimo-nos, pois, obrigados a realizar um trabalho exaustivo: a
transcrição para partitura de algumas das diversas versões do Feitio. Es
clareceram-se a partirdaívários aspectos da problemática da canção. Entre
eles, o de maior pertinência para nós é quea divisão rítmica variavertigi
nosamentede intérprete para intérprete. Ao passoque algunsseguempa
drões mais exatos eprevisíveis (aqui nãonosentido pejorativo), comoFran
cisco Alves, a transcrição de outros constitui um atordoante exercício de
percepção rítmica, como nocaso da versão deBeth Carvalho. Era função
disso, constatamos que,nocaso da canção, uma análise métricada versão
de um dado intérprete não necessariamente pode ser assumida como a
escanção daquela canção. Umaanálise séria sótem uma opção: a de con
siderar caso porcaso, transcrevendo edebruçando-se sobre cadaum como
sefosse oúnico e original. Por outro lado, umfato quenos surpreendeu foi
dar-nos contadoquanto e docomo mesmo interpretações da maiorliber
dade (aomenos nocaso de intérpretes degrande competência, como Beth
Carvalho) guardamdentrode siuma totalcoerência estrutural, comode
monstraremos a partir deagora. Porúltimo, optamos por focar nosso inte
resse analítico na função exercida pela métrica na estrutura musical da
canção. Embora hajamuito oquedizer sobre a interação métrica-letrana
canção, o peso queaquela adquire é muito maior e maisdeterminante na
dimensão musical que na verbal do texto poético. Além disso, por ser a
análise do discurso musical um ramo relativamente novo da teoria do dis

curso, suascontribuições adquirem pelo ineditismo o potencial de instigar
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tanto novasreflexões quantoreavaliações deperspectivas consagradas atra
vés das diversas observações realizadas sob um ponto de vista que a pes
quisa nessa área não pôde anteriormente assumir. Cabe, entretanto, fina
lizarcomduas pequenas advertências à guisa deorientação: primeiro, <jue
houvenecessidade de um detalhamento de nosso procedimento de análise,
de modo a deixarbastante claro sobre que elementos nosbaseamos para
uma leiturasemiótica do texto. Há casos em que é possível uma escanção
diferente, em uma dada passagem, daquela pornósadotada. Porém, con
forme seráexplicado oportunamente, isso nãochega a representar um pro
blema. Em todo o caso, preferimos o caminho do didatismo à opção de
assumir aprioristicamente o resultado de um trabalho meticuloso que é
absolutamente imprescindível para a realização de qualquer abordagem
analítica de maior profundidadesobreum textomusical. Em funçãodisso,
de modo a evitar um excesso de aridez, procuramos pontuar o texto com
ilustrações que trouxessem um pouco de materialidade à abstrata subs
tância musical, ilustrações essas que recomendamos veementemente que
sirvam de baliza para o leitor que não tenha uma profunda intimidade
com a análise métrica. Em segundo, embora tenhamos evitado o tanto
quanto possível as facilidades (juenosproporcionam ojargãotécnico, pro
curando ao máximo trabalhar comconceitos e termos de maiorgenerali
dade, a abordagempor nósadotada permanece impregnada conceituai e
terminologicamente pelasemiótica greimasiana, à qual se filia, seguindo,
pois, uma linhade análise basicamente pós-estruturalista. Feitos esses es
clarecimentos, passemos agora para a seção analítica deste trabalho.

1) VERSÃO DE FRANCISCO ALVES

A transcrição para partitura da versão de Francisco Alves não foi
particularmente problemáticadevido a sua relativa regularidade. Foi esse
o resultado de nosso trabalho:
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su - por tar u - ma pai - xão sen - ti - ra que_o sam - ba_en - tâo

nas - ce do

Para efetuar nossa análisemétrica, tomaremosagora cada versoda
canção e efetuaremossua escanção, baseando-nospara isso na transcrição
acima. No primeiro verso, temos:

Anacrúsio

Quem a cha vi - ve se per • den
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Trata-se de um trocaico quaternário, que tomaremos a liberdade de
chamar, daqui em diante neste trabalho, de tetrâmetro trocaico23. Os dois
primeiros pés são, portanto, troqueus, sendo o primeiro metro precedido
por anacrúsio; o terceiro troqueu aparece como um espondeu, pelo au
mento irracional da brevediante da arsis seguinte; o quarto pé constitui
um espondeude finalização. O caráter dançante e cursivodo troqueu apa
rece aqui bastante salientado.

No segundoverso, surge um dos poucosmaneirismos dessa versão
que a diferenciam da partituraoriginal. Nesse caso, comoem quase todos
os demais, essa alteração fatalmente acaba por adquirir enorme impor
tância na estruturado texto interpretativo proposto por Francisco Alves.

Anacrúsio K-' —K^ —

Osinesperados iambos doinício doverso marcamsobum pontode
vista semiótico a virtualização de um estado de latência, a partir do qual
surge a expectativa de alguma transformação na ordemvigente. O iambo
surge comvalordescritivo, ou seja, elealtera localmente a estrutura musi
cal,e o faz sobdois aspectos: pelo surgimento de um novo elemento rítmi
coe {>ela quebranonúmero depésdoverso. Odecorrer do discurso é que
evidenciará se esse valor adquire o status modal, ou seja, se ele passa a
alterar além de uma esfera locala relação entre os elementos estruturais do
discurso musical. Aestruturamétrica desse verso secompõe, assim, de cinco
pés: um iambo precedido de anacrúsio; um segundo iambo; um troqueu;
um troqueu transformado em espondeu peloaumento irracional da breve

23 Consideraremos neste trabalho osmetros iâmbico e trocaico como compostos porumúnico pé,e nãopor
dois, como rezaa teoria tradicional, porumaquestão deadequação a nosso idioma musical, ftla métrica
clássica,o casoacima constituiriaum dfmetro,e não um tetrâmetro trocaico.
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precedendo uma arsis; um espondeu final. Observe-se finalmente que a
estrutura dos três pés finais dos versos 1 e 2 permaneceu inalterada.

Passemos agora ao terceiro verso:

te=E
m

...

Trata-se de um pentâmetro composto por um iambo inicial, dois
troqueus, um troqueu aumentado irracionalmente em espondeue um tro
queu final. 0 iambo consolida-se como catalisador, como elemento intenso
e intensificador da temporalidade, acelerando-a para um vórtex em cujo
centro está a estrutura métrica dos penúltimos e antepenúltimos pés dos
versos 1 e 2. Assume, assim,status modal, levando a estrutura temporal do
discurso a uma mudança de estadoatravésda qual passa a assumir uma
trajetória circular que se estende para o verso seguinte:

^^íJ 'Ulr
fe - li

W

No verso 4 vê-se propagar a gestualidade desencadeada no verso
anterior, marcada pelaconcentração e pelacircularidade, para a qual con
corre a própria natureza cursiva do troqueu.Aestrutura métrica é nova
mente a de um tetrâmetro trocaico, onde a única irregularidade aparece
no espondeu por aumento irracional no terceiro pé. Aseguir, contudo, en
contramos:

ê^S;
4^4

meu po - bre
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O metro do primeiropé desse versonão é encontrado nos livrosde
métrica.Trata-se de uma figurarítmicaessencial à música brasileira, que
não pode nem deveserdecomposta de modoa caber nosmetrosjá classi
ficados, e que por isso passaa merecer receber um nomea partir do qual a
tratemos metodologicamente. Optaremosaqui pela utilizaçãoda termino
logiadesenvolvida pelomusicólogo húngaro Zóltan Kodály, que chamou a
essa célula síncojxi (a semelhança com o termo síncope não parece aqui
problemática).Assim, no quinto verso, onde se encerra a primeira estrofe,
temos: uma sincopa, dois troqueus catalépticos e um troqueu final. O ad
vento da sincopa é aqui da máxima importância em termos estruturais.
Vimos que o iambo se tornara um vetorde intensificação, levando à acele
ração da temporalidade, aceleração essaque marcou uma transformação
na estrutura métricaa partir do verso 3.Vimos também que tal aceleração
sepropagoupelos versos 3 e 4. 0 surgimento da sincopaem 5 nada mais é
que o clímax dessa aceleração, clímax esse que se narrativiza pelo surgi
mento de um novo valor descritivoatravés de uma transformação em que
iambo e troqueu se fundem num novometro:

iambo 4- troqueu = sincopa
u— + —u =u — u

Acontração se faz sentir aindaatravés dosdois péscatalépticos que
se seguem à sincopa, só dando sinais de relaxamento (sob ura ponto de
vista métrico, já que harmônica e melodicamente a distensão é evidente)
ao chegarao último pé,quesedistende novamente em um troqueu.Assim,
uma visão sumária da métricaem pleno desempenho de suas funções es
truturais na primeira estrofe seria24:

As arsis principais (e,emsuaausência, assílabas tônicas) aparecem acentuadas, eosanacrúsios, emsobres-
crito.Asincopaapareceem itálico.
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<?uem | á cha |víve | sé per | dén do Tetrâmetro trocaico - relaxamento
Por | is so â |gora éu | vóu me | dé fen | dén do Surge oiamlm - intensificação

Discwsivizaçãoda inten.:aceleração

temporal

propagação <Ja aceleração

clímax:sístolemétrica e mudança de

estado

Dadór | tão cru | éldes | tá sau | dá de

Qué, por | ín fe | li ei | dá de,
Méu po bre | péi | tó in | vá de

Amudança de estadoa que chegamos, marcadapelosurgimento da
sincopa, coincide e justifica morfologicamente entrarmos a partir do verso
6 na seção B da música, sinalizada harmonicamente por um movimento
de afastamento em direção à subdominante.

w — w

s m iU[u \rnm
Por is - so_a - go Pe-nha vou

O verso se inicia com um iambo, que apresenta na estrutura do
texto em questão a função de verdadeiro arautoda transformação. Segue-
lhe o próprio signo máximo da metamorfose, o valor descritivo que foi a
marca e o produtodo processo acionado na seção anterior. Asincopa apa
rece dilatada, espacializando novamente a temporalidade, conferindo as
simao discurso seunovo sítio formal, definindo-se atravésdo novo actante
uma nova dimensão de espacialidade (marcada harmonicamente,confor
mejá salientado) e temporalidade que inauguram a nova perspectiva do
nível discursivo. Seguem-se um troqueu e um iambo,indiciando a disten-
são pelo reverso do processo de contração que gerou por sístole o novo
metro que marca essa seção. Finalizando, uma sincopa irracional, com a
primeira breve aumentada porpreceder a arsis e a última porencerrar o
verso. Em seguida, temos:
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mi-nha mo - re-na pra can - tar

O primeiro pé constitui um iambo decomposto em três breves (o
que formalmente não representa irregularidade, segundo Zambaldi,
1930:45), que por essa característica ganha o caráter de transição. De
fato, seguem-lhe um iambo e uma sincopa, a mesma estrutura do verso
anterior, confirmando portanto a função anacrúsica do primeiro iambo. A
sincopa, como noexemplo anterior, encontra-se aumentada irracionalmente
emsuaprimeira breve, porantecipar a arsis, e também na breve final, por
anteceder uma cesura.Acesuraé bastante significativa, à medida que re
presenta o clímax até o presente doprocesso de distensão iniciado no final
da estrofe anterior. Como todo clímax, geraestruturalmente a expectativa
de transformação, de ruptura, virtualizando agora a ascensão dos valores
extensos, da diluição, de maneiraantitéticaà estrofe anterior. Segue-seum
troqueu, como no verso anterior; o iambo que deveria surgir em seguida
foi, porém, antecipado para o início do compasso. Tal antecipação consti
tuiumaaceleração, quesetorna evidente aoverificarmos queo pé final do
verso 6 se compõe de três longas, enquanto que o seguinte é constituído
portrês breves. Decorre daíumapulsação, cujaperiodicidade é salientada
pelo fato de, como já comentado, após a contração termos novamente o
mesmo padrão rítmico do início do verso anterior. Assim, analogamente,
espera-se outra contração ao fim do verso 7, que de fato ocorre: a própria
ausência do iambo numa estrutura metricamente idêntica à do verso ante

rior remete a uma nova sístole entre o último e o antepenúltimo pé.
Outro elemento sistêmico se soma ao vetor implosivo que surge en

tre os versos 7 e 8: o ritmo que se estabelece entre as estrofes. Tanto na
primeira como na segunda, encontramos os dois primeiros versos com es
truturas métricas semelhantes. Mas na transição para o terceiro verso da
primeira estrofe, há uma ruptura,cujaexpectativa passaa ecoarna estru-
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tura poética do texto. Aintensificação, nodiscurso como na física, tende a
promover rupturas, como de fato verificamos no verso seguinte:

•^'1- — elisão 1- \S 1-- w 1
elisão

*—

Ao invés do iambo inicial, temos agora um troqueu. Conforme já
visto, o iambo é o vetor de intensificação desse sistema (neste caso, em
pleno acordo com a concepção quese tinha dele e do troqueu na Antigüi
dade) opondo-se diametralmente à espacialidade expansiva do troqueu
inicial. Assim, sua substituição numa estrutura métrica novamenteparale
la à dos doisversos anteriores indica que o processo de pulsação culminou
com uma transformação de estado em que dessa vez houve a conjunção
com os valores de extensão do sistema. Tal fenômeno se discursiviza ainda

pela dilatação do pé seguinte, novamente uma sincopa em que se repete o
aumento irracional das breves por antecipação dearsis, potencializada en
tretanto a extensividade do segmento peladiluição da sílabafinal ao limite
da fragmentação, constituindo a elisão (trata-se, agora, simda preparação
para o clímaxextensivo do sistema, mais marcado ainda do que a cesura
que constituiu o pico local que antecedeu esse estágio). Segue-se-lhe um
troqueu, confirmando-se a seqüência dos versos anteriores. Em seguida,
novamente uma substituiçãodo esperadoiambo por novo troqueu, finali
zando o verso com outra sincopa dilatada com estrutura semelhante à de
sua antecessora, reiterando-se a conjunção com os valores de extensão e
atingindo o clímax extensivo do sistema. Note-se que, nessa sincopa e na
anterior, a sílaba que sofrea elisão é mais curta do que a breve aumentada
que lhe antecede. Talfato é da maior importânciaestrutural, à medida que
eqüivale à tmese, ou seja, à reversão da síncope que originouaquele metro
a partir da fusão do iambo como troqueu.Assim, a sincopaatual sofreum
processo incompleto de análise, tendendo a se desagregar num iambo/es-
pondeu e num troqueu.
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Atingido o topo, no discurso como na física, inicia-se o caminho de
volta:

ÉÊ
•^ -1- — wl~wl~H — —-•

que é meu sam ba com fei- ti • o de_o -ra - çáo

O iamboinicial marcao processo de intensão rumo ao estado tensi
vo inicial. A sincopa seguinte possui aumento apenas na primeira breve,
grifando a trajetória agora rumo à recuperação do tônus. Os três pés se
guintes sãoanálogos aosdo verso anterior, coma única diferença de que o
últimojá não apresentaelisão, indicando a intensificação.

A segunda estrofe é, portanto, construída sobre quatro pentâme-
tros mistos, e sua principal característica estrutural é estar dominada
pela sincopa, que representa nesse sistemao resultado de um processode
intensificação que culmina com a fusão entre iambo e troqueu, percor
rendo agora um percurso de extensão que por sua vez culmina com sua
quase fragmentação nos pés que lhe originaram, não chegando, porém,
a atingir esse estado. O iambodo último verso marca uma tênue intensi
ficação, num percurso de recuperação do tônus inicial que permite o
fechamento do ciclo entre as estrofes 1 e 2. O esquema seguinte, onde as
síncopas25 aparecem em itálico e as elisões em pontilhado, procura ilus
trar a trajetóriado processo tensivo e suasmanifestações na estrutura do
discurso musical:

Porís | soa gôra,| lá na | Pé nha
| vou man dar

Minhámo | re ná | pracan tar \
| cóm sa | tis/a ção

Iamlx) introduz a sincopa,já em

extensão

Iamlm desloca-see decompõe-se -

pulsação

Nassíncopas aumentadas emtrêslongas (molossos), nãohá arsis principal nemsílaba tônica a indicar.

214

PDF compression, OCR, web optimization using a watermarked evaluation copy of CVISION PDFCompressor

http://www.cvisiontech.com


Rev.ANPOLL, n. 6/7, p. 175-254, jan./dez. 1999

E com | harmonia | és sa | trís te Clímax extenso - sincopa em disso-

| me Io dia luçâo
Que é | meu sam txi | ém fei | tio |deora ção Intensão - recuperação da tonicidatie

Entre as estrofes 1 e 2, existe um certo paralelismo no que tange à
presença em ambas da catalisação por um iambo de uma transformação
estrutural entre os versos 2 e 3. Há também uma clara continuidade do

percurso tensivo entre as duas estrofes.

Observemos agora comparativamente a escanção das estrofes 3 e 1:

Estrofe 3

Anacrúsio I- u|
Líf 4»—• W_ _é—0

Ba tu • que

Anacrúsio |w —1\_^ —| —
é um Dri - vi - lé

—

í»

Nin guém a • prende sam • ba no co - \é gio

~ - | - w|- w|--|- ^"

?ri ir »rj" i ii_ g^ r y' i f—^t-

1ÊÈ 11J 1 1 IJ p
den • tio da me Io di

215

PDF compression, OCR, web optimization using a watermarked evaluation copy of CVISION PDFCompressor

http://www.cvisiontech.com


MONTEIRO, RicanloNogueira de ('astro.Amétrica comoferramenta...

Estrofe 1

Anacrúsio

Anacrúsio W «w» -I --I- - I -

¥
Bor is-so_a-go-ra_eu vou me de -fen - den

. _ | _ „|_ w|__|.

g=m

meu po - bre pei - to_in - va - de

A estrutura métrica das duas estrofes, como podemos constatar, é
idêntica. Assim, sob um ponto devista tensivo, há umaretomada do ciclo
de intensão, culminando novamente coma síntese de iamboe troqueuem
sincopa. Apartitura a seguir indica uma retomada da estrofe 2, fato esse
extremamente orgânico ao sistema, cumprindo-se pois novamente o per
curso de extensão e retomada de tônus, fechando-se assim um segundo
ciclo tensivo. Besta agora analisarmos a última estrofe, o que faremos no
vamente comparativamente emrelação à primeira:

216

PDF compression, OCR, web optimization using a watermarked evaluation copy of CVISION PDFCompressor

http://www.cvisiontech.com


Rev.ANPOLL, n. 6/7, p. 175-254, jan./dez. 1999

Estrofe 4

Anacrúsio

Quem a • cha vi - ve se per • den

Anacrúsio |w —l^-" —| — ^| — —

Por is-so_a-go-ra_eu vou me de -fen • den

. - | - -|- w|--|-

meu po - bre pei • to_in - va
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Sob oponto devista métrico, sóexiste uma diferença básicaentreas
estrofes acima: suasfinalizações a partir doterceiro verso. Na estrofe final,
tais terminações são sempre catalépticas, enquantona primeira, são tro-
caicas.Na estrutura dessetexto,a finalização cataléptica indicia intensão,
o tjueimplica tjue o processo deconcentração em 4 é maisacentuado tjue
em 1.Aexj)licação para esse fenômeno é novamente de ordemestrutural.
Afinalização de todas as estrofes deu-seem meio a um j)rocesso de inten
são; a j)artir desse fato, essa adquire uma função terminativa dentro do
sistema. Por conseguinte, reforçar esse traço na estrofe final eqüivale a
diferenciá-la das demais, marcando sua terminatividade.

Semquerer antecroar as conclusões dessa análise, a serem exjiostas
emseção jiosterior, fica claro desde já tjue a abordagem métrica possibili
tou uma leitura do texto emquea estrutura do discurso musical e o siste
ma emfunção doqual ele searticula e setransforma puderam sersucinta
e claramente vislumbrados, mostrando-se uma metodologia concisa e efi
ciente j>ara seu estudo e para a investigação do percurso pelo qual seu
sentido seorganiza e semanifesta. Deforma a averiguarmos seo sucesso
da projjosta não teria advindo de fatores intrínsecos ao exemplo dado,
j)assaremos agora à difícil e instigante tarefa de examinar a segunda ver
sãodessa canção, de muito maior comj)lexidade musical, tarefa tjue, de
pois decumprida, nos j)ermitirá umestudo conroarativo domaior interes
se, tantojiela natureza dotemacomo j>or seu ineditismo. E agora, conos
co, Sua Majestade, a rainha do samba.

2) VERSÃO DE BETH CARVALHO

Ao contrário do exemplo anterior, a transcrição da versão de Beth
Carvalho foi uma tarefa extremamente trabalhosa e tecnicamente bastan

tedifícil; jx)r outro lado, sob um jionto devista estético, foi umaexperiên
cia bastante enritjuecedora j>elo que teve de instigante e estimulante. A
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interpretação de Beth, suave, fluida, emotiva,é desesperadoramenteina
dequada a nosso sistema denotação musical. Nãohá, simplesmente, como
grafar certas nuancesde afinação e temjx) tjueela utiliza sistematicamen
te, e mesmo os jiadrões auditivamente mais simples tjue ela reitera ao
longo da música são, no papel, bastante irregulares. Não é apenas, na
verdade, a marca da intérprete tjueemjwesta tanta complexidade ao tex
to; é também a marca do samba. Ao contrário do tjue muitos poderiam
imaginar,o samba, a marcha, o tango, o new orleans, a salsa,enfim, todos
osritmosrx)j)ulares tjuevirama alvoradado séculoXX e mal ou bem estão
aindapresentes emseuocaso sem tjue paraouvi-los tenha-se tjue recorrer
a jiartituras ou antigas gravações, j)or mais tjue pareçam estáticos, reve
lam à luzde um exame mais detalhado mudanças marcantes em seu pa
drão de execução. Acentuações diferentes, durações maiores ou menores
em uma batida ou outra,ou mesmo alterações mais significativas em sua
célula rítmica característica, ao menos um desses fatores se faz sentir de
maneira marcante. Nocasodo samba, todos. Através da ilustração abaixo,
vemos tjueo sambasecomplexificou; aoinvés da repetição deum jiadrão
deum compasso, o padrão completo agora carece dedois compassos fiara
revelar seu desenho; o baixo se prolonga, só cortando para o anacrúsio,
copiando assim odesenho rítmico dosurdo; hámenos paralelismo entre as
mãos; em suma, o desenho do samba distanciou-se definitivamente da

jwlca e passou a referenciar-se pelabatucada, j>ela j)ercussão. Assim, além
da expansão harmônica sofrida porinfluência da bossa nova, há hoje mais
síncopes secundárias e mais constrastesde acentuação:

Samba na décadade 20: baseado na j>olca

" • ii [. I i i I. :

^=B J J J —=:*-}- J z J ——
•*• Ei t? z:

219

PDF compression, OCR, web optimization using a watermarked evaluation copy of CVISION PDFCompressor

http://www.cvisiontech.com


MONTEIRO, Ricanlo Nogueirade Castro.Amétrica comoferramenta...

Samba na década de 90: baseado na batucada

! • U i i iliii

Enfim, para consolo (ou não) dos tradicionalistas epara surpresa de
muitos, o samba está vivo sim, cresceu muitodo piano de Nonoaté o de
CésarCamargo Mariano e continua crescendo. Acomplexificação tjuede
tectamosna interpretação de Bethsedevetambém à sofisticação crescente
de nosso idiomamusical. Aliás, ao contrário do que crêem os críticos mais
conservadores, a músicade massa j)roduzida no Brasil acomrjanha,e não
contraria essatendência; entretanto, um ajwofundamento nessa discussão
está fora dos objetivos deste trabalho. Encerremos, jx)is, esse j)reâmbulo
coma j)artitura transcrita da versão de Beth Carvalho para o samba de
Vadico e Noel. Recomendamos tjue se atente, mesmo tjue através de um
examesuperficial, para a abismai diferença entre essaversãoe a de Fran
cisco Alves:

M, j }, ,11 I ; I > t M I J )
3 * ?plJ J I * í J J '

que por in • fe • li • d - da - de meu - po bre pei to_in -va
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tu • que

19

»

e* um pri - vi - le" Mm

if L''| ^^^^ I F | . J* I P P1P I j'-^^

gué*m a - pren - de sam

na re - a - li • da
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Nessa versão, além do andamento muito mais lento, as notas não
coincidem em duração, posição e, j>or vezes, mesmo em altura, com a
versão anterior. Não hácomo aproveitar elementos deumaanálise na outra.
De fato, ficamos com a sensação de que, se fosse tomada aleatoriamente
outra canção tjue não essa, talvez encontrássemos entre ela e a versão de
FranciscoAlves mais j>ontos de contato. Assim, fiássemos novamente àaná
lise métrica j>ela escanção decada verso da canção. No verso 1, temos:

Ao contrário do panorama predominantemente conroosto por j>és
próprios da versão anterior, vemo-nos, agora no verso 1, diante de um
ambiente inteiramente formado j)or pés impróprios. Temos inicialmente
um esjxmdeu precedido por anacrúsio, ao qual se segue uma cesura. Em
seguida, hádois jnrríquios e, finalmente, um esj>ondeu final.

Não seria irregular j>ensar nesse verso como um tetrâmetro pirrí-
tjuio. Acesura eaterminação j>oderiam ser vistas como acausa do alonga
mento das sílabas pares; por sua vez, sendo arsis, j)oderiam ser precedidas
irracionalmente j>or longas. Tal exj>licação, todavia, não é o tjue nos im-
jiorta. O tjue realmente nos interessa para efeitos de análise é menos o
nome que damos ao metro tjue sua dinâmica dentro do verso. Eseu j>apel
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estrutural, sua funçãodentro do sistema, tjuedevemos investigar jiara tjue
alguma luz seja trazida à compreensão do discurso. Os nomes são ferra
mentas, e não um fim; trata-se de uma análise estrutural, e não, taxionô-
mica.

Assim, o que é jiertinente para nósé a apreensão da dinâmicapulsa-
tória do verso. Após o espondeu inicial, há uma marcada aceleração, ace
leração essa interronroida j>ela finalização do verso. Vejamos comocami
nha essa aceleração no verso seguinte:

Anacrúsio — —II www|— ||www |—
3

JrglJ . J^ir lr"i
Por is - so a-go-ra_eu vou me de-fen den do

Ao j)rimeiro espondeu, novamente j)recedido de anacrúsio, segue-se
uma cesura sintomaticamentemaiscurta tjuesua corresj>ondente no verso
anterior. Porém, ao invés de surgir agoraum pirríquio, comjiosto por duas
breves, temosum tribraco, composto jior3 breves, sendo a arsis localizada
na primeira (como no exemplo dado anteriormente, timidus). Segue-se-
lhe um pé de uma longa, tjueconsideraremos um tribraco cataléptico, e
outra pequena cesura. Percebe-se assim claramente a continuidade da ace
leraçãodesencadeada no verso anterior, precipitando as breves em j>és de
maior concentração, atingindoo j>onto em tjueas sílabasse fundem numa
longa. Após a cesura, outro tribracoe, por fim, o espondeu final.

O fato de termos agora um pentâmetro misto é mais um indício da
aceleração e da concentração da temjwralidade. O adensamentoda textu
ra temporal se faz ver com ainda maior clareza quando confrontamos as
estruturas dos doisversos. Noverso 1, temos,entre doispés conroostos j>or
longas,dois metros compostos por duas breves. Já no verso2, temos entre
os dois jiés limítrofes, antes de mais nada, agora três metros. E, além de
haver um metro a mais, cada metro é constituído de uma breve a mais tjue
seu correspondente. Observemos tjue, ao tjue tudo indica, as cesuras fun-
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cionam nesse sistemacomoelementos de intensão,levandoà jwecijMtação
da célula seguinte. Contudo, convém termos mais evidências, principal
mentej)elo inusitado do fato. Há, entretanto, um outroelemento palpável
trabalhandopela intensão do sistema. Esseelemento é a jjrogressão. Ob
servemos o comportamento rítmico do segmento por essaótica, conside
rando o anacrúsio com duração de uma breve:

As primeiras três incidências tem duração maior tjue o grupo se
guinte de três ataques, configurando uma aceleração. ^progressão evi
dencia-sepor dois fatores, principalmente: em primeiro,a relação lógica
entre seusmembros - no caso,cada subconjuntoda sérietem um elemen
to a maistjueseuanterior; segundo, a periodicidade —brevesantecedendo
longas ou, excluído o anacrúsio: tribracoantecedendo espondeu (catalép-
ticono j)rimeiro caso;acataléptico no segundo). Ilustramosna figura abai
xo os comjxHientes dessa série PI:

ir

An a crú

FT// P?

Evidencia-se, j>ois, um j)rocesso de intensão bastante acentuado e,
conformejá vistoanteriormente, tal processo tende a gerar rupturas, como
de fato já gerou.Vale acrescentar tjue a ruptura corresjx>nde a uma mu
dança de estadoem que,como na física, um processo contínuosubitamen
te se discretiza. Nessadiscretização, a energiatensivaé consumida; assim,
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observa-setjue não há comoum sistema acumular indefinidamente tensi-
vidade sem atingir um j>onto de saturação ou simplesmente iniciar um
retrocesso. De tjualtjuer forma, a descarga é inevitável, determinando o
jHilsar tensivo tjue é a j)rój)ria essência do jirocesso degeração de sentido.

Examinemos agora o verso 3:

Anacrúsio

O esj)ondeu inicial precedido de anacrúsio concentrou-se num
esjKMideu cataléjrtico, indicando a continuidade do j)rocesso de aceleração
detectado anteriormente. Segue-se uma cesura, mantendo-se oparalelismo
com osversos anteriores. Acesura confirma seu papel intensificador, pois
precede dois tribracos, sendo tjue o jwimeiro temsuaúltima breve irracio
nalmente aumentada por preceder a arsis do segundo. Encerra o verso
novamente um espondeu, determinando um singular paralelismo na es
trutura dos versos até o momento. Confirma-se j>or ele o desenlio de
espondeus nas pontas e pés conmostos de breves no meio, sendo tjue
temosno verso3 novamente um tetrâmetro, como no verso 1.Avariação
entre os versos evidencia, j>or sua vez, o constante aumento de concen
tração, e a função tjue cadaelemento dodiscurso apresentou até o mo
mento tem se mostrado uniforme. Curioso constatar tjue, antecipando
momentaneamente nossoestudo comparativo, a versão de FranciscoAlves,
extremamente simples ritmicamente, revelouuma estrutura métrica bas
tantecomj)lexa, ao passo quea versão deBeth, ritmicamente anárquica,
temexibido umaestrutura métrica cristalina e regular. Prossigamos, en
tão, para o verso4 em busca de novos elementos para nossas considera
ções:
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Anacrúsio

que porin fe - li - ci-da po bre pei * to_in-va

De fato, a estrutura métrica desse verso ressignifica consideravel
mente alguns dos elementos que a precedem. Fica agora bastante claro
tjueoesjxmdeu cataléptico tjue inicia overso anterior apresenta uma acen
tuada função catalisadora; trata-sede um elemento que surgeassumindo
valor descritivo, ou seja, como elemento intenso tjue se apresenta como
fator dominante de uma transformação local, para a qual é virtualizado
j>elo jwocesso de intensão tjuenele culmina, mastjueassume também ime
diatamente valor modal, transformando a jiartir de seu advento as rela
ções entreoselementos do discurso. Assim, seo verso 3 mantém o paralelis
mocujas características discutimos anteriormente, eleseestabelece também
como conector isotópico, inaugurando simultaneamente um novo padrão
métrico concomitante aoanterior, mastjuepassaa j)rerx>nderar na estrutura
dodiscurso, quebrando, conseqüentemente, noverso final da estrofe opara
lelismo com ostrês primeiros versos não porumanegação daordemmétrica,
massimplesmente j>elo estabelecimento de uma outraqueassume a função
de moléculada estrutura. Essa molécula tem a seguintecomposição:

11 u u — |u uu |

e seuencadeamento geraaquilo tjue chamamos seqüência, tjuenada mais
é que um caso j>articular de progressão em tjue a variaçãoentre seus ter
mosé nula Cada elemento dessa seqüência é comjK>sto jx>r: um tribraco
com a última breve aumentada irracionalmente por jweceder a arsis se
guinte, umsegundo tribraco e umesjxwideu final. Esse trímetro tribráqui-
cocataléjrtico (considerando-se ao menos riaraefeitos de nomenclatura o
espondeucomoum tribraco irracional) ocorrepor três vezesapós o espon-
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deu cataléptico, sendo sua última incidência também cataléptica pela au
sência do espondeu final (compensada pelo aumento da sílaba anterior).
Observemos que a estrutura espondeu \ n breves \ n breves \ espondeu
também ocorrera três vezes, do que concluímos que o novo metro repre
senta de fato uma mudança de estado na estrutura do discurso. Note-se
tjue o novo metro é um trímetro, confirmando o papel da aceleração em
sua gênese, paj>el esse que se torna ainda mais evidente ao constatarmos
que esse metro corresponde basicamente àquele anterior sem o espondeu
inicial. Trata-se, pois, como também ocorre naversão de Francisco Alves,
de um processo de intensão que culmina na síntese de elementos do dis
curso emumnovo elemento derivado dos anteriores porsíncope. Observe
mos ainda que a reiteração donovo padrão métrico determina umahemío-
la,ouseja, umaunidade métrica que, por caber um número inexato de vezes
dentro do verso, provoca uma assimetria nas posições das arsis ao longo da
estrofe. Visualizemos no esquema abaixo os aspectos aqui abordados:

Anacrúsio
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Discutidos os efeitos tjue ressignificaram retroativamente os ele
mentos estruturais aj)resentados até o momento, passemos à análise
métrica do último verso em si. Trata-se de um j>entâmetro iniciado por
um tribraco, cuja breve final é aumentada irracionalmente j>or preceder
a arsisseguinte, um segundo tribracoe um espondeu,cujoconjunto com
põe o metro referidoacima. Em seguida, há uma cesura tjue, como está
em pleno acordocom a métrica clássica, j)ermite que haja um anacrúsio
j)ara o pé seguinte, um outro tribraco irracional e, encerrando o verso,
um último tribraco cuja terminação consiste em uma sílaba aumentada
j>or finalização. Note-se tjue não há comoconfundir os tribracos aumen
tados com anapestos j>or uma questão de acentuação, que no anapesto
se dá na última longa, em desacordocom a acentuação tética dos tribra
cos.

Assim, chegamosa uma estrutura estróficacomj>osta j)or tetrâme
tro, pentâmetro, tetrâmetro e pentâmetro, suipreendentemente regular
se confrontada com aquela constatada na versão anterior. Ao longo da
estrofe,dá-se um processo de intensificação evidenciado j>ela aceleração
e concentração dos elementos discursivos, aceleração essa tjue culmina
com o esj)ondeu cataléjrtico a j>artir do qual se transforma o padrão
métrico do texto, que se torna regular e j)eriódico. Essa j>eriodização
corresj)onde, apesar do j>é cataléj>tico final (usual na métrica clássica)
sugerir uma intensificação final, a um jirocesso maior de distensão, tjue
se faz ver pela entoação descendente do segmento e j)ela expansão da
espacialidade retratada na rej>etição desacelerada por onde escoe a ten-
sividade acumulada anteriormente. Vale chamar a atenção, desde já, para
o fato de tjue em ambas as versões, aj>esar de através de caminhos intei
ramente distintos, houveuma intensificação que culminou com uma sín-
cojie estrutural a jrartir do iníciodo terceiro verso. Prossigamos, porém,
mais um j>ouco antes de estabelecer conexões mais j>rofundas entre as
duas versões, apontando j>ara uma outra diferença marcante: ao final
da primeira estrofe, FranciscoAlves segue para a segunda j>arteda com-
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posição, ao passo tjue Beth repete a primeira seção, agora com outro
texto. Vejamos:

Anacrúsio

Ba - tu que é um pri - vi • lé

Aestruturamétrica é idêntica à do primeiro verso:

Anacrúsio

Tal fato é esj>ecialmente interessante j>elo fato dea rítmica musical
nãoser idênticanosdois versos. Além disso, interessa-nos o encadeamento
dessa estrofe com a anterior. Há dois fatores tjue nos chamam a atenção
paraa organicidade dessa conexão: em primeiro, o fluxo tensivo, tjue se
gue o percurso: tônus inicial, intensificação, clímax intenso e consetjüente
ruptura, distensão; tônus inicial... Osegundo fator é de ordem métrica, e
aponta paraoutra sobrejx>siçâo de padrões: oespondeu inicial dasegunda
estrofe é o complemento dopadrão rítmico da estrofe anterior, onde falta
exatamente o espondeu final. Graficamente:
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Anacrúsio

Anacrúsio

Anacrúsio —

Anacrúsio

Prossigamos agora considerando osegundo verso:

Anacrúsio —

Nim guem a-pren-desam

Ao fazermos a analogia entre esse verso e seu corresjxmdente na
estrofe anterior, constatamos certas homologias entre seus comj>onentes
estruturais. Assim, oesjwndeu inicial do verso 2corresj)onde ao esjwndeu
cataléptico do verso 6. Aintensificação relativa j>or catalepsia virtualiza o
sistema para transformações de estado em seus elementos, narrativizando

230

PDF compression, OCR, web optimization using a watermarked evaluation copy of CVISION PDFCompressor

http://www.cvisiontech.com


Rev. ANPOLL, n. 6/7, p. 175-254, jan./dez.1999

o quadro tensivo. O metro seguinte é em ambos os versos um tribraco,
j)orém aqui o quadro tensivo jjromove maior instabilidade morfológica.
Segue-se-lheum espondeuque jMxlemos considerar um tribraco,cujabreve
final se encontra aumentada irracionalmentedevidoà cesura jK>sterior. No
versodois, havia na j>osição corresjiondente uma longa, tjue consideramos
outro tribraco cataléj)tico. Essa justificativa sob o ponto de vista métrico
não é, entretanto, suficiente para o tipo de análise em curso,onde as di
ferenças entre as duas configurações são significativas j)or terem implica
çõesem todo o equilíbrio do sistema. Assim, seem 2 o tribraco catateptico
denunciava um jirocesso de aceleração bastantemarcado, o fato de estar
aqui escandido em um esj>ondeu retjuer uma consideração em separado.

Identificamos anteriormentesera reiteração de padrõesrítmicos uma
estratégiade conduçãotensiva do j)resente sistema, e essareiteração sefaz
sentir aqui de maneira a princípio análogaà da estrofe anterior. Analise
mos,jx>rém, suasdiferenças. Aestrofe anterior iniciava-se j>or um espondeu;
esta, por um esjxmdeu cataléptico, o tjue indicia uma intensão maisacen
tuada. 0 padrão rítmico tjuese repete em seguida é um cümetro comjjosto
por um pé de breves e jx>r um esjxmdeu, ou, mais j)recisamente, por um
tribraco e jx>r um espondeu. Consideraremos o primeiro pé do dímetro se
guinte,formadojx>r duasbreves, como um tribraco cataléptico, e não como
um pirrítjuio, pelocontexto métrico e tensivo emtjueseinsere. Ficaclaro tjue
o aclive tensivo dessaestrofe é muitomaispronunciado tjueatjuele do verso
2, isso devidoà síntxme do esjxmdeu inicial e do penúltimotribraco, em um
processo tjue aqui se torna diverso e maisacentuadodo tjueseu corresjxm-
dente na estrofe anterior. Vale acrescentar tjue a entoação marcadamente
ascendente desseverso, atingindo seuponto culminante na j)enúltimasíla
ba, também é um fator relevante j>ara a geração do efeitode intensão que
aí tanto se faz sentir. A soma desses fatores nos jx^rmite determinar tjue
essa jirogressão conduz, na cabeça do verso seguinte, ao jxmtoculminante
da canção, jx>r ser o extremo tensivo, entoativo e estrutural. Na ilustração
abaixo, esquematizamos os pontos principais do presente comentário:
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Anacrúsio 1- *=• H^V s-zs-* |ww[ — A

Ba - lu q«^-^ i um pri-vi-lé fc*>

c L„\— _J?
A

Anacrúsio
- f~\- TC/l

Nim guém jj-prerl^Üe aam ba / /
f5* 1[_

no co-li - gx» /

ascendência melódico/entoativa

Note-se tjue a estrutura a que chamamos de C (de clímax) no dia
grama acima, com estrutura UU U | |, serelaciona intimamente
comB, tjue tem estrutura UU U | UU U | |, funcionando como
uma síncope em tjue os doisj)rimeiros pés de B se contraem em um único
tribraco. Tal relaçãotem pesoestrutural, poisevidenciaas estratégias pe
las quais se definem os valores do sistema, exjilicitando os mecanismos
pelosquais a intensãocontamina a sintaxe do segmento.

Decifrado então o verso 6, passemos ao seguinte:

Anacrúsio — \^> \-j — w\—'s_/l

Sam bar é cho rar de a • le - gri

Trata-se exatamente da mesma estrutura métrica do verso 3. Vale

sublinhar, entretanto,o pontoculminante melódico, e, portanto, entoati-
vo,aliadoao picotensivo, determinandono esjxmdeucataléjrtico o clímax
dessa canção. Isto jmsto, para não jierdermos temjx» em redundâncias,
sigamospara o j)róximo verso em busca de elementos novosque eventual
mente ressignifiquem o quadro estabelecido:
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Anacrúsio

fil jTTELLrV j JLj-JDTj^0
jjj

<-»

É sor -rir de nos 'tal -gi tro da me lo-di

Trata-se novamente de uma configuração idêntica à da estrofean
terior. Conseqüentemente, a segundaestrofe, comoa primeira,apresenta-
secomoum dístico de quatro versos mistos composto jx>r tetrâmetro,pen
tâmetro, tetrâmetro e pentâmetro. A jiartir disso, jxxlemos já estabelecer
algumas relações entre as estrofes como um todo.

Em se tratando de uma análise estrutural,o tjue para nós interessa
de fato não é atestar o paralelismo entre as estrofes, mas simcompreender
a lógica de sua assimetria. Ficou patente, jx4o comentário anteriora res
peito do verso 6, tjue a diferenciação entre as estrofes é regida atjui jmr
uma jx^riodização de seus componentes, jjeriodização essa tjue termina
por estabelecerem seusentrelaçamentos osencadeamentosentre suas uni
dadesconstitutivas. Assim, a segunda estrofe, ajx^sar dassemelhanças, não
funciona comouma repetição da j>rimeira, mascomo um segundo ciclo do
pulso tensivo cumprindo um percurso diferente do anterior; é continua
ção, e não, repetição. E nessesegundo ciclo, ao encontrarmos uma maior
jxriodização de seus elementos constituintes, vemos estabelecer-se uma
maiorprevisibilidade, a j)artirda qualsedefine uma distensão de maneira
geralda segundaestrofe em relação à j>rimeira.

Façamosagora um sumárioestrutural das duas estrofes analisadas26:

0uem | a cha | | vi ve | se per | den do Pulso longas/l>reves/longas: acelera

ção

.

Belo fatodeas unidades métricas consistirem empésimpróprios nessa versão, nãoháumahierarquia ento
as sílabasque requeira uma indicaçãopor acento,comose fezmisterno casoanterior.

233

PDF compression, OCR, web optimization using a watermarked evaluation copy of CVISION PDFCompressor

http://www.cvisiontech.com


MONTEIRO, Ricanlo Nogueira de Castro. Amétrica comoferramenta...

"** | is so | | a go raeu | vou |
me de fen | dendo

1)8 | dor | | tão cruei | de_u masau | dade
ção

Que, porin | le li ei | da de, |
^ pobre pei | toin vade

88 | tu que | | é um | privi | légio
Nin | guém | a pren de | sam ba | | noco

I tégio
Sam | bar | | é cho rar | dea le | gri a
E sor rir | denos tal | gia, |

Den tro da me | Io dia

Pirríquios em tril)racos: intensifica

ção

Clímax intenso:ruptura e condensa-

Periodização - distensão

Encadeia-se com estrofe 1 - pulso

Aceleração por progressão

Clímaxintenso: ruptura

Periodização - distensão

Ou então, através de um outro tipo de diagrama que tem-se mos
tradomais aj)roj)riado paraelucidar a estrutura dessa segunda versão (ver
figura):

Anacrúsio

Anacrúsio •i/^tJI- / WfZ FT^rffl

Anacrúsio
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Anacrúsio

r»

/rl_
-r-€-

A
Anacrúsio -/—l- ;C/l

Nin péni a-pren-de ura b> / / no co-lí í» /

Anacrúsio - X \^\s — |wwwl ^ A

San bar ^*-^- t cho rar de a-le*Rri a ^

Estabelecidosos princípios estruturaise sistêmicos das estrofes pri
meira e segunda, passemos agoraà segundaseção morfológica da música.
No verso 9, encontramos:

w w K~r

S

^m
For is-so i

s

wu^ i <^> — i w

TT=nfn
lá na Fe-nha eu vou man-dar

O primeiro metro é composto por três breves,constituindoum tri
braco, ao qual se segueum espondeu e uma cesura. Note-sea semelhança
dessa configuração com o padrão incoativo da seção anterior, composto
por anacrúsio, espondeu e cesura.A cesura, seguem-se um tribraco, um
segundo tribraco onde as duas breves finais aparecemcondensadas numa
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longa e, finalmente, um esjxmdeu, onde uma sístole diminui a primeira
longa, dando-lhe função anacrúsica. Aferimos daí uma estrutura métrica
tjue jxxleser entendidacomo um jientâmetro tribráquico, onde o esjxm
deu surgiriacomometro aumentado irracionalmente, e as outras anoma
lias seriamjustificáveis rx>r contração de duas brevesem uma longa. Ex-
jxmhamos, agoragraficamente, o j>aralelo j>roj>osto entreasestruturasdos
versos das diferentes seções:

/"^\- -

Da dor de u-ma sau-da

Nota-se,assim, tjueo principal diferencial estrutural entre o verso9
e seuscorresjxmdentes está,semdúvidanenhuma, na tmesedo anacrúsio,
escandido em três breves. Trata-se de uma definição do estabelecimento
de valores de extensãocomodominantesdo segmento,valoresesses que, a
j)artirda desaceleração final da seção anterior, j)assama regeras transfor
maçõesde estado,fazendo-se sentiraqui pelaesj>acialização e consetjüen
te distensão do elemento intenso jx>r excelência do sistema. Pode-seesjx^-
rar, jiortanto, sero tribraco inicial a figura característica dessaseção. Veri
fiquemos, todavia, o verso seguinte:

236

PDF compression, OCR, web optimization using a watermarked evaluation copy of CVISION PDFCompressor

http://www.cvisiontech.com


Rev. ANPOLL, n. 6/7, p. 175-254,jan./dez.1999

"w> W W

hjffllJ
mi - nha mo re-na pra - sam - bar com sa-tis -fa -çfio

Não encontramos aqui a cesura após o esjxmdeu inicial, mas sim
entre os jkís 3 e 4. Observe-se que, nos versos 2 e 6, a cesura também
aparece no mesmo lugar, sendo tjue em 5 a cesura após o esjxmdeu tam
bém está ausente:

10]

mi - nha more-na pra - sam - bar com sa-tis-fo-çâo

Nim guém

Afigura acima deixa clarooutro aspectoda diferenciação estrutural
entre as duas seções: a inversão na disposição dos pés antes da cesura
assinalada. Onde tínhamos esjxmdeuAribraco/esjxmdeu, encontramos ago
ra tribraco/esjxmdeu/tribraco. Esse fato decorre simjilesmente da tmese
doanacrúsio, que antecede nostrêscasos espondeu e tribraco, mas tal não
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diminui sua função diferenciadora e a espacialidade que confere ao seg
mento, salientando a predominância nele da extensividade. Observe-se
ainda que, no jx^núltimo pé, otribraco tjue se encontrava noverso anterior
sintetizado em breve e longa seajiresenta aquinovamente em sua forma
original detrês breves, confirmando ascaracterísticas locais dosistema. A
ascendência entoativa do pé final, entretanto, aciona subitamente um
jwocesso deintensificação entre os versos 10e 11, intensificação essa tjue
confere bastante dramaticidade ao trecho tjue se segue:

elisão

Como seria deseesj)erar, a intensão súbita conduziu a umamudan
çadeestado. No caso, tribraco eesjxmdeu iniciais trocaram deposição em
relação aopadrão dessa estrofe. Amudança de disjx>sição remete àquela
da seção anterior, assumindo-se o j>ercurso deintensão estabelecido ante
riormente jielo sistema. Note-se que a posição da cesura salienta a inver
são, tornando-a mais clara. Outro fato a sernotado é a elisão notribraco,
cuja sílaba final é longa jx>r anteceder a cesura. Afunção da elisão no
jiresente contexto é jirecisamente o ojx>sto daquela verificada na versão
anterior. Enquanto láa elisão procurava dissolver a síncoj)e que fundira
dois elementos estruturais, ela aqui surge emmeio a um jirocesso deacen
tuadaintensificação, demodo a explicitar a tmese enquanto jirocesso fun-
dantedessa seção e indiciar suareversão. Aj>ós a cesura, temos enfim um
tribraco aumentado irracionalmente, um outro tribraco e o esjxmdeu fi
nal, resultando no jmdrão:

UU UU u

tjue é jirecisamente o jiadrão Bencontrado nos versos finais das estrofes
anteriores. Porém, enquanto láele dava seguimento aumj>rocesso dedisten-
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são marcado pela entoação descendente na melodia, e ao disjx>r-se se
qüencialmente causava uma quebra rítmicaenquanto hemíola, ele aqui se
insereem um j)rocesso de intensificação marcado pela ascendência entoa-
tiva e pela quebra estrutural no início do verso. Analisemos agora como
tem j)rosseguimento esse jmocesso:

elisão

tEUHr
que é meu sam - ba - em feiti - o de_o -ra-ção

A disjwsição tribraco/espondeu/cesura (o tribraco aqui aumentado
jx>r posição) característica dessa seçãoé retomada, mas a ascensãoentoa-
tiva não permite que esse retorno constitua uma distensão, passando a
predominar, assim, seu peso enquanto nova ruptura, jiortanto fator de
intensão, da estrutura formal aqui dominante. Segue-se-lhe o trímetro B,
que passa a dar continuidade à intensão referida, assumindo, portanto,
sua função terminativa dentro do sistema. Noespondeu final, ocorre uma
elisão de especial interesse. As trêsnotas que aí aparecem não constam do
texto original, tratando-se de uma criação da intérprete (que, por sinal,
tomou também a liberdade de alterar outras notas da composição, além
de j)equenas partesda letrae, naturalmente, das durações queaquidiscu
timos; a análisedetalhada dessas modificações, emboraextremamente in
teressante, foge aos objetivos dopresente trabalho). Aquenecessidade res
ponde tal inclusão, ou então; qual sua função no sistema? Há uma razão
técnicapeculiarà problemática docantomasqueseassocia indiretamente
com nossa discussão, jiodendo portanto vir a enriquecer essa análise. Ex
planemos a questão.

Por ser uma nota do registro agudo da cantora, e estar essa nota
projetada no peito, e não na cabeça (o que facilitaria sua emissão, mas
fugiria barbaramente aoestilo deinterjiretação quesedá aocanto nosam
ba), sua tendênciaé a de aj)resentar entoação descendente, caindona afi-
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nação. Aproveitando-se de uma possibilidade que se abre a partir da har
monia, a cantora permite que a nota caia, fazendo um jiortamento em
duas etapas, a segunda coma articulaçãode gloteque determina a segun
da longa. Com esse recurso, a intérprete, ao mesmo temjx> que torna a
sílaba inicialdo j)éextremamente intensa e dramática, inicia um j)rocesso
de descendência entoativaque conduz à distensão necessáriapara um en-
cadeamento harmonioso com a estrofe seguinte. Não o fazer criaria uma
quebra totalmente estranha à gradatividade com que se apresentam todas
as transições desse sistema; essafoi, portanto, a solução da intérjjrete para
resolver um j)roblema estrutural de coesão e de coerência. Na versão ante
rior, a solução j>ara essa questão não foi dada j>elos cantores, mas pelo
arranjo instrumental, que faz um interlúdio entre a segunda aparição da
seção B e a última estrofe na tentativa, na verdade não totalmente satisfa

tória, de resolver harmoniosamente a transição.
Enfim,valeobservar que a figura B não estabelece a j)eriodicidade

que apresenta nas demais estrofes, pois é interromjjida pelos jrés iniciais
que, ao alternarem sua j>osição, quebram sua ciclicidade. Temos, então,
em última análise uma estrofe composta por quatro pentâmetros tribrá-
quicos, que esquematizamos na ilustraçãoabaixo:
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• I • J*
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l
com sa-tis-Fa-cão

O diagrama elucida uma relação que passara despercebida: o dí-
metroanterior à cesura corresponde em 12 à figura que chamamos ante
riormente C, aqui em pleno exercício da função intensificadora que de
sempenhou anteriormente no verso 6 (e também em 2, através de seu
correspondente PI). Estabelecida essa relação, percebemos ser o dímetro
inicial em 11a inversão de C, a que chamamos C -1. Fica assim decifrada
até o j>resente a estruturação formal do discurso bem como as funções
desempenhadas por seus elementos dentro dosistema. Visualizemos o que
encontramos até agora no diagrama abaixo:
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Passemos agora finalmente jiara a últimaestrofe:

Anacrúsio _ W-í ww |

0 sam - ba

A estrutura métrica é idêntica à do verso 1:

Anacrúsio

já i *pi n *' í JnT7^-tr i j
Quem a • cha vi - ve te per den -
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Ou à do verso 5

Ba - tu - que 6 um pri-vi - \é - gio

Estandoessaestruturajá decifrada, sigamos adiante para o verso14:

Anacrúsio — w w w — 'w' V—/ *W*

mi
W=M

^=P
não vem do mor -ro nem lá da ei • da

Embora encontremos basicamente a mesma estrutura de 2 e de 6,

assim como eram jjertinentes as diferenças entre aqueles, cabe aqui tam
bém colocar de que maneira esse verso se singulariza em relação aos de
mais.

Vimos que a jirogressão PI seestabelece através dos elementos:

u uu| — 11 u UU |

Vimos também que o espondeu cataléptico de 6 tende a acentuar o
processo de intensão. No presente caso, a aceleração se dá de maneira
aindamais acentuada, pois, mais curtaqueas outras longas, a sílaba que
caracteriza oespondeu liga-se rapidamente aopéseguinte, precipitando o
adensamento tensivo. Temos em suma um verso formado pela combina
çãode elementos de seus correspondentes anteriores, iniciando um proces
so de síntese que gera o efeito de sentido de finalização: Colhamos mais
elementos no trecho a seguir:

^tt
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Anacrúsio <w» V_,> W

e quem por • tar u - ma pai - x&o

Comjjarando com 3:

Anacrúsio — v-"^ —
i^w ^

m MJ d
N^ rr rtr^ft' ^

Da dor tio cru- ei de u -ma sau-da

Verifica-se que o esquemamétrico é basicamente o mesmo, excetuan
do um único asjx^cto: o espondeu final, tjue aqui se encontra cataléjrtico.
Desse modo, a terminação do metro, antes feminina, se torna masculina, e,

conseqüentemente,mais incisiva, grifando novamenteo caráter de termina-
tividade. Foraisso, vale comentar outraalteração depeso feita pelaintérpre-
te no textodeVadico: ao invés da ascendência entoativa no primeiro tribra
co, Beth altera a jirimeiranota de cada membroda jirogressão, tornando-
a a mais aguda das três (inclusive, a primeira delas é a nota mais alta da
música), intensificando a descendência de modo a, mais uma vez, salien
tar a terminatividade do segmento. Por fim, o último versoda canção:

Anacrúsio

i-ti-rá <P»e_o s»n. - ba_en-tio
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Além da terminação cataléptica do terceiro pé,que já jjrevíramos na
análise doverso anterior, temos agora a última terminação, em tjueencon
tramos as duasbreves das terminações anteriores fundidas numa longa, o
tjue é uma forma clássicade finalização.

Não sefaz aquinecessária umailustração, como vemsido feito, j>or-
tjue a estrutura métrica é análoga à das estrofes anteriores, e um novo
exame seria, portanto, redundante. Adiscussão mais enriquecedora tjue
podemos propor agora é, sem sombra de dúvida, a análise comparada
entreas duasversões de, Feitio de Oração, tjue é o tjuefaremos em seguida,
na conclusão deste trabalho.

CONCLUSÃO

A análise de cada uma das versões de Feitio de Oração através da
abordagem métrica nos possibilitou uma sériede constatações. Pudemos
ver, jior exemplo, o quanto cada versão difere, não só substancialmente,
mas também essencialmente, da outra. Diferençasde andamento, de dura
ções,j)assagens melódicas, ornamentações,alteraçõesna letra, tudo issose
revela simplesmente j>elo trabalho cuidadoso e j>aciente de transcriçãode
cada versão j)ara a jiartitura. Isso nos dá elementos jjara afirmar o óbvio,
ou seja, que as versões diferem entre si, e nos aponta em que asjiectos se
dão essas diferenças. O tjue nossaanálise acrescenta é uma visão do como
essa diferenciação se estabelece e de quais suas imj)licações na estrutura
musical, em si, de cada versão; mergulhamos na lógicadessa diferencia
ção, e, sobretudo, na lógica tjue rege cada estrutura criada pelo gesto in-
teipretativo. Vejamos alguns asjjectos dessa questão.

Percebemos através de nossaanálise tjue a alteração de andamento
jjrojjostajielaversão de BethCarvalho não foi um fato isolado, algo como
simjilesmente se abaixar a freqüência do metrônomo. A desaceleração do
andamento se fez acompanhar também jx>r uma desaceleração das tran-
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sições, das transformações entre cada seção ou subseção e seu elemento
consecutivo, tornando tais transiçõesmarcadamente mais graduais que as
da outra versãosobumpontodevista estrutural, e não ajienastemporal. O
entrelaçamento por suj)eiposição de seuselementos constitutivos, o uso de
jirogressões e seqüências, o estabelecimento de relações claras de deriva
ção entre os coirroonentes da estrutura discursivaforam alguns dos meca
nismos pelos quais se estabeleceu uma maior gradatividade das transfor
mações estruturais da segunda versão. A aparente aleatoriedade rítmica
tão visível na jiartitura, que jxxle ser vista como uma ajiroximação do
canto na direção da fala e que se torna extremamente jwoblemática sob
um jjonto de vista musical, mostra-se a jiartir de uma perspectivamétrica
deuma regularidade e clareza desconcertantes. Assim, conclui-se que,en
quanto na primeiraversão a rítmica musical organiza a métrica, na segun
da é a métrica que organiza a rítmicamusical. Sobesse novo jmsma, pu
demos investigar comclareza eobjetividade o jxircurso degeração desentido
nos dois casos, a j)artirde uma acomjjanhamento do fluxo tensivo e, so
bretudo, da compreensão dos jirocessos pelos tjuais se estabelecem seus
pontos de rujrtura materializados nas transformações estruturais que em
prestam aos textos sua dimensão narrativa.

Através de um mergulho no percurso do sentido em cada versão,
j)ercebemos que cada uma delas segue uma trajetória absolutamente coe
rente, mas fundamentalmente distinta daquela da outra versão. Apartir
disso, é com tranqüilidade tjuepensamos em cada versão como um texto
essencialmente único. Há pontos de contato entre os resj)ectivos planos
discursivos: a letra permanece basicamente a mesma, as alturas melódicas
são quase sempre idênticas, trata-se de um samba em ambos os casos
(resjieitadas as diferenças entreestilos deépoca, jiormenorizadas emseção
anterior deste trabalho), as duas gravações tem duração aproximada de
trêsminutos (a primeiraversão, deandamento maisrájádo,tem entretan
to duas estrofes - uma instrumental, a outra cantada- a mais que a se
gunda). Entretanto, jx>r partirmos da premissa de queo que inroorta em
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última análise dentro de uma estrutura não são os elementos tjue a com
põem, mas sim as relações que se estabelecem entre eles, não caímos na
tentação de fixar pontos de ajx>io entre um texto e o outro apenas por
causa de tais corresjxmdências. E o resultado disso foi constatarmosque o
sentido, na acepção mais plena do termo, difere enormemente nas duas
versões. Semmergulhar em uma análise maiscompletado percursogera-
tivo de sentido, que estaria além dos objetivos deste trabalho, pudemos,
jiorém, vislumbrar o j>ercurso como um todo a jiartirde nosso esforço em
mapear o fluxo tensivo em todas as suas ondulações e fraturas, fraturas
essas que inauguram a dimensão narrativa dotexto através doestabeleci
mento de seus pontos de apoio, onde se dão as transformações de estado.
Adquirimos uma visão do fluxo tensivo narrativizado enquanto dinâmica
de circulação devalores, permitindo-nos umacomjireensão da economia
do sistema. Chegamos, ainda, à etajm em que os valores do sistema se
fazem assumir porelementos discursivos, e verificamos a estabilidade di
nâmica dos papéis assumidos garantindo sua coerência. Isso, em outras
palavras, remete à dimensão em que o discurso ganha forma; se nessa
dimensão, ospaj)éis (enquanto relações juntivas entre valores e elementos
discursivos) transitamaleatoriamente, semcumprirem um percurso, a coe
rência do sistema se esvazia, e com ela, seu sentido. Se, jior outro lado,
reconhecemos aí umordenamento estabelecido j)or reiterações e simetrias,
jjassamos a conroreender desse ponto devista todaa estrutura dotexto e o
sistema pelo qual essa estrutura ganha vida e movimento. Naverdade, não
nosé absurdo conceber inclusive tjue a estrutura, jx>r simesma, nãoexiste;
elaé oefeito desentido gerado pela cristalização deumsistema derelações
(trata-se de um ponto de vista que causa o maior estranhamento dentro
do contexto da teoria musical tradicional, mas queacreditamos estar soli-
damente justificado neste trabalho). Conhecer esse sistema é conhecer a
estrutura; conhecer a estrutura sem conhecê-lo é ter dela uma ajireensão
apenas suj)erficial. Sejam, por exemplo, os pontos defratura tensiva, tjue
seconvertem empontos detransformação deestado. Mesmo osdois textos
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comjjartilhando basicamente dos mesmospontosde transformação, o j)er-
curso cumj)ridopara atingir e abandonar esses referenciais é diverso; jx>r-
tanto, o sentido é diverso. Através de nossa análise, vislumbramos como se

criam os jiontos de inflexão, e é justamente nesse como tjue se dá o maior
contraste entre os dois textos. Noprimeiro, a intensãose associa ao iambo,
e a intensificação a ele associada culmina com a fusão iambo/troqueu ao
final da estrofe inicial; no segundo, pés comjx>stos de dois a três tribracos
regularesou irracionaissecomjjactamou exj>andem em função da tensivi-
dade, e a cada extremotensivo se instabilizam, gerandouma novaorgani
zação métrica tjue resulta em um novo pé. Vê-se assim que o segundo
sistema é muito mais robusto e articulado que o jirimeiro, absorvendo
melhor as flutuações tensivas, mas, j>or outro lado, quando direcionado,
caj)az de uma jx>larização muitomaisextremada, conduzindo, jx>r exem
plo ao clímaxcom muito maior clareza e intensidade. Mas agora, esboça
dos aqui em termos semióticos o delineamento da questão do sentido em
cada versão, bemcomo a direção de nossas conclusões, aj)ontando j>ara a
afirmação e justificação das diferenças através de uma visão em sejjarado
de cada sistema, cabe aqui uma outra exj)lanação da questão, dessa vez
jjrocurando ao máximo jiassar ao largo do jargão tjue sintetiza o instru
mental semiótico utilizado emtodaa nossa análise. Assim, bustjuemos em
sumadiscutir a questão dosentido deumamaneira menos técnica, procu
rando através de uma outra linguagem a síntese das implicações daquilo
tjue aqui encontramos analiticamente.

Asensação que se tem ao ouvircada gravação é bastante diversa, o
tjue causa estranhamento, por setratar "da mesma música". Pensandono
diálogo interdiscursivo entre essa canção e o rejiertório da música pojiular
brasileira, não podemos esconder que a tjueda de andamento por si só já
tem por efeito uma tendênciaa se ler aquele samba como samba-canção,
remetendo, pois, de uma ambientação dialógica comunitária para um ou
tro universo maisindividual, decaráterpessoal, emotivo e confessional. Se
omitir tal referência não seria honesto, cai, entretanto, em um simplismo
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exacerbado quem acredita tjue aj>enas isso sejao suficiente para justificar
a totalidade da diferençaentre osdoisuniversos semânticos discutidos neste
artigo. Consideremos, j>or exemjilo, a jirimeira versão. Ainteipretação de
Francisco Alvesvaloriza sobremaneira a faceta humorística de Noel. Tatit,

em uma genial aj)reensão da linguagem musical brasileira, chama-nos a
atenção, em sua Semiótica da canção, j>ara a estreita relação em nosso
cancioneiro entre a oposição dicção rítmica/dicção entoativa e a ojx>sição
discurso figurativo/discurso passional. Poresse princípio, estabelece-se ime
diatamente uma oposição entre as duas versões, oj>osição essa aqui cons
tatada por meiode outro jxircurso analítico. Se nossa leitura nos jx^rmitiu
visualizar a forma musical se construindo a jiartir do fluxo do sentido, e
não comoum dado aj>riorístico, jx>demos agora fazero caminho ojx>sto, e
buscara origem de alguns efeitos de sentido nas jjarticularidades da forma
de cada versão. Assim, o relativo desequilíbrio entre as seções, as transições
abruptas, tudo isso contribui j)ara se gerar o efeito de estranhamento, da
quebra (e sobrejx>sição) de isotojuas tjue, como nos ajxmta Fiorin,é uma
das estratégias discursivas j>ara a geração do efeito humorístico27. É a par
tir desses dados da constituição rítmico-melódicadessaversão tjue se esta
belece a contrajx>sição entre certas j>assagens líricas de cunho passional
("...a dor tão cruel de uma saudade...esta triste melodia...") e uma estru
tura musical e entoativa tjue constantemente nega essa dramaticidade,
gerando uma incomj)atil)ilidade de caráter paródico, caráter esse bastante
aogosto da época (como bemajxmta a produção cinematográfica dosanos
20) e, em esj>ecial, de Noel (conforme jxxlemos atestar jx»r canções suas
comoPicilone, Malandro Medroso ou Gago Af>aixonado). Esse efeito de hu
mor, construído aqui comtanta delicadeza e sutileza jxdaartjuiteturamusi
cal projetada jielos intérpretes (o arranjo instrumental também temumforte
j>eso nessa leitura, mas umaanálise dessa dimensão dodiscurso musical está
alémdosobjetivos deste trabalho), jierde-se comj)letamente na maioriadas

27 FIORIN, 1982: 83.
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leiturasmodernas,comoaquelasegunda versão atjuiestudadae, para acres
centar uma outra, a belíssima inteipretação de Ivan Linsem seu Tributo a
Noel Rosa26. Aleitura de Beth Carvalho, por outro lado, jx^rde em humor
jiara ganhar no tom nostálgico e confessional. De fato, não conseguimos
escutar em sua versãoas palavrasde um genial garotode vintee doisanos,
algoainda j>ossível na versão anterior. O tjueseescutaaqui é a reflexão de
um homem maduro e vivido,como se esjxraria, jx>r exenrolo,de um sam
ba da última fase de Cartola. Tal "maturidade" encontra jiontos de aj)OÍo
jireciosos na estrutura do textoda cantora. 0 encadeamento j>erfeito entre
os elementos discursivos,a continuidade, a extraordinária coerência, a cla
reza do direcionamento tensivo, tudo isso remete a um savoirfaire que é
signo inconteste de maturidade. 0 jwodigioso ordenamento métrico j>or
trás do ajiarente caos rítmico é um dos comj>onentes fundamentais do
swing, o tjue é outra referência à maturidade. Swing, como todo músico
sabe muito bem, não é coisa de criança. E uma agilidade, uma flexibilidade
e graça no ordenamentode sons e de idéias tjuesóo temjx) costumaconferir,
temjx) essetjue Noel não teve,mas tjuese fez comj>ensar j>elo seugênio.

Cremos, assim, que nossa j>rojx>sta de uma análise da cançãoa j>ar-
tir de uma abordagemmétricasemostrou uma estratégiabastante eficien
te de análise do discursomusical. Por ela, jxidemos compreendera forma
musical entjuanto função dosentido, e encontrar nelaelementos j)arauma
investigação um pouco menos subjetiva (ou, ao menos, de um subjetivis-
mo mais claramente referenciado) da dimensão semântica desse discurso.
Também o estudo da questão da interpretação na canção nos parece ter
encontrado em tal abordagem um ponto de partida conveniente, em que
um domínio da teoria musical não se faz tão imperioso quanto aquele re
querido em nossotrabalho anterior,Análise dodiscurso musical: umaalwr-
dagem semiótica29, abrindo-se, assim, aos lingüistas as j>ortas do universo

UNS, 1997.

MONTEIRO, 1997.
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da canção, sem tjue a terminologia métrica chegue, até devido ao jjaren-
tesco ejristemilógico evocado no início deste trabalho,a dificultar o acesso
já jireviamente aberto ao musicólogo.

Para encerrar, fica aquiuma jietjuena reflexão a resj>eito do porquê
da eficiência de um modelo tjueojrtou por uma estratégia no mínimoinu
sitada. O j)ensamento estruturalista, jx>r se ater a relações, vê com certa
indiferença o critério j)elo qual se nomeiem elementos de uma estrutura,
desde queestabelecida a coerência desse critério e suajjertinência às cara
cterísticas internas do sistema. Não deixa de ser instigante e renovador,
entretanto, ver a métricaclássica mobilizada a serviço da melhorcompre
ensão de um discurso altamente comj>rometido coma modernidade. Re
encontrar esses metros na palavra viva do cantor popular, tão distante do
mofo que recobre os livros de latim abandonados em nossas bibliotecas
j)úblicas, nos faz rej>ensar a distância tjue acreditávamos nos separar irre
mediavelmente da jx>esia de Ovídio e Safo, Virgílio e Homero, Plauto e
Aristófanes. Esjxramos também terdemonstrado o tjuanto a métrica, em
suaaparente fixidez, éatlmiravelmente fluida emusical, afastando-nos de
uma visão estereotij>ada da jx>esia greco-latina, em tjue as instâncias rít
micae melódica a[>areciam tãoemjiobrecidas emrelação a suasreais pos-
sibilidades. Com tudo isso, fica para nós agora a sensação de tjue, final
mente, ao escutarmos uma canção, jioderemos nos jx^rmitir, ao fechar os
olhos, descobrir em um ínfimo intervalo entre o som e o silêncio os ecos
distantes da lira de Orfeu.
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ABSTRACT: Presenting metrics asamediating instance between music andpoe-
try, tlie work l>egins wiüi a contextual approach where t/te historicalpathfollowed
Iry classical metrics is tracedfrom the point ofview ofwestem music. From tfie
Hellenistic andRoman empire until earlyRenaissance, connections are matle rela-
ting in each periodmusical tlieory and metrics, showing trie historical and episte-
mological links Itetween Üie two concepts. Baseai upon triis conceptual and histo
ricalproximity, the autliorproposes tfiat ametrical approach ofsong isaprivile-
ged perspective Iry which musical meaning can lie successfully investigated, and
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demonstrates lãs metliodology Iry analyzing two different versions oftliefamous
samlra feitiodeOração, composed Iry Vadico (music) andNoelRosa (lyrics).

KEYWORD& musicology; literary theory; poetry; discourse analysis; semiotics.
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