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A METRICA COMO FERRAMENTA PARA A ANALISE
DA CANCAO: FEITIO DF ORACAO, DE FRANCISCO
ALVES A BETH CARVALHO

Ricardo Nogueira de Castro Monteiro *

RESUMO: Apresentando a métrica como instdncia mediadora entre miisica e po-
esia, 0 autor inicia o trabalho com uma contertualizagiio onde a trajetéria da
métrica cldssica é rastreada a partir da histéria da miisica ocidental. Num percur-
s0 que cobre desde a antigiiidacle greco-romana até o infcio do renascimento, aponta-
se em cada época para a estreita ligagao entre a concepgio ocudental de milsica e
aquela teoria criada para dar conta dos aspectos ritmicos da povowe’. Funda-
mentada assim essa proximidade histérica e epistemolégica, o autor propoe a abor-
dagem métrica enquanto perspectiva privilegiada para a andlise do sentido musi-
cal na cangdo, e exemplifica sua metodologia na andlise de duas interpretagées
diferentes da cangdo Feitio de Oragdo, de Fadico e Noel Rosa.

PALAVRAS- CHAVE: musicologia; teoria literdria; poesia; andlise do discurso;
senudtica.

INTRODUCAO

O viajante que se depara com as ruinas do Parthenon, em Ate-
nas, pode talvez lastimar, em um primeiro momento, seu
mau estado de conservagio. Apés considerar entretanto a deterioragiio e 0s
estragos resultantes de milhares de batalhas, saques, terremotos, incéndi-
os, bombardeios, explosdes, todas as calamidades, enfim, naturais ou nio,
que por quase dois mil e quinhentos anos flagelaram o templo consagrado
a Palas Athena, o turista certamente tenderd a se dar por feliz pelo que
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restou. Retendo bem a imagem daquela imponente construgio e de suas
imediagdes, poderd mesmo, ao fechar os olhos, vislumbrar com a imagina-
¢io o que possa ter sido o cendrio da Acrépole no século V a.C. A arquitetu-
ra, em suma, pode ser parcialmente reconstituida de maneira razoavel-
mente satisfaténa, ainda que considerando a deterioragio ou mesmo o
desaparecimento dos detalhamentos, como as legendérias estdtuas de Zeus
e Atena talhadas em ouro e marfim por Fidias que adornaram o interior do
Parthenon até serem saqueadas no inicio da era cristd; a perda é menos
sentida & medida que obras como a Atena armada nos concedem hoje
alguma idéia da genialidade de seu criador em particular e do brilhantis-
mo da estatudria e arquitetura grega de uma maneira geral.

Esse quadro, por mais precdrio que parega, é de uma completude
extraordindria se comparado com o panorama com que se depara o
musicélogo. Hd uma razodvel documentagéo possibilitando algum co-
nhecimento a respeito da importincia da misica na vida grega, de quais
instrumentos se utilizariam, de como se daria o treinamento dos misi-
cos, de como afinariam seus instrumentos, que escalas usariam, que tipo
de teoria musical utilizavam, além de intimeras descrigoes do impacto de
sua muisica sobre os ouvintes. H4, por exemplo, um relato a respeito de
uma competi¢do musical em Delfos no ano de 586 a. C., em que Sacadas
de Argos teria levado a multiddo ao delirio ao apresentar uma composi-
¢80 sua para aulos (a pequena flauta bifurcada, tio freqiientemente re-
presentada na pintura e cerdmica grega) em que descrevia um combate
de Apolo contra um dragéo'. Entretanto, mesmo j4 existindo na época
um tipo de notagio musical que alguns especialistas afirmam serem ca-
pazes de decifrar, o fato € que nio se sabe absolutamente nada de con-
creto a respeito de como aquela miisica soaria. Ndo hd a menor evidén-
cia sobre que se apoiar para sequer sonhar com a musica de Sacadas, tio
inatingfvel quanto os sons da lira de Orfeu. Conceber essa misica é algo

' ABRAHAM, 1988: 2.
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como tentar imaginar como seria o Zeus de Fidias sem jamais ter visto
uma tinica estdtua grega.

Tomemos agora o caso de um dedicado diletante que se interessa
pelo teatro grego. Num primeiro momento, assistindo a montagens con-
temporéneas e com textos traduzidos, entusiasma-se com a extraordind-
ria profundidade e riqueza de textos permanentemente atuais ¢ mergu-
Iha na leitura de algumas tradugbes, convicto de que poderd por meio
delas recuperar de maneira bastante satisfatéria a atmosfera daquela
forma de arte bem como seu esprit d’époque. Um dia, lendo casualmente
sobre a histéria da dpera, descobre perplexo que essa fo1 inicialmente
uma tentativa de reconstrugio e, em seguida, recriagio do teatro grego,
concebido na Renascenga como permanentemente cantado ou acompa-
nhado por instrumentos®. Ao se aprofundar no assunto, descobre que a
arte poética grega e latina era quase que indissocidvel da mausica, sendo
basicamente entoada ou cantada, além de estar sempre ou uase sempre
acompanhada por instrumentos, em especial pela lira. Movido pela curi-
osidade, ao se deparar pela primeira vez com o texto original da pega
que o fascinou, imediatamente reconhece, apenas pela disposi¢ao em
estrofes e pelo tamanho dos versos, estar diante de um texto cuja poética
se projeta marcadamente em sua prépria construgio 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 dimensdo antes oculta daqueles versos, dimensdo essa
cheia de musicalidades ritmicas e melédicas, o resultado final ndo deixa
de ser algo frustrante. O fato € que o estudo da métrica daqueles versos,
apos deixar clara a existéncia de uma fascinante dimensdo musical em
que a rima, quando ocorre, tem um papel coadjuvante enquanto mero
caso-de aliteragiio, deixa-nos apenas a contemplar a beleza de um hori-
zonte distante e inatingivel. Freqlientemente, mal hd um consenso entre

2 id.p. 268.
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especialistas a respeito de qual seria afinal a maneira correta de escandir
um dado verso, ou, em outras palavras, qual seria o seu padrao ritmico
entre as virias possibilidades que nos oferece a teoria. Assim, conceber
como seria a forma original de um dado poema passa a ser, na mais
otimista das comparagdes, algo como tentar imaginar, a partir de um
exame em seu sitio de origem, como seria a estitua dourada de Zeus,
contando apenas com a esclarecedora informagéio de que ela teria doze
metros de altura.

Do alto da sofisticagio tecnoldgica de nosso milénio, influenciados
ainda pelo positivismo do século XIX, nosso olhar para as realizacoes de
civilizagoes passadas é freqiientemente marcado por um ar condescenden-
te. Admiramo-nos com seus conhecimentos cientificos como um adulto se
admira ao ver uma crianga de cinco anos reconhecendo suas primeiras
letras. Lemos sua filosofia muitas vezes, mais atraidos pela beleza de suas
formulagées do que pela profundidade de suas idéias. Essa visdo €, entre-
tanto, de uma flagrante ingenuidade. Um exame superficial na arte grega
é o suficiente para esmagar impiedosaiente esse ponto de vista. A comple-
xidade e riqueza de suas construgdes literdrias, o virtuosismo técnico de
seus artesiios, a beleza, eficiéncia e solidez de sua arquitetura, a maestria
de seus pintores e escultores, se comparados em conjunto com nossa pro-
dugdo artfstica contemporénea, notadamente nas artes plésticas, podem
confundir um observador externo a ponto de sugerir-lhe ter havido algum
engano que resultasse na inversdo da datagiio das obras que lhe foram
apresentadas. A arte sofreu grandes transformagées, mas, ao contrério do
que ocorre na ciéncia, nao se pode, sob hipétese nenhuma, falar em pro-
gresso (a trajet6ria da musica ocidental até o final do século XIX, unica-
mente sob um ponto de vista técnico, constituiria, porém, uma excegio,
como seri demonstrado aqui posteriormente). Franz Boas, em seu Primi-
twve art (Boas, 1955), aponta para o fato de que, mesmo entre os povos
ditos primitivos, como no caso os indigenas da América do Norte na alvo-
rada do século XX, & possivel, eventualmente, encontrar uma produgio
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artistica de uma engenhosidade e elaboragio fmpares, dignas de figura-
rem no acervo dos melhores museus do mundo ao lado de obras-primas
consagradas. Em verdade, o fato é que a natureza da produgdo artistica
requer virtuosismo técnico, € ndo, tecnolggico, aliado ao dom de imprimir
harmoniosamente em sua obra algo do belo e do trigico da condigdo hu-
mana; o “engenho e arte”, aqui na ordem inversa, de que tanto nos fala
Camoes®.

Pensadores e artistas brilhantes que eram, é de se esperar que a
reflexio grega sobre sua prépria arte seja merecedora da maior atengéo. A
Poética* de Aristételes é uma entre muitas obras de uma literatura critica
participativa e instigante. Os estudos mateméticos de Pitdgoras resulta-
ram em uma teoria musical de s6lida base matematica, teoria essa que
trabalhava com um sistema de afinagio bem mais complexo do que o
temperamento® que desde o século XVIII tomou conta da musica ocidental.
Devido & intima relagéo entre musica e poesia na cultura grega, torna-se,
na realidade, dificil e até contraproducente separar demasiadamente a te-
oria musical da poética. Por essa razéo, apresentaremos agora uma breve
visdo geral de como nos chegou esse grande e abrangente corpus teérico,
de modo que algumas propostas que exporemos ao longo deste trabalho
possam ser situadas dentro de um panorama histérico largo o suficiente
para que sejam compreendidas como parte de um continuum epistemol6-
gico, e ndo como uma curiosa e instigante combinagio de metodologias
aparentemente desconexas.

3 CAMOES; 1859: 83.

*  ARISTOTELES, 1985.

Sistema de afinagio em que a oitava (intervalo entre um som de freqiiéncia f e aquele de freqiiéncia 2f) ¢
subdividida em doze intervalos iguais (N. doA.).
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METRICA: DA MOYZIKE’A MUSICA OCIDENTAL

Conforme dito anteriormente, a poesia grega era basicamente in-
dissocidvel da musica® (a poesia épica, embora prescindisse em tese de
acompanhamento musical, freqiientemente o utilizava, conforme nos des-
creve Abraham em sua The concise oxford history of music’). Na verdade,
na cultura grega, o prdprio conceito de ovoixe’ j4 englobava naturalmen-
te o que hoje entendemos por msica, poesia e danga®, sendo que a sepa-
ragio desses elementos fez parte do mesmo processo de especializagio que
resultou no desenvolvimento de abordagens teéricas separadas para cada
drea. Testemunho curioso desse processo nos € dado por Platiio na Repii-
blica, 531, no episédio em que o filésofo nos narra com desdém um encon-
tro de seu grupo com mausicos que discutiam nuances de afinagéo, nuances
essas absolutamente imperceptiveis para ele e seus discipulos; embora néo
fossem musicos, os integrantes do circulo platonico (e ele inclusive) nio
poderiam na certa ser considerados ignorantes em relagiio a cultura de sua
época, apontando aquele fato portanto claramente para uma especializa-
¢iio técnica crescente por parte da teoria e da prética musical de seu tem-
po. Fruto ainda desse processo € o tratado Llementos de harmonia®, de
autoria de Aristéxenus, discipulo de Aristételes, fonte de que deriva quase
todo nosso parco conhecimento da misica grega. Unindo o senso prético
de miisico experiente provindo de uma familia com longa tradi¢io musi-
cal, com o s6lido embasamento tedrico herdado de seu mestre e de Pitdgo-
ras, fot através desse autor que nos foram transmitidos os fundamentos da
concepg¢io matemdtica que até hoje domina a musica ocidental. Através
dele, viemos a conhecer algumas escalas utilizadas pelos gregos, entre as
quais a diatdnica (onde se insere a escala de Dé maior) e a cromatica, de

GENTILI, 1952: 1-3.
ABRAHAM, 1988: 34.
Id.p. 27.
ARISTOXENUS, 1902.
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cuja combinagdo resultou todo o paradigma da tonalidade antes e depois
do temperamento. Também por ele temos informagio sobre a existéncia
de uma notagiio musical na Grécia, mas o autor termina nem por expd-la
nem por fornecer as chaves de sua decifraciio, alegando que sera tolice
perder tempo discutindo algo tdo elementar para seus leitores. O enigma
da notagéo foi resolvido através da Introdugdo a nuisica de Alipio (c. 350
a.C.), onde todos os elementos necessirios a leitura das melodias gregas
estdo presentes, viabilizando inclusive a leitura dos microtons posterior-
mente abandonados pela musica européia. Ndo hé, entretanto, qualcquer
preocupagéo por parte daquela escrita com o registro ritmico da musica.
Isso devido a uma tnica razdo: a divisdo ritmica ou era considerada evi-
dente pela andlise métrica dos versos, no caso de hinos e outras formas de
cangio, ou era simplesmente indicada usando a terminologia poética, como
nos raros fragmentos de misica instrumental que chegaram até os dias de
hoje. Nos dois casos, a miisica tomava emprestadas as ferramentas teéri-
cas provindas originariamente da poesia (se é que se pode fazer essa sepa-
ragdo), ferramentas essas que exporemos sucintamente a seguir e cuja dis-
cussdo constitui a prépria esséncia deste trabalho.

A abordagem métrica tradicional procura analisar a estrutura ritmi-
ca do poema baseando-se no reconhecimento de determinados padrées ou
subestruturas, os chamados pés. Cada pé é composto por duas ou mais
silabas, e cada sflaba se classifica quanto & sua duragio enquanto breve,
marcada com o sinal U, ou longa, com o sinal — . Se um pé for constituido
de silabas de duragdes diferentes, sera chamado prprio; se por aquelas de
duracio igual, imprdprio. Em cada pé, a silaba longa de maior destaque
ou tonicidade ¢ chamada arsis; caso a silaba longa apareca subdividida
em duas breves, entdo a arsis caird sobre aquela de maior destaque ou
tonicidade. A silaba breve 4tona do pé (ou, excepcionalmente, na auséncia
de breves, a sflaba longa 4tona) corresponde por sua vez a tesis. A tesis era
normalmente marcada com a percusséo ou do pé (cuja batida a cada me-
tro terminou por dar origem por metonimia ao termo pé) ou de um dedo
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da mao, em geral, o polegar™. A sflaba breve antes da arsis principal podia
eventualmente ser prolongada para uma duragiio intermedidria entre a
breve e a longa, chamada irracional*'. Dentro de um verso, pode ainda
haver uma pausa, ocorrendo seja logo apds um pé, seja em seu interior,
pausa essa chamada cesura. A breve que caisse em uma cesura podena
igualmente ser prolongada.

Os pés, conforme j4 dito, sdo padraes ritmicos compostos pela com-
binagdo de duas ou mais sflabas. Os mais freqiientes sdo:

a) o iambo, de 1afoo; cujo significado original, segundo pesquisadores'?, se-
nia pulsante, composto de uma breve e de uma longa, U —, como no latim
viros:

U —
viros

b) o troqueu, de poyaioo, corredor, ripido, também chamado choreus,
coral ou dangante, era constituido por uma longa e uma breve, — U,
como no latim arma:

— U
arma

¢) o ddctilo, de daxtvAoo, dedo, assim chamado devido & forma caracte-
ristica com que era percutido com os dedos'®, era composto por uma longa
e duas breves, — U\, como no latim corpora:

— UV
corpora

1 GENTILI, 1952: 7.
" ZAMBALDI, 1930: 45.
2 1d,p.31.
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d) oanapesto, de avaraioroo, rebatido, aparentemente aludindo as duas
batidas que poderiam corresponder as duas tesis iniciais do metro'*. Se-
gundo outros especialistas como Wilamowitz'®, significaria tomar de assal-
to, daf seu uso freqiiente nos epportnpia, os “cantos de assalto”™ espartanos.
Compae-se de duas breves e uma longa, (U —, como no latim capiun:

UV —
capiunt

e) o espondeu, formado por duas longas, — —, como no latim omnes,
freqientemente substitui outros pés, funcionando como uma contragéio do
déctilo (acento na primeira silaba), do anapesto (acento na segunda sfla-
ba), e, seguindo a mesma l6gica de acentuagao, do iambo e do troqueu.

omnes

f) o crético recebeu esse nome por advir de uma danga popular cretense, e
¢ composto por uma longa, uma breve e outra longa, — U —, como em
notio:

R P
notio

g) o peano merece uma especial atengio por fatores histéricos, a serem
apresentados oportunamente, e também por sua estruturagiio. Seu cardter
é freqiientemente apoteGtico, relacionando-se ainda a combates e & tem4-
tica herdica. O nome deriva de uma dan¢a em louvor a Apolo, a peana,
que apresentava esse padrio ritmico. O termo peana, por sua vez, deriva

" oId
1 GENTILL, 1952: 191.
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da saudagio ao deus Apolo, 177 7auav (oh guardido), que servia de refréio a
seus hinos. Estruturalmente, o peano deriva do crético por desmembra-
mento de suas longas (processo inverso aquele mencionado anteriormente
em relacdo ao espondeu), gerando conseqiientemente dois padries diver-
sos (a breve tonica aparece em destaque):

crético peano

s Houvu—
2) —vuUu

Vale ainda mencionar: o pirriquio, formado por duas breves, como
em bene; o tribraco, formado por trés breves, como em tirmidus (e que, ana-
logamente ao espondeu, pode substituir o iAmbico e o trocaico, conservan-
do-lhes os acentos distintos); o baquiaco, formado por uma breve, uma
longa acentuada e uma longa, como em majores ; o molosso, formado por
trés longas, como em legerunt; o coriambo, formado por uma longa, duas
breves e outra longa, como em commemoras; e ¢ proceleusmdtico, formado
por quatio breves, como em abiete (eventualmente substituia o dictilo e o
anapesto, seguindo os mesmos principios ji apresentados anteriormente).

Expostos, assim sucintamente, alguns principios da métrica grega e
latina, cabe agora estabelecer e explicitar as relagoes histérico-epistemol6-
gicas que legitimam sua aplica¢io enquanto estratégia de abordagem ana-
litica da cang@o. Se a alguns tal rigor podera parecer desnecessirio, 4 me-
dida que se trata simplesmente de aplicar em um outro contexto um mo-
delo criado para responder ds caracteristicas de uma determinada tradi-
¢do artistica, onde musica e poesia aparecem associadas, a exposi¢io de
certas relagdes se faz pertinente, ndo s6 para autorizar a anilise que se
seguird posteriormente, mas também, e sobretudo, para por em evidéncia
a extraordindria importincia da poética grega na construgio da cultura
musical do ocidente.
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A difusdo da prética musical grega ocorreu através de vérios canais,
a comegar pela prépria natureza da civilizagiio helénica, parte continental
e parte insular, organizada em cidades-estado que mantinham fortes lagos
comerciais tanto entre si quanto com outras civilizages, niio necessaria-
mente préximas sob um ponto de vista geografico. Tal faganha se fez pos-
stvel através da engenhosidade de seus navegadores, herdeiros das técnicas
nduticas fenicias (e, sintornaticamente, também de seu alfabeto, dgil ins-
trumento de registro e contabilidade das mercadorias comercializadas).
Também como os fenicios, foram levados pela atividade mercante ao esta-
belecimento de entrepostos no além-mar, que em pouco tempo se tornari-
am novas cidades-estado, notadamente na Peninsula Itélica e Sicflia (Magna
Grécia), Sul da Franga e na Peninsula Ibérica. A expansio do império Ma-
ceddnico, levada a cabo por Alexandre, ele mesmo um pupilo de Aristéte-
les, foi outro poderoso fator de difusdo, & medida que Alexandre interferiu
pessoalmente para (ue houvesse uma fuséo entre as culturas grega e local
em cada provincia de seus domfnios, processo esse que teve na fundagio
de Alexandria uma etapa que se tornaria futuramente um elo fundamental
entre a musica da antigiiidade cldssica e do medievo. Mas seria menos o
helenismo que o contato direto com a Magna Grécia, num primeiro mo-
mento, e com a propria Grécia conquistada que levaria a civilizagdo roma-
na a paradoxal situagdo em (que o conquistador termina por se ver invadi-
do e dominado pela superioridade cultural do povo que subjugou. A lingua
e a civiliza¢io helénica impregnaram de tal maneira a cultura latina que
sua literatura se tornou na prética uma herdeira direta da govoixe’ e da
prosa gregas, seguindo quase sempre seus cinones (exce¢io digna de men-
¢ao 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 mstitucionaliza¢éo, atra-
vés da poderosa Igreja Catdlica, sdo freqiientemente lidos pura e simples-
mente como a entrada em cena dos “guardides” do legado cultural greco-
romano e, marcadamente, da organiza¢fio institucional da civilizagéo lati-
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na. Tal reducionismo néio atende as necessidades deste trabalho, fazendo-
se pois mister uma explanagio um pouco mais detalhada a respeito do
complexo processo pelo qual culturas se fundiram e um verdadeiro filtro
institucional permitiu a sobrevivéncia de determinadas manifestagdes, en-
quanto asfixiava a0 méximo outras que considerava indesejdveis.

Quando os hebreus se viram tragados pelo mundo helénico, logo
sentiram necessidade de exercitar sua formidével capacidade de isolar sua
prépria cultura da influéncia do contato alienigena, com o intuito de pre-
servé-la. Por séculos acreditou-se que o banimento do uso de instrumentos
musicais no culto hebraico representasse a marca indelével do luto pela
destruigio do templo de Jerusalém pelos romanos, em 70 d.C. Sabe-se
hoje, porém, que tal proibigio data de uma época anterior a esse fato,
respondendo, na verdade, nio & dominag¢do romana, mas a influéncia da
cultura helénica. Essa se faz sentir claramente pela escolha de termos gre-
gos para indicar instrumentos que possuiam nomes hebraicos, como se vé no
Luvro de Daruel, onde encontramos os neologismos qayteros para xi6opa,
pesanterin para YOATEPLOV € sumponeya para GUpQovia. A proibigio estd
mais diretamente relacionada ao uso dos mesmos instrumentos utiizados no
culto das sinagogas, em festas e rituais pagéos de origem grega, sendo, por-
tanto, “contra as cerimdnias musicais orgidsticas dos LOGTEPLO, em que ju-
deus da Mesopotimia e Siria niio raro tomavam parte'® . Em todo caso,
apds a queda do Templo, as cerimonias religiosas e a musica que tradicional-
mente lhes servia de acompanhamento migrou para outras sinagogas e tam-
bém para os templos de uma nova seita judaica: o cristiamismo (€ bastante
sintomético perceber que tanto judeus quanto cristios adotaram termos gregos
para designar suas agremiagies: GUVOLYOYT) € EKKANGLOL).

E através de Eusébio de Cesaréia (c:260-¢.340) em sua Historia
ecclesiastica, 11, 17, que obtemos a confirmagio de que todas as descrigies
que Filo de Alexandria (filésofo judeu do inicio da era crista) faz a respeito

1 ABRAHAM, 1988: 39.
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da musica das sinagogas se aplicava também & musica das primeiras igre-
jas cristds. Entretanto, a introdugfio do cristianismo no continente euro-
peu, promovida por Séo Paulo, adotou uma postura conciliatdria, na me-
dida do possivel, com muitas priticas locais. Tal foi o caso da musica,
marcado pelo fato de as ekklesia passarem a adotar em seu oficio, de acor-
do com o préprio Paulo, tanto o uso dos salmos quanto dos hinos. En-
quanto os salmos seguiam a tradi¢fio semita, alguns hinos aramaicos eram
traduzidos para o grego e melodias eram reaproveitadas de hinos heléni-
cos, consagrados principalmente a Apolo ou Orfeu, para acrescentar-lhes
fetras de louvor a Jesus e ao Espirito Santo. De fato, ao passo que encon-
tramos na Lpistola aos Filipenses, 1, 6-11, versos distribuidos em cinco
estrofes de trés versos, cada verso com trés acentos & maneira oriental,
deparamo-nos no século seguinte com um hino a Jesus de Clemente de
Alexandna (c.150-c¢.220) no final de seu l'aedagogus metrificado & manei-
ra cldssica, embora imbuido de um cariter que o filia também ao estilo
hebraico. Assim, o hindrio catélico (termo grego que, sintomaticamente,
significa universal) se mostra como um caldo de cultura onde se misturam
desde o primeiro momento as tradigtes semita e helenistica, as quais mais
tarde se refor¢ariam os elementos romanos para, por fim, acrescentar ele-
mentos da mirfade de povos barbaros com que a igreja se deparou ao
longo dos séculos seguintes.

Foi justamente através de um ministro de um soberano bérbaro, o
rei ostrogodo Teodorico, conquistador da Itdlia, que a cultura helenistica
comegou seu lento processo de reabsor¢do pelo ocidente. Seu nome era
Boécio (c.480-524), e trouxe de Bizéncio o legado deixado por Arist6xenus
e pelos inquietos musicélogos de Alexandria. Em seu tratado De institutione
musica encontram-se as idéias-chave que viabilizariam, nos séculos se-
guintes, o desenvolvimento ou, talvez melhor dizendo, a redescoberta e
posterior aperfeicoamento de um sistema de nota¢io musical, fosse ele o
cldssico, em que as notas eram representadas por letras, fosse aquele ba-
seado na métrica e na prosddia, o sistema de neumas (do grego vevpo —
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sinal feito com a cabega), que viria a ser a fonte definitiva da escrita musi-
cal ocidental. Data também dessa época a consolidagio da utilizagio da.
métrica grega como forma de nota¢io ritmica. Entretanto, a partir do
século VIII, faz-se sentir o Renascimento Carolingeo, com a fundagéo a
pedido do rei, protetor entusiasta da cultura e das artes, das schola canto-
rum; inicia-se assim o processo que deslocaria o centro de gravidade da
produgéo e pensamento musical da Bizdncio mediterrinea para a Paris
continental. No século IX, Hucbald (c.840-930), monge da diecese de
Tournay, apresenta seu De institutione harmonica, e, baseando-se profun-
damente em Boécio e Aristéxenus, cria um sistema grafico de notagéo fun-
dado sobre os intervalos de tom e semitom que j4 permite a determinagéo
inequivoca das alturas e, refletindo sobre o novo estilo musical que brotava
em sua época, langa as bases tedricas (através da defini¢éo de um sistema
harménico, e niio apenas melédico, de dissonéincias e consonéncias) que
viabilizariam o vertiginoso desenvolvimento da polifonia no ocidente. Vale
lembrar que a polifonia é uma técnica que possibilita a combinagéo simul-
tinea de melodias diferentes de forma a se obter por resultado um todo
harmonioso, e niio uma cacofonia confusa, utilizando-se, para isso, de prin-
cipios acisticos (ue fazem com que cada melodia se relacione com a outra
de modo a remeter & mesma fundamental, criando-se assim um bordao
virtual que tem por efeito organizar a massa sonora. Ndo h4 como exage-

rar a singularidade e engenhosidade de tal inveng¢do. A musica, na esma-
gadora maioria das culturas, de todos os povos e épocas (tribos amerindias
em geral e culturas cldssicas da China, India e Japéo, por exemplo; o
Gamelao javanés €, até certo ponto, uma exce¢iio) é heterofonica, ou seja:

diversos instrumentos tocam a mesma melodia com pequenas diferengas
entre si, diferengas essas por vezes devidas as caracteristicas técnicas e
estilisticas dos instrumentos em questéo; pode haver algum tipo de acom-

panhamento ritmico, cuja riqueza e complexidade niio sdo pertinentes para
os termos aqui discutidos; h4 a presenga de um hordio, ou seja, de uma
nota grave com pouca ou, mais freqiientemente, nenhuma mobilidade,
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simultinea a melodia principal. A polifonia desenvolveu-se inicialmente
por dois caminhos: a entoagfo simultdnea da mesma melodia em interva-
los de quarta, oitava e quinta (as consonancias perfeitas reconhecidas por
Hucbald); o fim da imobilidade do borddo, consolidando-se na forma
musical conhecida como organalis (pedra angular da Ars antiqua ou Es-
cola de Notre Dame, em que se destacaram os célebres mestres Leoninus e
Perotinus), e que consistia na variagio melédica melismética cantada so-
bre um cantus firmus, geralmente um canto gregoriano (mdsica mondésti-
ca catdlica chamada assim por ter sido supostamente coligida e/ou com-
posta inicialmente pelo papa Gregério I; descende em estilo diretamente,
assim como também a musica da igreja ortodoxa bizantina, do canto
litéirgico das sinagogas). No século XI, um estudioso beneditino, Frei Guido
da pequena cidade de Arezzo, promoveu uma revolugio na técnica de es-
crita musical ao inventar o pentagrama, levando a notagio medieval de
um tnico salto a uma aparéncia j4 préxima & do sistema atual. Se, entre-
tanto, a representagio das alturas era um problema j4 resolvido, a questio.
ritmica ainda careceria de muitos aperfeigoamentos. A escrita neurnatica
trouxera algumas inovagdes, como a introdugiio do ponto de aumento e da
virgula, mas a base da leitura ritmica era ainda no século XII essencial-
mente calcada na métrica do texto. Apenas a partir do século XIV, com o
advento daArs nova de Philippe de Vitry, € que o sistema de notagéo ritmi-
ca atinge um grau de aperfeicoamento que lhe permite finalmente a repre-
sentagio de padroes ritmicos absolutamente distintos daqueles reconheci-
dos pela métrica cldssica, completando-se, assim, os fundamentos técnicos
que possibilitaram uma extraordindria complexificagio do discurso musi-
cal na Europa, notadamente a partir do Renascimento (que se iniciaria
sintomaticamente logo em seguida).

Se a métrica grega permeou grande parte da musica ocidental até o
advento da Ars nova, quando sio finalmente estipulados os principios te-
ricos da préxis musical européia (j4 que os tratados anteriores nio eram

N N
P P

dirigidos & pritica, e sim & teoria musical, numa abordagem conceitual e
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matemadtica bastante distanciada das caracteristicas do discurso musical
em si), devem ficar claros, por outro lado, dois aspectos da maior impor-
tdncia: primeiro, que os quatorze séculos de musica métrica anteriores
dquele movimento deixaram marcas indeléveis no estilo musical europeu;
segundo, que nio é tdo correto se afirmar que a musica ocidental se liber-
tou da métrica grega a partir da Ars nova, quanto se demonstrar que a
métrica, a prosédia e a teoria musical grega passaram de himites a funda-
mentos de todo o desenvolvimento subseqiiente da teoria e da pratica
musical no ocidente. Além da constitui¢iio escalar, conforme exposto ante-
riormente, a teoria grega serviu de base ao desenvolvimento da prosédia e
da ritmica musical. A relagio de equivaléncia entre uma longa e duas bre-
ves fol transposta da duragéo das silabas para a das notas; com o desen-
volvimento do canto melismético, porém, divisbes cada vez menores da
longa foram se fazendo necessarias, dando origem primeiro & semibreve
(com metade da duragéo da breve), depois & minima e & colcheia, as sub-
divisdes seguintes, surgindo alguns séculos depois, como extensdo natural
desse processo. A prética fol aos poucos deixando de lado o uso da longa (a
néo ser no caso dos longos pedais caracteristicos do organalis e do barro-
¢0), o que levou a passagem do status de unidade de tempo da breve para
a semibreve, que por sua vez viria a adquirir, mais tarde, a fungéo de
longa, preservada até hoje. As cesuras masculina e feminina converteram-
se, no Ambito da teoria musical, em terminagoes de frase masculina e fe-
minina, guardando conceitualmente exatamente o mesmo sentido ao mi-
grarem da métrica poética para a fraseologia musical. Mas a questdo de
maior complexidade e interesse gira em torno do estabelecimento do con-
ceito de compasso. A explicago tradicional para o surgimento das barras
de compasso é que a leitura de duas ou mais pautas se tornara confusa,
carecendo de algum tipo de referéncia que auxiliasse o misico a nio saltar
para a linha errada. Tal explica¢do, embora bastante difundida e aceita,
ndo parece consistente. As barras na verdade auxiliam sobremaneira a lei-
tura honzontal, ritmica; a separagdo eficiente das pautas se d4, entretanto,
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pelo uso das chaves e colchetes, organizando em blocos os pentagramas,
tendo sido essa a solugéio técnica real para o problema alegado. H4, entre-
tanto, uma outra linha de raciocinio que podemos seguir.

A métrica, como vimos anteriormente, estava de tal maneira interi-
orizada que a notagio se resumia & altura, & medida que uma leitura do
texto possibilitaria a determinagéo de sua forma ritmica. A métrica, como
sabemos, se baseava em pés, cuja tesis era percutida. A onipresenga do
iambo e do anapesto levaram a uma associagiio da tesis com a primeira
unidade de tempo do metro, surgindo assim uma nova tradigio: a de se
marcar como tesis o primeiro tempo do pé, o que correspondeu a uma
inverséo entre arsis e tesis no caso do trocaico e do dédctilo. Tais confusdes
foram bastante freqiientes na Idade Média, destacando-se sem diavida o
hildrio caso dos modos gregos, embaralhados de tal maneira pelos filsofos
musicélogos do medievo que acabaram se cristalizando nos modos eclesi-
dsticos que, sendo seus homdnimos, foram concebidos do grave para o
agudo, exatamente o oposto da dire¢éo original, e ironicamente termina-
ram dispostos de forma a nio haver uma tnica coincidéncia entre cada
modo e o seu respectivo correlato.

A referéncia conceitual dos pés na percep¢io ritmica é, entretanto,
de tal maneira acentuada que nio houve como nem por que se hbertar de
fato dela. Uma maior variabilidade ritmico-melédica, entretanto, permi-
tiu sim que o conceito de pé se abstraisse, se virtualizasse, mas nio que
abandonasse a misica que dominou por séculos. Assim, da interiorizagio
da unidade métrica, e ndo de algum tipo de dislexia, surgiu a necessidade
gramatical, sintética e seméntica da representagiio do compasso. O pré-
prio termo em si, vale explicitar, alude & dindmica do movimento dos pés
ao longo da partitura, e as barras de compasso nada mais sdo do que a
escangio dos metros ainda hoje presentes na linguagem musical ocidental.
Os pés, portanto, ndo desapareceram, e sim migraram do texto verbal
para o musical sem, contudo, abandonar necessariamente aquele, possibi-
litando, isso sim em primeiro, a grafia da entoa¢do melédica de um texto
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mesmo que essa apresente uma grande liberdade ritmica e uma total inde-
pendéncia em relagio a seu acompanhamento musical; em segundo, a
construc¢io de uma musica instrumental de alta complexidade, livre dos
limites da heterofonia, passando a referéncia dos musicos da materialidade
da melodia principal a abstragiio conceitual do compasso; em terceiro, a
abertura de novos horizontes para a cangdo, que passa a contar com o
acompanhamento como uma segunda voz autdnoma, transcendendo a
alternincia entre a prisdo da heterofonia e a aleatoriedade do ad libitum a
pontuar musicalmente o texto; por Gltimo, ganha a cangéo a possibilidade
de absorver o idioma harmoénico desenvolvido pela polifonia através do
estilo que viria a se chamar melodia acompanhada, desenvolvido a partir
do século XVI por Monteverdi. Vale lembrar dqueles que cogitem serem as
conquistas supracitadas no nivel da cangéio obra que se deva a a¢éo dos
trovadores, jograis, minnesciinger e menestréis que passaram a perambular
por toda a Europa a partir das Cruzadas, que todas as pesquisas historio-
graficas, em geral, e musicogrificas, em particular, tem indicado o contra-
rio. Se 0s trouvéres tem o mérito irrefutivel de inundar a Europa com
instrumentos vindos do oriente, como o rabab que originou a rabeca e o
violino, o ud que deu origem a guitarra e ao violdo, o tambor, além de
muitos outros ancestrais, cuja evolugio gerou a moderna orquestragio eu-
ropéia, € soe um tanto quanto absurdo se afirmar que os misicos pudes-
sem ter trazido apenas os instrumentos, € nio o estilo, a maneira ¢ a técni-
ca pelo qual eram tocados no mundo érabe, existe, entretanto, um fato
que nio pocde em nenhuma insténcia ser ignorado: toda a pesquisa docu-
mental realizada até agora tem conseguido apontar uma estreitissima re-
lagdo entre a musica escrita dos trovadores em todas as suas modalidades
e a musica eclesidstica em suas diversas manifestacies. H4 freqiientes ca-
sos em que melodias de trovadores coincidem com antigos cantos da igre-
ja, como, por exemplo, ocorre com uma pe¢a de autoria do Duque da
Aquiténia, Guilherme IX (1071-1127), idéntica a uma missa encontrada
na abadia de Limoges datada de época pouco anterior & do duque. Assim,
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na hipétese (j4 que ndo hd qualquer documentagéo que confirme essa pos-
sibilidade) da musica desses primeiros trovadores ter deixado grandes mar-
cas no ocidente, as possibilidades sdo basicamente: primeiro, que tais con-
tribuigies tenham, de maneira geral, recebido uma tal rejei¢io da masica
oficial que terminaram por desaparecer sem deixar registros escritos (néo
se deve perder de vista a quem a técnica da escrita, ndo s6 musical, perten-
cia a priori na Europa medieval); segundo, que algumas contribuigées
tenham sido imediatamente absorvidas pela misica oficial, devendo-se
talvez a elas algumas das marcantes modificagies pelas quais passou a
linguagem musical ocidental na época das cruzadas (fato pouco provivel,
4 medida que tais transformagies parecem devidas a processos internos
mais do que a qualquer possivel interferéncia externa); terceiro, que algu-
ma influéncia da misica oriental tenha sido trazida por eles, terminando
por se fazer sentir néio por técnicas composicionais, mas interpretativas,
até hoje problemadticas quanto a viabilidade de sua representacéo escrita
(hipitese bastante consistente); por fim, que sua influéncia s6 se tenha
consolidado apés um longo periodo de incubagéo, que por sinal teria se
estendido curiosamente ao longo de todo o periodo das Cruzadas, ao final
do qual trovadores, como Adam de la Halle e Guilleume de. Machaut, re-
volucionaram a linguagem musical através da criagio de obras-primas
(ue levaram as tltimas conseqiiéncias o caminho evolutivo que a misica
européla jd hd muito seguia, passando a conduzir, assim, num primeiro
momento, a passagem gradual do clero para méos leigas do mérito de
carregar o fio condutor das transformagées (ue a musica passana a sofrer
no ocidente dali por diante.

A partir da nogéo de compasso, encontramos outros termos e con-
ceitos comuns & métrica e A teoria musical. Pode-se falar tanto em pés
quanto em compassos anacrisicos, téticos, acéfalos ou catalépticos. O pé
préprio, formado de uma breve e uma longa ou vice-versa, cuja duragio
equivalente seria de trés breves, deu origem ao modus perfectus, que a
partir daArs nova passou a designar os compassos terndrios; analogamen-
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te, o iImprGprio deu origem ao modus imperfectus, associado aos compas-
s0s bindrio e quaternario; os pés simples e compostos se relacionam res-
pectivamente aos compassos simples e compostos; a cesura indica uma
pequena interrupgéo da entoagéio em ambos os casos; a elisdo corresponde
conceitual e graficamente 3 ligadura; o conceito de metros maiores € me-
nores migrou para a harmonia, em que os intervalos, em vez de durativos,
passaram a ser melGdicos. Essas e ainda outras analogias comprovam que
a teoria musical ocidental, em suma, tem seus fundamentos tanto na teoria
musical grega, em particular naquela que nos chegou através de Aristéxe-
nus, quanto na poética greco-latina, especialmente no estudo da métrica.

Para encerrar essa segiio, seriio apresentados agora alguns exemplos
musicais provindos de vérios niveis de repertério que ilustram a perma-
néncia do uso prético e conceitual (2 medida que néo se trata apenas de
uma coincidéncia ritmica, mas também de cardter e ntencdo) dos metros
gregos.

O trocaico, composto por uma longa e uma breve, — U, grafadas
musicalmente a partir da adogio da colcheia como equivalente a breve
pela célula:

i J

é a mesma unidade ritmica utilizada na Tarantella do folclore italiano (o
que definitivamente néo é de se estranhar sob um ponto de vista histori-
co-cultural), guardando inteiramente seu cariter cursivo e dancante:

O ddctilo, uma longa e duas breves, — U U, musicalmente grafado
J J_J , Teaparece com seu trago épico na marcha finebre da Sétima
Sinfonia de Beethoven:
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ou na cantiga de roda brasileira Marcha Soldado:

— T — T —. | s ——
e _il;ﬂ——lﬁ‘—#—#ﬂil:,‘;:
¥ == -

Mar - cha sol - da - do, ca - be - @ de pa - pd

O toque da caixa clara por milénios pds os exércitos em marcha em diregdo
ao territério inimigo utilizando o anapesto, duas breves e uma longa, U U
— ou, musicalmente, n J :

*‘AM *‘m *'m *‘m *‘M *‘m
= luj 4 = } ﬂt
= = — % N — =
i 1 1

A célula ritmica do anapesto é hoje também presenga freqiiente na
levada de bateria que acompanha diversos tipos de rock.

O caso mais interessante, pela marca que imprimiu em obras-pri-
mas do repertdrio ocidental, é aquele constituido pelo pean em suas duas
manifestagdes. A primeira, enquanto longa, breve, breve acentuada e bre-
ve, — U U U, grafada musicalmente como:

i DI

faz-se representar por um notével exemplo em que o cardter laudatério
apoteético dos hinos ao deus Apolo reaparece em todo o seu esplendor: o
Messtas, de Haendel.
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A outra modalidade de pear, composta por uma breve acentuada, duas
breves e uma longa, U U U —, grafada musicalmente como FEFE
(o prolongamento da longa final no exemplo a seguir resulta em: [T |)
tem seu cardter herdico admiravelmente estampado na célebre Quinta Sin-
foma de Beethoven:

Por fim, para exemplificar o metro mais elementar, o idmbico, for-
mado por uma breve e uma longa, U —, escolhemos um exemplo musical
que revelard a diretriz da pesquisa a ser apresentada no restante deste
trabalho. A breve serd aqui representada nio mais pela colcheia, mas pela
semicolcheia, a partir da qual chegamos  unidade ritmica } }

8 . g :
¥ S al g g e & s

fes -t

O barquinho, de Tom Jobim, é inicialmente claramente idmbico:
Dia de luz, festa de sol...
Estendendo -nos um pouco mais até o fmal do verso, encontramos o
velho pentimetro idmbico, 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 |t tuz, | Esta | 6% sol, [e v bar-
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Antecipamos aqui que o que pode parecer uma curiosa coincidéncia
dos versos iniciais, apds uma cuidadosa anélise, revela-se como um.dado
estrutural da composi¢do, tio estrutural como nos versos de Ovidio ou
Alceu. E que nao se trata de uma caracteristica que se encontre apenas
nessa pega e em mais uma dezena perdidas no imenso repertério da can-
¢ao brasileira. Trata-se de um elemento fundante em uma prética que para-
doxalmente o desconhece por completo. Daf nosso interesse.

Curioso se constatar que um achado que cause tanta surpresa aque-
les mais versados nas teorias literdria e musical possa parecer bastante
natural e quase 6bvio quando exposto a um leigo. Nio era a poesia greco-
romana acompanhada por instrumentos? Nio tinha ritmo, ndo era canta-
da? O que é 1ss0, senio uma cangio? Por outro lado, nossa lingua niio vem
do latim e do grego? Entdo, por que nossa linguagem musical, nossa can-
¢iio, nio descenderia jgualmente da cangiio greco-romana, da moustke’ ?
Queremos crer que nossa exposi¢io anterior fundamentou a compreenséo
de um pouco do longo e complexo processo que culminou em um resultado
de tamanha simplicidade. Queremos, ainda, expor dois tltimos aspectos
dessa questao.

Se é esperavel que um pais de lingua portuguesa apresente em sua
cangao uma legitima heranga da antigiiidade cldssica greco-latina, alguns
pontos problematicos, que mais abalizam do que questionam nosso ponto
de vista, carecem de uma discusséo prévia. O primeiro diz respeito 4 dura-
¢do ndo-métrica, mas cronométrica por assim dizer da breve e da longa.
Ha uma relagio entre estas, basicamente aceita como sendo de 1:2. Que-
remos aqui aventar que tal relagio seja apenas métrica, e niio, cronométri-
ca. Como argumentos para defender esse ponto de vista, temos antes de
mais nada questoes de ordem histérica a considerar. A concepgio de um
tempo rigorosamente exato, metrondmico, apenas se viabilizou com a in-
vengao do relégio de péndulo, com sua pulsagiio constante, no século XVI.
Reldgios de sol, de dgua ou ampulhetas apresentam o tempo como ele é,
um continuo, e nio um fluxo segmentado em uma seqiiéncia abstrata de
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divisbes rigorosamente iguais, concepgao essa que para ser perfeitamen-
te interiorizada e executada demanda um considerével, prolongado e
contfnuo esforgo de aprendizado e treinamento por parte do misico. A
musica indigena africana, de uma maneira geral, se bem que de uma
extraordindria riqueza percussiva, possul claramente as oscilages de tem-
po e duragiio a que nos referimos, confirmando, e nao refutando, nossa
afirmagao. O fendmeno das sflabas irracionais é outro argumento ja den-
tro da métrica cldssica que nos pesa a favor. Assim, os versos baquiacos
de Catulo,
Malos quam Ib?mc—Js par |magist me Iﬁwar?:

quando entoados, nio tinham por que seguir rigorosamente o padrao rit-
mico correspondente & sua conversao exata em notagio musical:

.

-?

H—Z—K—A—L“ﬂ‘_—‘F—"’—"—‘F
:’:4:;1

1
Ma - los quam nos par glst me iu .

3 1
=} -.1.
Ll

Uma variagiio, por exemplo, que alteraria as durag¢oes cronométri-
cas sem alterar as relagiies métricas seria:

T T
S = X = %

E 74 1 | & ‘2’ 1r e 1 = I  E— i | 1 -

L T T T L] T e . T T T L

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

Note-se que, mantida a estrutura das relagies métricas, o resultado
musical e estético foi entretanto mais orgénico e menos mecédnico. Em
verdade, é para esse tipo de caminho que normalmente conduz a intuigio
musical tanto do compositor quanto do intérprete, sendo sua alternativa
extremamente 4rida, teérica e antinatural. Se a misica que acompanhava
os poemas de Ovidio, Homero ou as tragédias de Euripedes se perdeu, a
necessidade existencial a que ela respondia permanece essencialmente pre-
sente. E a necessidade niio gera apenas inveng¢do. Gera também estrutura
e forma.
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Se &, sobretudo, a obra de Lévi-Strauss que nos autoriza sob um
ponto de vista antropoldgico a pensar dessa maneira, tamhém o Boas de
The mind of prinutive man e Prinutive art nos d4 suporte. Seu mestre, o
antropélogo aleméao Adolph Bastian, costumava chamar a atengéo para o
fato de que, apés uma vida dedicada ao estudo das culturas humanas do
passado e do presente nos cinco continentes, aquilo que maxs lhe aturdia é
o que chamava emblematicamente de “espantosa monotonia de idéias” 7,
referindo-se & semelhanga conceitual e, freqiientemente, também formal
entre as solugbes desenvolvidas pelo homem para suas questdes funda-
mentais, independentemente de espago, tempo ou cultura. Se o pensa-
mento estruturalista procura justificar tais semelhangas através da afirma-
¢éio de uma certa unidade psiquica da espécie humana, determinada por
fatores bioldgicos e portanto universais, a teoria difusionista procura uma
explicaciio para tais coincidéncias na prodigiosa mobihdade da espécie
humana e em sua vocagéo para o intercimbio de valores tanto matenais
quanto simbdlicos. Em nosso caso, os dois fatores concorrem em toda sua
plenitude para uma nova compreenséo da dimenséo métrica da cangéo,
compreensio essa liberta das imitagies a que a notagiio bindria das dura-
¢oes silabicas sobre um texto verbal est4 naturalmente sujeita, mantendo-
se todavia aberta ao aproveitamento de uma abordagem que por milénios
norteou a prética poética no ocidente, mas que carece de uma releitura
para se mostrar, por trds da nomenclatura vetusta e da aparente rigidez,
enquanto perspectiva permanentemente atual e instigante para a andlise
da cria¢io poético-musical em sua manifestagiio mais plena, superando as
diferencas superficiais e a vertiginosa distincia cronoldgica (ue ocultam a
semelhanga, ou quicd identidade, em sua esséncia mais profunda, entre
HOVOIKE e cangio.

7 In: BOAS, 1948: 145.
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ANALISE METRICA DA CANCAO FEITIO DE ORACAO

Data de 1933 a gravagio, pela Odeon, da misica composta por
Vadico no ano anterior e que, chegando por intermédio do célebre misico
Eduardo Souto, na época diretor da gravadora, aos ouvidos de Noel Rosa,
recebera do poeta da Vila os versos que a imortalizariam na voz de Fran-
cisco Alves', Primeira entre muitas parcerias de sucesso (sio também da
mesma dupla Feitico da Vila e Conversa de Botequim, entre outras), [eitio
de Oragdo, como freqiientemente acontece em musica popular, é normal-
mente lembrada como de autoria apenas do parceiro mais conhecido — no
caso, Noel. O génio melidico de Vadico, seu trabalho como compositor, pia-
nista e arranjador, sua carreira bem sucedida em Hollywood como autor e
orquestrador de trilhas sonoras para cinema, tudo isso, parafraseando o ul-
timo mondlogo do replicante no j4 cldssico Blade Runner de Ridley Scott®,
sio memorias que se perderam no tempo como ldgrimas na chuva. Feitio de
Oragdo, entretanto, permaneceu, vindo a receber diversas releituras, quase
todas optando por um andamento mais lento que o da gravagio original.
Neste trabalho, trataremos dessa primeira versio com o Rei da #oz™ e de
uma outra gravada ao vivo no SESC Pompéia, em 1991, por Beth Carva-
Iho?'. Algum desavisado poderia estranhar a presenca de Feitio no disco da
intérprete, intitulado Beth Carvalho canta o samba de Sdo Paulo. O que
estaria 0 samba de Noel fazendo num trabalho dedicado ao samba paulista?
Aresposta é simples: 0 samba ndo é de Noel. E de Vadico. A letra é de Noel.
E Vadico era paulistano do Brés, filho de imigrantes italianos pobres.

Dados assim, ainda que de maneira bastante sumadria, alguns ele-
mentos para que a pega em. (uestdo seja situada no contexto maior da

¥ MARCONDES, 1977: 775 V. 1L

¥ SCOTT, Ridley (1982). Blade runner. Baseado no romance Do androids dream of electric sheep? de Phillip
K Dick.

2 ROSA, 1996 (discografia).

2 CARVALHO, 1994 (idem).
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musica popular brasileira, passemos antes da andlise propriamente dita a
algumas consideragies preliminares. Na miisica erudita, existe uma enor-
me preocupagio de fidelidade ao texto por parte do intérprete, preocupa-
¢fio essa (que se justifica em parte pela gemalidade e prodigioso dominio
técnico de alguns de seus autores, para os quais a escrita musical nilo re-
presentava em absoluto uma limitagéo, e sim uma ferramenta poderosa a
partir da qual se erguiam seus formiddveis, ou por vezes singelos, edificios
sonoros. J4 no caso da musica popular, ao menos no Brasil, o quadro é bem
distinto e muito mais complexo, merecendo aqui uma digressio um pouco
mais pormenorizada.

Ariqueza de nosso folclore indicia em sua outra face a indigéncia de
uma legiéio andénima de artistas absolutamente geniais, legido essa que mal
sabemos como homenagear, uma vez que jaz na vala comum do esqueci-
mento enquanto suas criagies imortais (as cantigas de roda, por exemplo)
nspiram e emocionam geragdes de brasileiros. Essas obras niio costumam
suscitar uma postura de fidelidade e rigor por parte do intérprete, porque
esse, em geral, se sente tio & vontade com aquele texto que é de todos mas
nio € de ninguém, que passa a assumir ele mesmo atitude de autor, recri-
ando, reelaborando, e niio profanando, as palavras pronunciadas pelo fol-
clore em sua voz ubiqua. Poder-se-ia tentar outro caminho partindo para
uma generalizagéo, alegando-se que a esmagadora maioria dos cancionis-
tas ndo escreveria musica, o (ue autorizaria os intérpretes a uma certa
ureveréncia, ndo como desrespeito ao texto ou ao autor, mas como busca
da plena realiza¢io daquilo que estd apenas esbogado na partitura. Se
tudo nos leva a acreditar naquela possibilidade, discutida amplamente por
Tatit em seu O cancionista®, urge por outro lado que se mantenha um
ponto de interrogaciio pairando sobre a mesma questdo. Em primeiro,
para nio simplesmente d4-la por resolvida, deixando de lado um estudo
historiografico necessério e precioso que até agora poucos pesquisadores,

Z  TATIT, 1996.
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como o préprio Tatit, tiveram energia e competéncia para realizar. Trata-
se de um trabalho de garimpo que nos remete & pedra de Sisifo: ao final-
mente darmos cabo da obra de um dado compositor, olhamos para tris e
nos vemos obrigados a reconhecer, entre perplexos e aturdidos, a necessi-
dade de pesquisar aqueles trés ou quatro parceiros seus de que jamais
ouviramos falar, mas cuja obra fala por si mesma. Chegamos, a partir daf,
ao segundo ponto a ser relevado: esses parceiros andnimos, a que nos refe-
rimos muitas vezes, liam e escreviam musica com fluéncia, mtando-se,
nesse aspecto, como o proprio Vadico aos nomes mais conhecidos de Tom
Jobim, Pixinguinha e Ary Barroso. Apenas para ilustrar a questao, pode-
mos acrescentar i categoria de génios andnimos, onde se insere Vadico,
nomes como o de José Ribamar, autor da belissima Tristeza Antiga, que
recebeu letra da parceira Dolores Duran; nosso contemporaneo Cristévéio
Bastos, autor desconhecido de tantos sucessos, como Resposta ao Tempo,
com letra de Aldir Blanc; ou ainda, o caso instigante de compositores como
Nelson Ferreira, autor das vérias versées da conhecida Evocagdio ao Recife,
de boa parte do repertério do tradicional bloco de frevo Batutas de Sdo
José e de vérias das geniais orquestragdes que déo tanta for¢a e vigor ao
carnaval pernambucano. Pode-se questionar se esses compositores, todos
senhores da técnica da escrita musical, devem ou nio ser considerados
cancionistas strictu sensu, 3 medida que cancionista é sobretudo o poeta
que se serve da musica ou o musico que se serve da poesia, € néo propra-
mente, por exemplo, um musico magistral que depende da figura do letris-
ta para produzir cangdes. A resposta a essa questio, entretanto, ndo altera
um fato essencial que a explanagio acima j4 deve ter deixado claro: néo se
pode alegar que as partituras das cangdes brasileiras sejam escritas de
maneira geral pelas mios de diletantes. Nao se pode alegar, em suma, que
a interpretaciio da cangfio popular seja mais livre porque essa néo € escrita
por mios tio bébeis quanto as que escreveram a mirfade de mmuetos,
valsas e sinfonias da qual tdo poucas obras safram para compor na prética
o repertério da musica erudita ocidental. Assim, néo se pode contrapor a
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atitude do intérprete diante do repertério erudito e do popular baseando-
se na competéncia do artesanato de seus criadores, como se ouve com
frecriiéncia. O tipo de tradigio musical em si com toda sua estilistica pré-
pria, juntamente com fatores histricos e sociais de outra ordem constitu-
em um campo fértil para tal investigagdo, cuja extenséo escapa aos objeti-
vos deste trabalho. Nio poderfamos entretanto deixar de iniciar uma dis-
cussiio a respeito da questiio da interpretagéo, porque ela serd, necessaria-
mente, objeto de nossa anélise pelas razdes que exporemos a seguir.

Ao decidirmos por efetuar a anslise métrica de uma cangéo popular,
vilno-nos cara a cara com as questdes expostas acima em suas varias im-
plicagdes. O primeiro impulso seria o de basearmo-nos na partitura para
fazermos nossas consideracdes a respeito das duragoes silibicas. Entretan-
to, a prépria dificuldade inicial de conseguir o material em contraste com a
facilidade de acesso a diversas gravagies nos chamou a atengéo para dois
fatos: a aparente comodidade daquela estratégia e sua irrealidade. Seria,
de fato, muito mais confortdvel realizar a anilise baseando-nos numa par-
titura onde a ritmica da cangiio aparece dividida de maneira exata, clara e
asséptica, e a avaliagio da duragio das silabas nos demandana tio so-
mente um breve olhar. A audicéo, entretanto, de diversas versdes da mes-
ma cangéo nos despertou para a fragilidade e inconsisténcia dessa meto-
dologia. A musica popular, embora herde uma infinidade de aspectos da
erudita, tem uma natureza que lhe é bastante distinta. A partitura em uma
é como o texto a ser decifrado e realizado a perfeigio pelo ator; em outra,
é quase como um assunto a ser comentado, umna referéncia apenas para
um trabalho de recriagiio, em certos aspectos praticamente autoral. Nossa
tradigio ndo valoriza a versio em que apenas a voz do intérprete e a or-
questragio variam em relagio ao original, condenando trabalhos de tal
natureza, em geral, ao esquecimento. Em certa ocasiiio, a cantora e com-
positora Marina Lima, ao ouvir a apresentagio de um artista iniciante que
interpretava Wave de Tom Jobim, comentou que, se ele ndo tinha nada de
novo a mostrar com aquela musica, era melhor néo té-la escolhido. Mari-
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na tinha por referéncia a audigio de trabalhos como sua prépria releitura
de Um Homem pra Chamar de Seu, de Erasmo Carlos, grande sucesso nas
duas versoes; ou o Corsdrio, de Jodo Bosco, na voz do autor e da imguala-
vel Elis Regina; ou Coisas do Brasil, nas versdes de Guilherme Arantes e
de Leila Pinheiro. O jovem intérprete, por sua vez, tinha por referéncia a
partitura recolhida por um criterioso pesquisador, autor de diversos song-
books. Ficou claro, assim, que qualquer abordagem da cangéo brasileira,
sempre que possivel, ndo deve se limitar & partitura original.

Vimo-nos, pois, obrigados a realizar um trabalho exaustivo: a
transcri¢iio para partitura de algumas das diversas versoes do Feitio. Es-
clareceram-se a partir daf vrios aspectos da problemitica da cangiio. Entre
eles, 0 de maior pertinéncia para nés é que a divisdo ritmica varia vertigi-
nosamente de intérprete para intérprete. Ao passo que alguns seguem pa-
dres mais exatos e previsiveis (aqui ndo no sentido pejorativo), como Fran-
cisco Alves, a transcri¢io de outros constitui um atordoante exercicio de
percepgdo ritmica, como no caso da versio de Beth Carvalho. Em fungio
disso, constatamos que, no caso da cangéo, uma anélise métrica da versio
de um dado intérprete ndo necessariamente pode ser assumida como a
escan¢io daquela cangio. Uma andlise séria s tem uma op¢io: a de con-
siderar caso por caso, transcrevendo e debrugando-se sobre cada um como
se fosse o tinico e original. Por outro lado, um fato que nos surpreendeu foi
dar-nos conta do quanto e do como mesmo interpretagoes da maior liber-
dade (a0 menos no caso de intérpretes de grande competéncia, como Beth
Carvalho) guardam dentro de si uma total coeréncia estrutural, como de-
monstraremos a partir de agora. Por tltimo, optamos por focar nosso inte-
resse analitico na fungfio exercida pela métrica na estrutura musical da
cangio. Embora haja muito o que dizer sobre a interagiio métrica-letra na
cangio, o peso que aquela adquire é muito maior e mais determinante na
dimensdo musical que na verbal do texto poético. Além disso, por ser a
anilise do discurso musical um ramo relativamente novo da teoria do dis-
curso, suas contribui¢des adquirem pelo ineditismo o potencial de instigar

204


http://www.cvisiontech.com

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

tanto novas reflexdes quanto reavaliagies de perspectivas consagradas atra-
vés das diversas observagoes realizadas sob um ponto de vista que a pes-
quisa nessa drea nio pdde anteriormente assumir. Cabe, entretanto, fina-
lizar com duas pequenas adverténcias a guisa de orientagdo: primeiro, que
houve necessidade de um detalhamento de nosso procedimento de anélise,
de modo a deixar bastante claro sobre que elementos nos baseamos para
uma leitura semiética do texto. Hé casos em que é possivel uma escangio
diferente, em uma dada passagem, daquela por nés adotada. Porém, con-
forme seré explicado oportunamente, isso nio chega a representar um pro-
blema. Em todo o caso, preferimos o caminho do didatismo & op¢iio de
assumir aprioristicamente o resultado de um trabalho meticuloso que é
absolutamente imprescindivel para a realiza¢io de qualquer abordagem
analitica de maior profundidade sobre um texto musical. Em fungio disso,
de modo a evitar um excesso de aridez, procuramos pontuar o texto com
ilustragiies que trouxessem um pouco de materialidade a abstrata subs-
tdncia musical, ilustragoes essas que recomendamos veementemente que
sirvam de baliza para o leitor que néo tenha uma profunda intimidade
com a andlise métrica. Em segundo, embora tenhamos evitado o tanto
quanto possivel as facilidades que nos proporcionam o jargio técnico, pro-
curando ao méximo trabalhar com conceitos e termos de maior generali-
dade, a abordagem por nés adotada permanece impregnada conceitual e
terminologicamente pela semidtica greimasiana, a qual se filia, seguindo,
pois, uma linha de anélise basicamente pds-estruturalista. Feitos esses es-
clarecimentos, passemos agora para a se¢io analitica deste trabalho.

1) VERSAO DE FRANCISCO ALVES

A transcri¢iio para partitura da versio de Francisco Alves nio foi

particularmente problemética devido a sua relativa regularidade. Foi esse
o resultado de nosso trabalbo:
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Para efetuar nossa andlise métrica, tomaremos agora cada verso da
cangao e efetuaremos sua escangio, baseando-nos para isso na transcrigio
acima. No primeiro verso, temos:
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"Trata-se de um trocaico quaterndrio, que tomaremos a liberdade de
chamar, daqui em diante neste trabalho, de tetrAmetro trocaico®. Os dois
primeiros pés sdo, portanto, troqueus, sendo o primeiro metro precedido
por anacrisio; o terceiro troqueu aparece como um espondeu, pelo au-
mento irracional da breve diante da arsis seguinte; o quarto pé constitui
um espondeu de finalizagdo. O cardter dangante e cursivo do troqueu apa-
rece aqui bastante salientado.

No segundo verso, surge um dos poucos maneirismos dessa versao
que a diferenciam da partitura original. Nesse caso, como em quase todos
0s demalis, essa alteragdo fatalmente acaba por adquirir enorme impor-
tdncia na estrutura do texto interpretativo proposto por Francisco Alves.

Os inesperados 1ambos do inicio do verso marcam sob um ponto de
vista semidtico a virtualizagio de um estado de laténcia, a partir do qual
surge a expectativa de alguma transformagfo na ordem vigente. O iambo
surge com valor descritivo, ou seja, ele altera localmente a estrutura musi-
cal, e o faz sob dois aspectos: pelo surgimento de um novo elemento ritmi-
co e pela quebra no nimero de pés do verso. O decorrer do discurso é que
evidenciara se esse valor adquire o status modal, ou seja, se ele passa a
alterar além de uma esfera local a relagio entre os elementos estruturais do
discurso musical. A estrutura métrica desse verso se compde, assim, de cinco
pés: um iambo precedido de anacrisio; um segundo iambo; um troqueu;
um troqueu transformado em espondeu pelo aumento irracional da breve

B Consideraremos neste trabalho os metros idmbico € trocaico como compastos por um tnico pé, € ndo por
dois, como reza a teoria tradicional, por uma questio de adequago a nosso idioma musical. Pela métrica
cldssica, o caso acima constituiria um dfmetro, € nfo um tetrimetro trocaico.
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precedendo uma arsis; um espondeu final. Observe-se finalmente que a
estrutura dos trés pés finais dos versos 1 e 2 permaneceu inalterada.
Passemos agora ao terceiro verso:

Trata-se de um pentdmetro composto por um iambo inicial, dois
troqueus, um troqueu aumentado irracionalmente em espondeu e um tro-
queu final. O 1ambo consolida-se como catalisador, como elemento intenso
e intensificador da temporalidade, acelerando-a para um vértex em cujo
centro estd a estrutura métrica dos pentiltimos e antepeniltimos pés dos
versos 1 e 2. Assume, assim, status modal, levando a estrutura temporal do
discurso a uma mudanga de estado através da qual passa a assumir uma
trajetéria circular que se estende para o verso seguinte:

| - vl—— |-
%&mﬁ%ﬁgﬁz

No verso 4 vé-se propagar a gestualidade desencadeada no verso
anterior, marcada pela concentrago e pela circularidade, para a qual con-
corre a prépria natureza cursiva do troqueu. A estrutura métrica é nova-
mente a de um tetrAmetro trocaico, onde a tnica irregularidade aparece
no espondeu por aumento irracional no terceiro pé. A seguir, contudo, en-

contramos:
e el R -
== = S =
TR T e — P e ey —
p g Tata.
meu po bre pei - to_in - va - de
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O metro do primeiro pé desse verso nio é encontrado nos livros de
métrica. Trata-se de uma figura ritmica essencial & muisica hrasileira, que
nio pode nem deve ser decomposta de modo a caber nos metros j4 classi-
ficados, e que por isso passa a merecer receber um nome a partir do qual a
traternos metodologicamente. Optaremos aqui pela utilizagio da termino-
logia desenvolvida pelo musicilogo hiingaro Zéltan Kodaly, que chamou a
essa célula sincopa (a semelhanga com o termo sincope nio parece aqui
prohlemética). 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 mdxima importincia em termos estruturais.
Vimos que 0 iambo se tornara um vetor de intensifica¢io, levando a acele-
ra¢io da temporalidade, aceleragio essa que marcou uma transformagio
na estrutura métrica a partir do verso 3. Vimos também que tal aceleragio
se propagou pelos versos 3 e 4. O surgimento da sincopa em 5 nada mais é
que o climax dessa aceleragéo, climax esse q.ue se narrativiza pelo surgi-
mento de um novo valor descritivo através de uma transformagiio em que
iambo e troqueu se fundem num novo metro:

iambo + troqueu = sincopa
WA= St W

A contragio se faz sentir ainda através dos dois pés catalépticos que
se seguem A sincopa, s6 dando sinais de relaxamento (sob um ponto de
vista métrico, j4 que harmdnica e melodicamente a distenséo é evidente)
ao chegar ao tltimo pé, que se distende novamente em um troqueu. Assim,
uma visdo sumdria da métrica em pleno desempenho de suas fungoes es-
truturais na primeira estrofe seria:

#  As arsis principais (e, em sua auséncia, as sflabas tonicas) aparecem acentuadas, e 0s anacrisios, em sobres-
crito. A sincopa aparece em it&lico.
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Quem |4 cha |vi ve |sé per |dén do Tetrimetro trocaico — relazamento

Por lis so 4 |go raéu |véu me |dé fen | dén do  Swge o iambo — intensificagdo

Da dér [tdo cru | él des | td sau | d4 de Discursivizago da inten.: aceleragio
temporal

Qué, por |inle | lici | d4 de, propagagéo da aceleragdo

Méu po bre I péi Ité_ln l va de climax: sistole métrica e mudanga de
estado

A mudanga de estado a que chegamos, marcada pelo surgimento da
sincopa, coincide e justifica morfologicamente entrarmos a partir do verso
6 na se¢do B da musica, sinalizada harmonicamente por um movimento
de afastamento em dire¢do & subdominante.

O verso se inicia com um iambo, que apresenta na estrutura do
texto em questio a fungfio de verdadeiro arauto da transformagio. Segue-
lhe o préprio signo méximo da metamorfose, o valor descritivo que foi a
marca e o produto do processo acionado na se¢do anterior. A sincopa apa-
rece dilatada, espacializando novamente a temporalidade, conferindo as-
sim ao discurso seu novo sitio formal, definindo-se através do novo actante
uma nova dimenséo de espacialidade (marcada harmonicamente, confor-
me )4 salientado) e temporalidade que inauguram a nova perspectiva do
nivel discursivo. Seguem-se um troqueu e um iambo, indiciando a disten-
sdo pelo reverso do processo de contragiio que gerou por sistole o novo
metro que marca essa se¢do. Finalizando, uma sincopa irracional, com a
primeira breve aumentada por preceder a arsis e a tltima por encerrar o
verso. Em seguida, temos:
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mi-tha mo - re-na  pra can - tar com sa-tis - fa - gho

O primeiro pé constitui um 1ambo decomposto em trés breves (o
que formalmente ndo representa irregularidade, segundo Zambaldi,
1930:45), que por essa caracteristica ganha o caréter de transi¢do. De
fato, seguem-lhe um iambo e uma sincopa, a mesma estrutura do verso
anterior, confirmando portanto a fungdo anacrdsica do primeiro iambo. A
sincopa, como no exemplo anterior, encontra-se aumentada irracionalmente
em sua primeira breve, por antecipar a arsis, e também na breve final, por
anteceder uma cesura. A cesura é bastante significativa, & medida que re-
presenta o climax até o presente do processo de distensao iniciado no final
da estrofe anterior. Como todo climax, gera estruturalmente a expectativa
de transformagio, de ruptura, virtualizando agora a ascensdo dos valores
extensos, da dilui¢dio, de maneira antitética i estrofe anterior. Segue-se um
troqueu, como no verso anterior; o iambo que deveria surgir em seguida
foi, porém, antecipado para o inicio do compasso. Tal antecipagao consti-
tui uma aceleragio, que se torna evidente ao verificarmos que o pé final do
verso 6 se compde de trés longas, enquanto que o seguinte & constituido
por trés breves. Decorre daf uma pulsagéo, cuja periodicidade & salientada
pelo fato de, como jd comentado, apds a contragdo termos novamente o
mesmo padrao ritmico do inicio do verso anterior. Assim, analogamente,
espera-se outra contragdo ao fim do verso 7, que de fato ocorre: a prépria
auséncia do iamho numa estrutura metricamente idéntica & do verso ante-
rior remete a uma nova sistole entre o ltimo e o antepeniiltimo pé.

Outro elemento sistémico 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 transigio para o terceiro verso da
primeira estrofe, hi uma ruptura, cuja expectativa passa a ecoar na estru-
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tura poética do texto. A intensificagio, no discurso como na fisica, tende a
promover rupturas, como de fato verificamos no verso seguinte:

—— / — — — e e — — s S amm— )0
| elisio | Vl V|
T — |

elisdo
— o)
B — — 1T - — 1 72 }
D] — == P
e com har - mo - ni - a e -1t tris te me - lo - di a

Ao invés do iambo inicial, temos agora um troqueu. Conforme j4
visto, o 1ambo & o vetor de intensifica¢io desse sistema (neste caso, em
pleno acordo com a concepgio que se tinha dele e do troqueu na Antigiii-
dade) opondo-se diametralmente 3 espacialidade expansiva do troqueu
inicial. Assim, sua substitui¢do numa estrutura métrica novamente parale-
la & dos dois versos anteriores indica que o processo de pulsa¢io culminou
com uma transformagao de estado em que dessa vez houve a conjungéo
com os valores de extensdo do sistema. Tal fendmeno se discursiviza ainda
pela dilatagio do pé seguinte, novamente uma sincopa em que se repete o
aumento irracional das breves por antecipagio de arsis, potencializada en-
tretanto a extensividade do segmento pela dilui¢io da silaba final ao limite
da fragmentagiio, constituindo a elisdo (trata-se, agora, sim da preparagao
para o climax extensivo do sistema, mais marcado ainda do que a cesura
que constituiu o pico local que antecedeu esse estdgio). Segue-se-lhe um
troqueu, confirmando-se a seqiiéncia dos versos anteriores. Em seguida,
novamente uma substitui¢do do esperado iambo por novo troqueu, finali-
zando o verso com outra sincopa dilatada com estrutura semelhante a de
sua antecessora, reiterando-se a conjungio com os valores de extensio e
atingindo o climax extensivo do sistema. Note-se que, nessa sincopa e na
anterior, a silaba que sofre a elisdo é mais curta do que a breve aumentada
que lhe antecede. Tal fato é da maior importéncia estrutural, & medida que
equivale & tmese, ou seja, & reversio da sincope que originou aquele metro
a partir da fusdo do 1ambo com o troqueu. Assim, a sincopa atual sofre um
processo incompleto de anilise, tendendo a se desagregar num iambo/es-
pondeu e num troqueu.
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Atingido o topo, no discurso como na fisica, inicia-se o caminho de
volta:

O 1ambo inicial marca o processo de intensdo rumo ao estado tensi-
vo inicial. A sincopa seguinte possui aumento apenas na primeira breve,
grifando a trajetéria agora rumo A recuperagio do tdnus. Os trés pés se-
guintes sdo andlogos aos do verso anterior, com a tnica diferenca de que o
tltimo }4 ndo apresenta elisdo, indicando a intensificagdo.

A segunda estrofe é, portanto, construida sobre quatro pentdme-
tros mistos, e sua principal caracteristica estrutural é estar dominada
pela sincopa, que representa nesse sistema o resultado de um processo de
intensificagio que culmina com a fusdo entre 1ambo e troqueu, percor-
rendo agora um percurso de extensdo que por sua vez culmina com sua
quase fragmentagio nos pés que lhe originaram, niio chegando, porém,
a atingir esse estado. O iambo do Gltimo verso marca uma ténue intensi-
ficagdo, num percurso de recuperagio do ténus inicial que permite o
fechamento do ciclo entre as estrofes 1 e 2. O esquema seguinte, onde as
sincopas® aparecem em itélico e as elisdes em pontilhado, procura ilus-
trar a trajetéria do processo tensivo e suas manifestagdes na estrutura do
discurso musical:

Por is | so.a g6 ra,| lana | Pé nha lambo introduz a stncopa, j& em
| vou man dar extenso

Mi nhé mo | re nd | pra can tar | Iambo desloca-se e decompoe-se —
|cém sa | tis fa ¢do pulsagdo

% Nas sincopas aumentadas em trés longas (molossos), néo h arsis principal nem sflaba tdnica a indicar.
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E com I har mo nia I és sa | tris te Climaz extenso ~ sincopa em disso-
| me lo dia lugéio
Que é | meusdmba | émlei | tio |deoragio Intensdo - recuperagio da tonicidade

Entre as estrofes 1 e 2, existe um certo paralelismo no que tange a
presenca em ambas da catalisagio por um iambo de uma transformagao
estrutural entre os versos 2 e 3. H4 também uma clara continuidade do
percurso tensivo entre as duas estrofes.

Observemos agora comparativamente a escangdo das estrofes 3 e 1:

Estrofe 3

Ba wo - fque € umpn-vi - ¥ gio

Nin  guém 8 - pren-de sam -bano co -l¢ gio
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Estrofe 1

A estrutura métrica das duas estrofes, como podemos constatar, é
idéntica. Assim, sob um ponto de vista tensivo, hi uma retomada do ciclo
de intensdo, culminando novamente com a sintese de iambo e troqueu em
sincopa. A partitura a seguir indica uma retomada da estrofe 2, fato esse
extremamente orgnico ao sistema, cuamprindo-se pois novamente o per-
curso de extensdo e retomada de tonus, fechando-se assim um segundo
ciclo tensivo. Resta agora analisarmos a tltima estrofe, o que faremos no-
vamente comparativamente em relagiio a primeira:
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Sob o ponto de vista métrico, s6 existe uma diferenca bésica entre as
estrofes acima: suas finalizagbes a partir do terceiro verso. Na estrofe final,
tais terminagdes sdo sempre catalépticas, enquanto na primeira, sao tro-
caicas. Na estrutura desse texto, a finalizago cataléptica indicia intensao,
o que implica que o processo de concentragio em 4 é mais acentuado que
em 1. A explica¢io para esse fendmeno é novamente de ordem estrutural.
A finalizagdo de todas as estrofes deu-se em meio a um processo de inten-
sd0; a partir desse fato, essa adquire uma funcio terminativa dentro do
sistema. Por conseguinte, reforgar esse trago na estrofe final equivale a
diferencid-la das demais, marcando sua terminatividade.

Sem querer antecipar as conclusoes dessa andlise, a serem expostas
em segfo posterior, fica claro desde j4 que a abordagem métrica possibili-
tou uma leitura do texto em (ue a estrutura do discurso musical e o siste-
ma em fung¢io do qual ele se articula e se transforma puderam ser sucinta
e claramente vislumbrados, mostrando-se uma metodologia concisa e efi-
ciente para seu estudo e para a mvestigacio do percurso pelo qual seu
sentido se organiza e se manifesta. De forma a averiguarmos se o sucesso
da proposta ndo teria advindo de fatores intrinsecos ao exemplo dado,
passaremos agora a dificil e instigante tarefa de examinar a segunda ver-
sio dessa cangfo, de muito maior complexidade musical, tarefa que, de-
pois de cumprida, nos permitird um estudo comparativo do maior interes-
se, tanto pela natureza do tema como por seu ineditismo. E agora, conos-
co, Sua Majestade, a rainha do samba.

2) VERSAO DE BETH CARVALHO

Ao contrério do exemplo anterior, a transcri¢io da versio de Beth
Carvalho foi uma tarefa extremamente trabalhosa e tecnicamente bastan-
te dificil; por outro lado, sob um ponto de vista estético, foi uma experién-
cia bastante enriquecedora pelo que teve de instigante e estimulante. A
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interpretagio de Beth, suave, fluida, emotiva, é desesperadoramente ina-
dequada a nosso sistema de notag¢éo musical. Nio hd, simplesmente, como
grafar certas nuances de afinagfio e tempo que ela utiliza sistematicamen-
te, € mesmo os padrdes auditivamente mais simples que ela reitera ao
longo da misica sdo, no papel, bastante irregulares. Nao é apenas, na
verdade, a marca da intérprete (que empresta tanta complexidade ao tex-
to; € também a marca do samba. Ao contrério do que muitos poderiam
imagnar, o samba, a marcha, o tango, o new orleans, a salsa, enfim, todos
os ritmos populares ue viram a alvorada do século XX e mal ou bem estdo
ainda presentes em seu ocaso sem que para ouvi-los tenha-se ¢ue recorrer
a partituras ou antigas gravagdes, por mais que paregam estaticos, reve-
lam & luz de um exame mais detalhado mudangas marcantes em seu pa-
drio de execugio. Acentuagdes diferentes, duragdes maiores ou menores
em uma batida ou outra, ou mesmo alteragies mais significativas em sua
célula ritmica caracteristica, ao menos um desses fatores se faz sentir de
maneira marcante. No caso do samba, todos. Através da ilustragéo abaixo,
vemos (ue o0 samba se complexificou; ao invés da repeti¢io de um padréo
de um compasso, o padréio completo agora carece de dois compassos para
revelar seu desenho; o baixo se prolonga, s6 cortando para o anacrisio,
copiando assim o desenho ritmico do surdo; hd menos paralelismo entre as
maos; em suma, o desenho do samba distanciou-se definitivamente da
polca e passou a referenciar-se pela batucada, pela percussao. Assim, além
da expanséo harmdnica sofrida por influéncia da bossa nova, ha hoje mais
sincopes secundérias e mais constrastes de acentuacio:

Samba na década de 20: baseado na polca
L.

S

(or—r— ===

I

i

[ VI
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Samba na década de 90: baseado na batucada

W g e g e

Enfim, para consolo (ou ndo) dos tradicionalistas e para surpresa de
muitos, o samba estd vivo sim, cresceu muito do piano de Nond até o de
César Camargo Mariano e continua crescendo. A complexificagio que de-
tectamos na interpretagio de Beth se deve também a sofistica¢io crescente
de nosso idioma musical. Alids, ao contrério do que créem os criticos mais
conservadores, a musica de massa produzida no Brasil acompanha, e ndo
contraria essa tendéncia; entretanto, um aprofundamento nessa discussdo
est4 fora dos objetivos deste trabalho. Encerremos, pois, esse preAimbulo
com a partitura transcrita da versdo de Beth Carvalho para o samba de
Vadico e Noel. Recomendamos que se atente, mesmo que através de um
exame superficial, para a abismal diferenga entre essa versdo e a de Fran-
cisco Alves:
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Nessa versio, além do andamento muito mais lento, as notas néo
coincidern em duragiio, posigio e, por vezes, mesmo em altura, com a
versiio anterior. Niio hi como aproveitar elementos de uma andlise na outra.
De fato, ficamos com a sensaciio de que, se fosse tomada aleatoriamente
outra cangio que nio essa, talvez encontrassemos entre ela e a versio de
Francisco Alves mais pontos de contato. Assim, passemos novamerte & ané-
lise métrica pela escangio de cada verso da cangio. No verso 1, temos:

Anacrisio |_ - "

Ao contrario do panorama predominantemente composto por pés
proprios da versiio anterior, vemo-nos, agora no verso 1, diante de um
ambiente inteiramente formado por pés improprios. Temos inicialmente
um espondeu precedido por anacrisio, ao qual se segue uma cesura. Em
seguida, h4 dois pirriquios e, finalmente, um espondeu final.

Nio seria irregular pensar nesse verso como um tetrimetro pirri-
quio. A cesura e a terminagdo poderiam ser vistas como a causa do alonga-
mento das sflabas pares; por sua vez, sendo arsis, poderiam ser precedidas
irracionalmente por longas. Tal explicagio, todavia, niio é o que nos In-
porta. O que realmente nos interessa para efeitos de anélise é menos o
nome que damos ao metro que sua dinimica dentro do verso. E seu papel
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estrutural, sua fungéo dentro do sistema, (ue devemos investigar para que
alguma luz seja trazida & compreensio do discurso. Os nomes séo ferra-
mentas, e ndo um fim; trata-se de uma anilise estrutural, e nio, taxiond-
mica.

Assim, o que é pertinente para nés é a apreensiio da dindmica pulsa-
téra do verso. Apés o espondeu inicial, hd uma marcada aceleragiio, ace-
leragiio essa interrompida pela finalizagio do verso. Vejamos como cami-
nha essa acelera¢@o no verso seguinte:

Anacriisio — —" uvul— Ilu\;/ul_ —_—
e o
= T —
- i1 ' - $
Por is - s0 a-go-ra_eu  vou me de-fen  den do

Ao primeiro espondeu, novamente precedido de anacrisio, segue-se
uma cesura sintomaticamente mais curta ue sua correspondente no verso
anterior. Porém, ao invés de surgir agora um pirriquio, composto por duas
breves, temos um tribraco, composto por 3 breves, sendo a arsis localizada
na primeira (como no exemplo dado anteriormente, timidus). Segue-se-
lhe um pé de uma longa, que consideraremos um tribraco cataléptico, e
outra pequena cesura. Percebe-se assim claramente a continuidade da ace-
leraciio desencadeada no verso anterior, precipitando as breves em pés de
maior concentragéo, atingindo o ponto em que as silabas se fundem numa
longa. Apds a cesura, outro tribraco e, por fim, o espondeu final.

O fato de termos agora um pentimetro misto é mais um indicio da
aceleraciio e da concentragio da temporalidade. O adensamento da textu-
ra temporal se faz ver com ainda maior clareza quando confrontamos as
estruturas dos dois versos. No verso 1, temos, entre dois pés compostos por
longas, dois metros compostos por duas breves. Ja no verso 2, temos entre
os dois pés limitrofes, antes de mais nada, agora trés metros. E, além de
haver um metro a mais, cada metro € constituido de uma breve a mais que
seu correspondente. Observemos que, ao que tudo indica, as cesuras fun-
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cionam nesse sistema como elementos de intenséo, levando a precipitagio
da célula seguinte. Contudo, convém termos mais evidéncias, principal-
mente pelo inusitado do fato. H4, entretanto, um outro elemento palpavel
trabalhando pela intensdo do sistema. Esse elemento € a progressdo. Ob-
servemos o comportamento ritmico do segmento por essa Gtica, conside-
rando o anacriisio com duragio de uma breve:

Tpse=

As primeiras trés incidéncias tem duragio maior (que o grupo se-
guinte de trés ataques, configurando uma acelera¢io. A progressdo evi-
dencia-se por dois fatores, principalmente: em primeiro, a relagio logica
entre seus membros — no caso, cada subconjunto da série tem um elemen-
to a mais (ue seu anterior; segundo, a periodicidade — breves antecedendo
longas ou, excluido o anacrisio: tribraco antecedendo espondeu (catalép-
tico no primeiro caso; acataléptico no segundo). llustramos na figura abai-
x0 os componentes dessa série P1:

S g e
““°°'“7L 4{1/uw| Mogol—  F

Evidencia-se, pois, um processo de intensdo bastante acentuado e,
conforme j4 visto anteriormente, tal processo tende a gerar rupturas, como
de fato ja gerou. Vale acrescentar que a ruptura corresponde a uma mu-
danga de estado em que, como na fisica, um processo contiuo subitamen-
te se discretiza. Nessa discretiza¢fio, a energia tensiva é consurmida; assim,
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observa-se que ndo hd como um sistema acumular indefinidamente tensi-

vidade sem atingir um ponto de satura¢dio ou simplesmente iniciar um

retrocesso. De qualquer forma, a descarga é inevitével, determinando o

pulsar tensivo que € a prépria esséncia do processo de geracio de sentido.
Examinemos agora o verso 3:

Anacriisio — ” ) |uu ul——- R

Da dor to cru- el de_u-ma  sau-da de

O espondeu inicial precedido de anacriisio concentrou-se, num
espondeu cataléptico, indicando a continuidade do processo de aceleracio
detectado anteriormente. Segue-se urmna cesura, mantendo-se o paralelismo
com os versos anteriores. A cesura confirma seu papel intensificador, pois
precede dois tribracos, sendo que o primeiro tem sua tltima 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 por ele o desenho de
espondeus nas pontas e pés compostos de breves no meio, sendo que
temos no verso 3 novamente um tetrametro, como no verso 1. A variagio
entre os versos evidencia, por sua vez, o constante aumento de concen-
tragéo, e a fun¢iio que cada elemento do discurso apresentou até o mo-
mento tem se mostrado uniforme. Curioso constatar que, antecipando
momentaneamente nosso estudo comparativo, a versio de Francisco Alves,
extremamente simples ritmicamente, revelou uma estrutura métrica bas-
tante complexa, ao passo que a versio de Beth, ritmicamente andrquica,
temn exibido uma estrutura métrica cristalina e regular. Prossigamos, en-
tdo, para o verso 4 em busca de novos elementos para nossas considera-
¢oes:
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Anacrisio

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

De fato, a estrutura métrica desse verso ressignifica consideravel-
mente alguns dos elementos que a precedem. Fica agora bastante claro
que o espondeu cataléptico que inicia o verso anterior apresenta uma acen-
tuada funcéo catalisadora; trata-se de um elemento que surge assumindo
valor descritivo, ou seja, como elemento mtenso que se apresenta como
fator dominante de uma transformagio local, para a qual é virtualizado
pelo processo de intensio que nele culmina, mas que assume também ime-
diatamente valor modal, transformando a partir de seu advento as rela-
¢hes entre os elementos do discurso. Assim, se o verso 3 mantém o paralelis-
mo cujas caracteristicas discutimos anteriormente, ele se estabelece também
como conector isotdpico, inaugurando simultaneamente um novo padrao
métrico concomitante ao anterior, mas que passa a preponderar na estrutura
do discurso, quebrando, conseqiientemente, no verso final da estrofe o para-
lelismo com os trés primeiros versos nao por uma negacio da ordem métrica,
mas simplesmente pelo estabelecimento de uma outra que assume a fungéo
de molécula da estrutura. Essa molécula tem a seguinte composigéo:

lvu—juuy| ——

e seu encadeamento gera aquilo que chamamos seqiiéncia, que nada mais
¢é que um caso particular de progressio em que a varia¢io entre seus ter-
mos é nula. Cada elemento dessa seqiiéncia é composto por: um tribraco
com a tltima breve aumentada irracionalmente por preceder a arsis se-
guinte, um segundo tribraco e um espondeu final. Esse trimetro tribrdqui-
co cataléptico (considerando-se a0 menos para efeitos de nomenclatura o
espondeu como um tribraco irracional) ocorre por trés vezes apds o espon-
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deu cataléptico, sendo sua tltima incidéncia também cataléptica pela au-
séncia do espondeu final (compensada pelo aumento da sflaba anterior).
Observemos que a estrutura espondeu | n breves | n breves | espondeu
também ocorrera trés vezes, do que concluimos que o novo metro repre-
senta de fato uma mudanga de estado na estrutura do discurso. Note-se
que o novo metro € um trimetro, confirmando o papel da aceleragio em
sua génese, papel esse que se torna ainda mais evidente ao constatarmos
que esse metro corresponde basicamente aquele anterior sem o espondeu
nicial. Trata-se, pois, como tamhém ocorre na versio de Francisco Alves,
de um processo de intensdo que culmina na sintese de elementos do dis-
curso em um novo elemento derivado dos anteriores por sincope. Observe-
mos ainda que a reitera¢io do novo padrio métrico determina uma hemio-
la, ou seja, uma unidade métrica que, por caber um néimero inexato de vezes
dentro do verso, provoca uma assimetria nas posicdes das arsis ao longo da
estrofe. Visualizemos no esquema abaixo os aspectos aqui abordados:

Anacrisio l_ L " — \Jl;./ul__ —— L
::f: : — == e e e e e S b
et = =
Quemd a . da vieve 8¢ per den - do
r 3 bl A ‘— — "
Anacrisio Tl/-/vvi el | \;’V] i I 4 E
=itce e e
b N bl I d
Por| s - 50 A-go-ra_eu  vou me de-fen den do
s pUE T, g o
Anacriisio | — " Akl ki qu., ul.___ e b A

Y
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Discutidos os efeitos que ressignificaram retroativamente os ele-
mentos estruturais apresentados até o momento, passemos & andhse
métrica do ultimo verso em si. Trata-se de um pentametro iniciado por
um tribraco, cuja breve final € aumentada irracionalmente por preceder
a arsis seguinte, um segundo tribraco e um espondeu, cujo conjunto com-
pde o metro referido acima. Em seguida, hd uma cesura que, como esti
em pleno acordo com a métrica cldssica, permite que haja um anacrisio
para o pé seguinte, um outro tribraco irracional e, encerrando o verso,
um Gltimo tribraco cuja terminagio consiste em uma silaba aumentada
por finaliza¢éo. Note-se que ndo ha como confundir os tribracos aumen-
tados com anapestos por uma questéo de acentuagio, (ue no anapesto
se d4 na tltima longa, em desacordo com a acentuacéo tética dos tribra-
Cos.

Assim, chegamos a uma estrutura estréfica composta por tetrame-
tro, pentametro, tetrimetro e pentametro, surpreendentemente regular
se confrontada com aquela constatada na versdo anterior. Ao longo da
estrofe, d4-se um processo de intensificagio evidenciado pela aceleragdo
e concentragiio dos elementos discursivos, aceleragio essa que culmina
com o espondeu cataléptico a partir do qual se transforma o padrdo
métrico do texto, que se torna regular e periddico. Essa periodizagdo
corresponde, apesar do pé cataléptico final (usual na métrica cldssica)
sugerir umna intensifica¢do final, a um processo maior de distenséo, que
se faz ver pela entoagdo descendente do segmento e pela expansio da
espacialidade retratada na repeti¢io desacelerada por onde escoe a ten-
sividade acumulada anteriormente. Vale chamar a aten¢éo, desde )4, para
o fato de que em ambas as versies, apesar de através de caminhos intei-
ramente distintos, houve uma intensificagéo que culminou com uma sin-
cope estrutural a partir do inicio do terceiro verso. Prossigamos, porém,
mais um pouco antes de estabelecer conexdes mais profundas entre as
duas versdes, apontando para uma outra diferen¢a marcante: ao final
da primeira estrofe, Francisco Alves segue para a segunda parte da com-
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posi¢do, ao passo que Beth repete a primeira se¢io, agora com outro
texto. Vejamos:

Anacrisio l_ = " uvluul__ —

1},4
A

%
HA-H
| AN

Ba - fm - que éum pri-vi - K - gio

A estrutura métrica € idéntica a do primeiro verso:

) \a'l;-/ ~ l-—-—— —

Anacrisio l_ e "
- - {
F;g{_-# =1 - == = li',——
Quem a cha vi-ve se per den - do

Tal fato & especialmente interessante pelo fato de a ritmica musical
néo ser idéntica nos dois versos. Além disso, interessa-nos o encadeamento
dessa estrofe com a anterior. H4 dois fatores que nos chamam a atencéo
para a organicidade dessa conex@o: em primeiro, o fluxo tensivo, que se-
gue o percurso: tonus inicial, intensificacéo, climax intenso e conseqiiente
ruptura, distenséo; tonus inicial... O segundo fator é de ordem métrica, e
aponta para outra sobreposi¢do de padres: o espondeu inicial da segunda
estrofe € o complemento do padréo ritmico da estrofe anterior, onde falta
exatamente o espondeu final. Graficamente:
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Anacriisio

—=
—F; ¢ ) T ey 1 ==y
*

o —.ﬂ‘fa "y
Anacrisio |— —

i

Anacriisio
=
Da de_u-ma sau-ds ,
B Anacrusia -~
V"‘ILAJ\JI_ - " s l‘ s - N\
f -8 A}
5 3 !
= - 5 7
in .+ feolioc-da =) < e,  bee pei - to_inva - de o
-
Anacrasiol | _ K2 ‘-"-’l‘-"-'l— o A
T : S v+
=S T3
= : IE ¥ o
fricd— - =
ke / 8w phae I8 i &
-__,-—‘-d-"'

Prossigamos agora considerando o segundo verso:

Anacrisio — quu I— =9 " vul_ —

Nim guérn a-prea-de sam ba . ool

Ao fazermos a analogia entre esse verso e seu correspondente na
estrofe anterior, constatamos certas homologias.entre seus componentes
estruturais. Assim, o espondeu inicial do verso 2 corresponde ao espondeu
cataléptico do verso 6. A intensificagdo relativa por catalepsia virtualiza o
sistema para transformagdes de estado em seus elementos, narrativizando
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o quadro tensivo. O metro seguinte é em ambos os versos um tribraco,
porém aqui o quadro tensivo promove maior istabilidade morfologica.
Segue-se-lhe um espondeu que podemos considerar um tribraco, cuja breve
final se encontra aumentada irracionalmente devido  cesura posterior. No
verso dois, havia na posi¢éo correspondente uma longa, que consideramos
outro tribraco cataléptico. Essa justificativa sob o ponto de vista métrico
ndo é, entretanto, suficiente para o tipo de andlise em curso, onde as di-
ferengas entre as duas configurages séo significativas por terem implica-
¢oes em todo o equilibrio do sistema. Assim, se em 2 o tribraco cataléptico
denunciava um processo de aceleraciio bastante marcado, o fato de estar
aqui escandido em um espondeu requer uma consideragio em separado.
Identificamos anteriormente ser a reiteragéo de padries ritmicos uma
estratégia de condugéo tensiva do presente sistema, e essa reiteragéo se faz
sentir aqui de maneira a principio andloga & da estrofe anterior. Analise-
mos, porém, suas diferengas. A estrofe anterior iniciava-se por um espondeu;
esta, por um espondeu cataléptico, o que indicia uma intenséo mais acen-
tuada. O padrio ritmico que se repete em seguida é um dimetro composto
por um pé de breves e por um espondeu, ou, mais precisamente, por um
tribraco e por um espondeu. Consideraremos o primeiro pé do dimetro se-
guinte, formado por duas breves, como um tribraco cataléptico, e niio como
um pirriquio, pelo contexto métrico e tensivo em que se insere. Fica claro que
o aclive tensivo dessa estrofe é muito mais pronunciado que aquele do verso
2, 1ss0 devido & sincope do espondeu inicial e do pendltimo tribraco, em um
processo (ue acui se torna diverso e mais acentuado do que seu correspon-
dente na estrofe anterior. Vale acrescentar que a entoagio marcadamente
ascendente desse verso, atingindo seu ponto culminante na pendltima sila-
ba, também é um fator relevante para a geragio do efeito de intensdo que
ai tanto se faz sentir. A soma desses fatores nos permite determinar que
essa progressiio conduz, na cabeca do verso seguinte, ao ponto culminante
da cangdo, por ser o extremo tensivo, entoativo e estrutural. Na ilustragao
abaixo, esquemnatizamos os pontos principais do presente comentario:
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Anacrisio l 2

Anacrisio

—

=5

Nim|

ascendéncia melddico/entoativa

Note-se que a estrutura a que chamamos de C (de c/imax) no dia-
grama acima, com estrutura UU U | — — |, se relaciona intimamente
com B, que tem estrutura WU U | WU U | — — |, funcionando como
uma sincope em que os dois primeiros pés de B se contraem em um tnico
tribraco. Tal relagéio tem peso estrutural, pois evidencia as estratégias pe-
las quais se definem os valores do sistema, explicitando os mecanismos
pelos quais a intensdo contamina a sintaxe do segmento.

Decifrado entéo o verso 6, passemnos ao seguinte:

Anacrilsio — ” o — luuul V"
R = 1~ < =
. P — —
q i g . J = —=
¥ e ——
Sam  bar é cho rar de a-le-gn - a

Trata-se exatamente da mesma estrutura métrica do verso 3. Vale
sublinhar, entretanto, o ponto culminante melddico, e, portanto, entoati-
vo, aliado ao pico tensivo, determinando no espondeu cataléptico o climax
dessa cangdo. Isto posto, para nao perdermos tempo em redundéncias,
sigamos para o proximo verso em busca de elementos novos que eventual-
mente ressignifiquem o quadro estabelecido:
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Anacriisio
g
%ﬁﬂ‘m\
E sor-rir  de nos-tal-gi | dn . to dame . lo-d - a

Trata-se novamente de uma configuragéo idéntica i da estrofe an-
terior. Conseqiientemente, a segunda estrofe, como a primeira, apresenta-
se como um distico de quatro versos mistos composto por tetrimetro, pen-
tametro, tetrimetro e pentdmetro. A partir disso, podemos ja estabelecer
algumas relagdes entre as estrofes como um todo.

Em se tratando de uma andlise estrutural, o que para nés interessa
de fato ndo € atestar o paralelismo entre as estrofes, mas sim compreender
a logica de sua assimetria. Ficou patente, pelo comentario anterior a res-
peito do verso 6, que a diferenciacio entre as estrofes € regida aqui por
uma periodizagio de seus componentes, periodizagio essa que termina
por estabelecer em seus entrelagamentos os encadeamentos entre suas uni-
dades constitutivas. Assim, a segunda estrofe, apesar das semelhangas, nio
funciona como uma repeti¢iio da primeira, mas como um segundo ciclo do
pulso tensivo cumprindo um percurso diferente do anterior; é continua-
¢iio, e nio, repeti¢io. E nesse segundo ciclo, ao encontrarmos uma maior
periodizagio de seus elementos constituintes, vemos estabelecer-se uma
maior previsibilidade, a partir da qual se define uma distenséio de maneira
geral da segunda estrofe em relagfio a primeira.

Fagamos agora um sumdrio estrutural das duas estrofes analisadas?:

Quem | a cha | | vive | se per | dendo Pulso longas/breves/longas: acelera-

¢do

% Pelo fato de as unidades métricas consistirem em pés impréprios nessa versio, néio h4 uma hieranquia entre
as sflabas que requeira uma indicagéo por acento, como se fez mister no caso anterior.
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Pr | isso || agoraeu | vou | | Pirriquios em tribracos: intensifica-
me de fen | den do ¢do
De | dor | | tio cruel | de_umasau | dade  Climaz intenso:ruptura e condensa-
¢do
Que, porin | lelici | dade, || Periodizagdio — distensio
leu hobre pei | to in va de
B2 | tuque || éum | privi | 16 gio Encadeia-se com estrofe 1 - pulso
Nin | guém | a pren de | sam ba | | no co Aceleragéio por progressio
| 1€ gio _
Sam | har || écborar | deale | gria Climaz intenso: ruptura
E sorrir | de nos tal | gia, | | Periodizagdo — distensio

Pen trodame | lodia

Ou entdo, através de um outro tipo de diagrama que tem-se mos-
trado mais apropriado para elucidar a estrutura dessa segunda versio (ver

figura):
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Anacrisio

Estabelecidos os principios estruturais e sistémicos das estrofes pri-

meira e segunda, passemos agora a segunda segéio morfolGgica da musica.
No verso 9, encontramos:

R N " I —_— —
i
S
Por is-s0_a-go - m I4 na Pe-nha_cu vou man-dar

O primeiro metro é composto por trés breves, constituindo um tri-
braco, ao qual se segue um espondeu e uma cesura. Note-se a semelhanga
dessa configuragio com o padréo incoativo da sefio anterior, composto
por anacrisio, espondeu e cesura. A cesura, seguem-se um tribraco, um
segundo tribraco onde as duas breves finais aparecem condensadas numa
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longa e, finalmente, um espondeu, onde uma sistole diminui a primeira
longa, dando-lhe fun¢dio anacriisica. Aferimos dai uma estrutura métrica
que pode ser entendida como um pentimetro tribraquico, onde o espon-
deu surgiria como metro aumentado irracionalmente, e as outras anoma-
lias seriam justificdveis por contragio de duas breves em uma longa. Ex-
ponhamos, agora graficamente, o paralelo proposto entre as estruturas dos
versos das diferentes se¢oes:

a - cha vi-ve se per den - do

Da  dor tho  cru- el de_u-ma sau-da - de

Nota-se, assim, que o principal diferencial estrutural entre o verso 9
e seus correspondentes est4, sem diivida nenhuma, na tmese do anacrsio,
escandido em trés breves. Trata-se de uma defini¢io do estabelecimento
de valores de extensio como dominantes do segmento, valores esses que, a
partir da desacelera¢iio final da se¢éo anterior, passam a reger as transfor-
magoes de estado, fazendo-se sentir aqui pela espacializa¢éo e conseqiien-
te distensio do elemento intenso por exceléncia do sistema. Pode-se espe-
rar, portanto, ser o tribraco inicial a figura caracteristica dessa se¢do. Veri-
fiquemos, todavia, o verso seguinte:
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com sa-tis -fa .cio

Nao encontramos aqui a cesura apis o espondeu inicial, mas sim
entre os pés 3 e 4. Observe-se que, nos versos 2 e 6, a cesura tamhém
aparece no mesmo lugar, sendo que em 5 a cesura apds o espondeu tam-
bém estd ausente:

A figura acima deixa claro outro aspecto da diferenciaciio estrutural
entre as duas se¢hes: a inversdo na disposi¢iio dos pés antes da cesura
assinalada. Onde tinhamos espondeuw/tribraco/espondeu, encontramos ago-
ra tribraco/espondeu/tribraco. Esse fato decorre simplesmente da tmese
do anacrisio, que antecede nos trés casos espondeu e tribraco, mas tal nio
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diminui sua fungdo diferenciadora e a espacialidade que confere ao seg-
mento, salientando a predominincia nele da extensividade. Observe-se
ainda que, no pentltimo pé, o tribraco que se encontrava no verso anterior
sintetizado em breve e longa se apresenta aqui novamente em sua forma
original de trés breves, confirmando as caracteristicas locais do sistema. A
ascendéncia entoativa do pé final, entretanto, aciona subitamente um
processo de intensificacfio entre os versos 10 e 11, intensificagio essa que
confere bastante dramaticidade ao trecho cue se segue:

elisdo “

Como seria de se esperar, a intenséo stbita conduziu a uma mudan-
ca de estado. No caso, tribraco e espondeu iniciais trocaram de posi¢éio em
relaciio ao padriio dessa estrofe. A mudanca de disposigio remete aquela
da seciio anterior, assumindo-se o percurso de intenséo estabelecido ante-
riormente pelo sistema. Note-se que a posigio da cesura salienta a inver-
sdio, tornando-a mais clara. Outro fato a ser notado é a eliséo no tribraco,
cuja silaba final € longa por anteceder a cesura. A fungio da elisdo no
presente contexto € precisamente o oposto daquela verificada na verséo
anterior. Enquanto 14 a elisio procurava dissolver a sincope que fundira
dois elementos estruturais, ela aqui surge em meio a um processo de acen-
tuada intensificacio, de modo a explicitar a tmese enquanto processo fun-
dante dessa se¢iio e indiciar sua reversio. Apés a cesura, temos enfim um
tribraco aumentado irracionalmente, um outro tribraco e o espondeu fi-
nal, resultando no padréo:

uu—|uvuvu|——

que & precisamente o padrdo B encontrado nos versos finais das estrofes
anteriores. Porém, enquanto I4 ele dava seguimento a um processo de disten-
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sdo marcado pela entoagiio descendente na melodia, e ao dispor-se se-
qiiencialmente causava uma quebra ritmica enquanto hemiola, ele aqui se
insere em um processo de intensifica¢io marcado pela ascendéncia entoa-
tiva e pela quebra estrutural no inicio do verso. Analisemos agora como
tem prosseguimento esse Processo:

elisio

-

que é meu sam - ba - em feiti - o de_o -ra-gio

A disposigio tribraco/espondew/cesura (o tribraco aqui aumentado
por posi¢io) caracterfstica dessa se¢do é retomada, mas a ascensiio entoa-
tiva ndo permite que esse retorno constitua uma distensdo, passando a
predominar, assim, seu peso enquanto nova ruptura, portanto fator de
intenséo, da estrutura formal aqui dominante. Segue-se-lhe o trimetro B,
que passa a dar continuidade a intensdo referida, assumindo, portanto,
sua fungio terminativa dentro do sistema. No espondeu final, ocorre uma
elisdo de especial interesse. As trés notas que af aparecem ndo constam do
texto original, tratando-se de uma criagio da intérprete (que, por sinal,
tomou também a liberdade de alterar outras notas da composi¢io, além
de pequenas partes da letra e, naturalmente, das duragoes que aqui discu-
timos; a andlise detalhada dessas modificacdes, embora extremamente in-
teressante, foge aos objetivos do presente trabalho). A que necessidade res-
ponde tal inclusdo, ou entdo; qual sua fun¢iio no sistema? H4 uma razdo
técnica peculiar & problemética do canto mas que se associa indiretamente
com nossa discussio, podendo portanto vir a enriquecer essa andlise. Ex-
planemos a questao.

Por ser uma nota do registro agudo da cantora, e estar essa nota
projetada no peito, e ndo na cabega (o que facilitaria sua emissdo, mas
fugina barbaramente ao estilo de interpretagio que se d4 ao canto no sam-
ba), sua tendéncia é a de apresentar entoagio descendente, caindo na afi-
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nagdo. Aproveitando-se de uma possibilidade que se abre a partir da har-
monia, a cantora permite que a nota caia, fazendo um portamento em
duas etapas, a segunda com a articulagio de glote que determina a segun-
da longa. Com esse recurso, a intérprete, a0 mesmo tempo (ue torna a
silaba inicial do pé extremamente intensa e dramatica, inicia um processo
de descendéncia entoativa que conduz a distenséo necesséria para um en-
cadeamento harmonioso com a estrofe seguinte. Nao o fazer criaria uma
quebra totalmente estranha & gradatividade com que se apresentam todas
as transicies desse sistema, essa fol, portanto, a solu¢io da intérprete para
resolver um problema estrutural de coesdo e de coeréncia. Na versio ante-
rior, a solugfio para essa questdo ndo for dada pelos cantores, mas pelo
arranjo instrumental, que faz um interlddio entre a segunda apari¢do da
secdo B e a tltima estrofe na tentativa, na verdade nao totalmente satisfa-
téria, de resolver harmoniosamente a transig¢éo.

Enfim, vale observar que a figura B néo estabelece a periodicidade
que apresenta nas demais estrofes, pois € interrompida pelos pés iiciais
que, ao alternarem sua posi¢do, quebram sua ciclicidade. Temos, entio,
em tltima andlise uma estrofe composta por quatro pentdmetros tribra-
quicos, que esquematizamos na ilustra¢io abaixo: '
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Por is-so_a-go - ra lé na Pe-nha_eu vou  man-dar

elisao

O diagrama elucida uma relagio que passara despercebida: o di-
metro anterior i cesura corresponde em 12 a figura que chamamos ante-
riormente C, aqui em pleno exercicio da fungio intensificadora que de-
sempenhou anteriormente no verso 6 (e também em 2, através de seu
correspondente P1). Estabelecida essa relagio, percebemos ser o dimetro
inicial em 11 a inversio de C, a que chamamos C - . Fica assim decifrada
até o presente a estrutura¢io formal do discurso bem como as fungdes
desempenhadas por seus elementos dentro do sistema. Visualizemos o que
encontramos até agora no diagrama abaixo:
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Passemos agora finalmente para a dltima estrofe:

Anacrisio | _ __ || oo l_
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Ou 4 do verso 5:

Anacrisio |_ = " uuluul_ -

Estando essa estrutura j decifrada, sigamos adiante para o verso 14:

Anacrisio — |u (P ) |— " L N I—— —

™
f

Embora encontremos basicamente a mesma estrutura de 2 e de 6,
assim como eram pertinentes as diferengas entre aqueles, cabe aqui tam-
bém colocar de que maneira esse verso se singixlariza em relagiio aos de-
mais.

Vimos que a progressio P1 se estabelece através dos elementos:

vuul— |Juuvu|——

Vimos também que o-espondeu cataléptico de 6 tende a acentuar o
processo de intensdo. No presente caso, a aceleragio se dd de maneira
ainda mais acentuada, pois, mais curta que as outras longas, a silaba que
caracteriza o espondeu liga-se rapidamente ao pé seguinte, precipitando o
adensamento tensivo. Temos em suma um verso formado pela combina-
¢io de elementos de seus correspondentes anteriores, iniciando um proces-
so de sintese que gera o efeito de sentido de finalizagio: Colhamos mais
elementos no trecho a seguir:
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Anacrisio — " S | o v |_
= - = —==
=1 3 1
:E - X b § S —_—
e quem " por tar u-m pai - xio

Comparando com 3:

Anacrisio — " (NN - |uu ul— et e

Da dor tdo  cru- el de_u -ma sau-da - de

Verifica-se que o esquema métrico € basicamente o mesmo, excetuan-
do um tnico aspecto: o espondeu final, (que aqui se encontra cataléptico.
Desse modo, a terminagéo do metro, antes feminina, se torna masculina, e,
conseqiientemente, mais incisiva, grifando novamente o caréter de termina-
tividade. Fora 1sso, vale comentar outra alteragéo de peso feita pela intérpre-
te no texto de Vadico: ao invés da ascendéncia entoativa no primeiro tribra-
co, Beth altera a primeira nota de cada membro da progressao, tornando-
a a mais aguda das trés (inclusive, a primeira delas é a nota mais alta da
musica), intensificando a descendéncia de modo a, mais uma vez, salien-
tar a terminatividade do segmento. Por fim, o dltimo verso da cangao:

r .

Anacrisio
- ——— = e —
3 = # "=
sen-ti-rk que_o sam - ba_en-tio . nas - ce do co ra. glo
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Além da terminagdo cataléptica do terceiro pé, que j4 previramos na
anilise do verso anterior, temos agora a Gltima terminago, em que encon-
tramos as duas breves das terminagées anteriores fundidas numa longa, o
que é uma forma cldssica de finaliza¢do.

Nio se faz aqui necesséria uma ilustra¢io, como vem sido feito, por-
que a estrutura métrica € anéloga & das estrofes anteriores, ¢ um novo
exame seria, portanto, redundante. A discussio mais enriquecedora que
podemos propor agora é, sem sombra de ddvida, a anilise comparada
entre as duas versdes de [2itio de Oragdo, que é o que faremos em seguida,
na conclusio deste trabalho.

CONCLUSAO

A andlise de cada uma das versoes de Feitio de Oragdo através da
abordagem métrica nos possibilitou uma série de constatagoes. Pudemos
ver, por exemplo, o quanto cada versio difere, ndo s6 substancialmente,
mas também essencialmente, da outra. Diferengas de andamento, de dura-
¢oes, passagens melddicas, ornamentagdes, alteragdes na letra, tudo isso se
revela simplesmente pelo trabalho cuidadoso e paciente de transcrigdo de
cada versdo para a partitura. Isso nos dé elementos para afirmar o ébvio,
ou seja, que as versdes diferem entre si, e nos aponta em (ue aspectos se
dio essas diferengas. O que nossa anélise acrescenta é uma visdo do como
essa diferenciacio se estabelece e de quais suas implicagdes na estrutura
musical, em si, de cada versdo; mergulhamos na ldgica dessa diferencia-
¢élo, e, sobretudo, na lggica que rege cada estrutura criada pelo gesto in-
terpretativo. Vejamos alguns aspectos dessa questéo.

Percebemos através de nossa anélise que a alteragdo de andamento
proposta pela versio de Beth Carvalho nio foi um fato isolado, algo como
simplesmente se abaixar a freqiiéncia do metrénomo. A desaceleragio do
andamento se fez acompanhar também por uma desaceleragio das tran-
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sigbes, das transformagdes entre cada se¢iio ou subsecio e seu elemento
consecutivo, tornando tais transi¢ies marcadamente mais graduais que as
da outra versao sob um ponto de vista estrutural, e nao apenas temporal. O
entrelagamento por superposi¢éo de seus elementos constitutivos, o uso de
progressies e seqiiéncias, o estabelecimento de relagdes claras de deriva-
¢éio entre os componentes da estrutura discursiva foram alguns dos meca-
nismos pelos quais se estabeleceu uma maior gradatividade das transfor-
macgdes estruturais da segunda versdo. A aparente aleatoriedade ritmica
tdo visivel na partitura, que pode ser vista como uma aproximagio do
canto na direcio da fala e que se torna extremamente problemética sob
um ponto de vista musical, mostra-se a partir de uma perspectiva métrica
de uma regularidade e clareza desconcertantes. Assim, conclui-se que, en-
quanto na primeira versio a ritmica musical organiza a métrica, na segun-
da é a métrica que organiza a ritmica musical. Sob esse novo prisma, pu-
demos investigar com clareza e objetividade o percurso de geracéo de sentido
nos dois casos, a partir de uma acompanhamento do fluxo tensivo e, so-
bretudo, da compreensdo dos processos pelos quais se estabelecem seus
pontos de ruptura materializados nas transformagbes estruturais que em-
prestam aos textos sua dimensdo narrativa.

Através de um mergulho no percurso do sentido em cada versdo,
percebemos que cada uma delas segue uma trajetéria absolutamente coe-
rente, mas fundamentalmente distinta daquela da outra versdo. A partir
disso, é com trangiiilidade que pensamos em cada versdo como um texto
essencialmente tnico. Ha pontos de contato entre os respectivos planos
discursivos: a letra permanece basicamente a mesma, as alturas melédicas
sdo quase sempre idénticas, trata-se de um samba em ambos os casos
(respeitadas as diferencas entre estilos de época, pormenorizadas em segio
anterior deste trabalho), as duas gravagoes tem duragio aproximada de
trés minutos (a primeira versio, de andamento mais ripido, tem entretan-
to duas estrofes — uma instrumental, a outra cantada — a mais que a se-
gunda). Entretanto, por partirmos da premissa de que o que importa em
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tltima anélise dentro de uma estrutura néo sdo os elementos que a com-
poem, mas sim as relagdes que se estabelecem entre eles, ndo caimos na
tentacdo de fixar pontos de apoio entre um texto € o outro apenas por
causa de tais correspondéncias. E o resultado disso foi constatarmos que o
sentido, na acep¢io mais plena do termo, difere enormemente nas duas
versdes. Sem mergulhar em uma andlise mais completa do percurso gera-
tivo de sentido, que estaria além dos objetivos deste trabalho, pudemos,
porém, vislumbrar o percurso como um todo a partir de nosso esforgo em
mapear o fluxo tensivo em todas as suas ondulagées e fraturas, fraturas
essas que inauguram a dimensdo narrativa do texto através do estabeleci-
mento de seus pontos de apoio, onde se dio as transformagées de estado.
Adquirimos uma visdo do fluxo tensivo narrativizado enquanto dindmica
de circulagdo de valores, permitindo-nos uma compreenséo da economia
do sistema. Chegamos, ainda, & etapa em que os valores do sistema se
fazem assumir por elementos discursivos, e verificamos a estabilidade di-
nimica dos papéis assumidos garantindo sua coeréncia. Isso, em outras
palavras, remete & dimensdio em que o discurso ganha forma; se nessa
dimensio, os papéis (enquanto relagées juntivas entre valores e elementos
discursivos) transitam aleatoriamente, sem cumprirem urm percurso, a coe-
réncia do sistema se esvazia, e com ela, seu sentido. Se, por outro lado,
reconhecemos af um ordenamento estabelecido por reiterages e simetrias,
passamos a compreender desse ponto de vista toda a estrutura do texto e 0
sistema pelo qual essa estrutura ganha vida e movimento. Na verdade, nio
nos é absurdo conceber inclusive que a estrutura, por si mesma, nio existe;
ela é o efeito de sentido gerado pela cristalizagiio de um sistema de relagées
(trata-se de um ponto de vista que causa o maior estranhamento dentro
do contexto da teoria musical tradicional, mas que acreditamos estar soli-
damente justificado neste trabalho). Conhecer esse sistema é conhecer a
estrutura; conhecer a estrutura sem conhecé-lo é ter dela uma apreensio
apenas superficial. Sejam, por exemplo, os pontos de fratura tensiva, que
se convertem em pontos de transformagéo de estado. Mesmo os dois textos
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compartilhando basicamente dos mesmos pontos de transformagdo, o per-
curso cumprido para atingir e abandonar esses referenciais é diverso; por-
tanto, o sentido é diverso. Através de nossa andlise, vislumbramos como se
criam os pontos de inflexéo, e é justamente nesse como que se d4 o maior
contraste entre os dois textos. No primeiro, a intenséo se associa ao iambo,
e a intensificagio a ele associada culmina com a fuséo iambo/troqueu ao
final da estrofe inicial; no segundo, pés compostos de dois a trés tribracos
regulares ou irracionais se compactam ou expandem em fungéo da tensivi-
dade, e a cada extremo tensivo se instabilizam, gerando uma nova organi-
za¢do métrica que resulta em um novo pé. Vé-se assim que o segundo
sistema é muito mais robusto e articulado que o primeiro, absorvendo
melhor as flutuagies tensivas, mas, por outro lado, quando direcionado,
capaz de uma polariza¢io muito mais extremada, conduzindo, por exem-
plo ao climax com muito maior clareza e intensidade. Mas agora, esboga-
dos aqui em termos semiéticos o delineamento da questio do sentido em
cada versdo, bem como a dire¢iio de nossas conclusées, apontando para a
afirmagdo e justifica¢iio das diferengas através de uma visdo em separado
de cada sistema, cabe aqui uma outra explanagdo da questio, dessa vez
procurando ao méximo passar ao largo do jargdio que sintetiza o instru-
mental semiGtico utilizado em toda a nossa anlise. Assim, busquemos em
suma discutir a questéio do sentido de uma maneira menos técnica, procu-
rando através de uma outra linguagem a sintese das implica¢ées daquilo
que aqui encontramos analiticamente.

A sensagdio que se tem ao ouvir cada gravagio € bastante diversa, o
que causa estranhamento, por se tratar “da mesma musica”. Pensando no
didlogo interdiscursivo entre essa cango e o repertério da misica popular
brasileira, ndo podemos esconder que a queda de andamento por si s j4
tem por efeito uma tendéncia a se ler aquele samba como samba-cangio,
remetendo, pois, de uma ambientagéo dial6gica comunitdria para um ou-
tro universo mais individual, de cariter pessoal, emotivo e confessional. Se
omitir tal referéncia nio seria honesto, cai, entretanto, em um simplismo
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exacerbado quem acredita que apenas isso seja o suficiente para justificar
a totalidade da diferenca entre os dois universos seménticos discutidos neste
artigo. Consideremos, por exemplo, a primeira verséo. A interpretacio de
Francisco Alves valoriza sobremaneira a faceta humoristica de Noel. Tatit,
em uma gemal apreensdo da linguagem musical brasileira, chama-nos a
aten¢io, em sua Sermidtica da cangdo, para a estreita relagio em nosso
cancioneiro entre a oposi¢io dic¢io ritmica/dicgio entoativa e a oposi¢io
discurso figurativo/discurso passional. Por esse principio, estabelece-se ime-
diatamente uma oposi¢io entre as duas versoes, Oposi¢ao essa aqui cons-
tatada por meio de outro percurso analitico. Se nossa leitura nos permitiu
visualizar a forma musical se construindo a partir do fluxo do sentido, e
ndo como um dado aprioristico, podemos agora fazer o caminho oposto, e
buscar a origem de alguns efeitos de sentido nas particularidades da forma
de cada vers@o. Assim, o relativo desequilibrio entre as se¢oes, as transigoes
abruptas, tudo isso contribui para se gerar o efeito de estranhamento, da
quebra (e sobreposi¢io) de isotopias que, como nos aponta Fiorin, € uma
das estratégias discursivas para a geragiio do efeito humoristico?. E. a par-
tir desses dados da constitui¢io ritmico-melddica dessa verséo que se esta-
belece a contraposi¢io entre certas passagens liricas de cunho passional
(“...a dor tdo cruel de uma saudade...esta triste melodia ...”) e uma estru-
tura musical e entoativa que constantemente nega essa dramaticidade,
gerando uma incompatibilidade de caréter parddico, cardter esse bastante
a0 gosto da época (como bem aponta a produgio cinematogrifica dos anos
20) e, em especial, de Noel (conforme podemos atestar por cangoes suas
como Picilone, Malandro Medroso ou Gago Apaixonado). Esse efeito de hu-
mor; construido aqui com tanta delicadeza e sutileza pela arquitetura musi-
cal projetada pelos intérpretes (o arranjo instrumental também tem um forte
peso nessa leitura, mas uma andlise dessa dimenséo do discurso musical esté
além dos objetivos deste trabalho), perde-se completamente na maioria das

% FIORIN, 1982: 83.
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leituras modernas, como aquela segunda versio aqui estudada e, para acres-
centar uma outra, a belissima interpretagio de Ivan Lins em seu Tributo a
Noel Rosa™. A leitura de Beth Carvalho, por outro lado, perde em humor
para ganhar no tom nostélgico e confessional. De fato, néo conseguimos
escutar em sua versio as palavras de um genial garoto de vinte e dois anos,
algo ainda possivel na versio anterior. O que se escuta aqui é a reflexdo de
um homem maduro e vivido, como se esperaria, por exemplo, de um sam-
ba da ltima fase de Cartola. Tal “maturidade” encontra pontos de apoio
preciosos na estrutura do texto da cantora. O encadeamento perfeito entre
os elementos discursivos, a continuidade, a extraordindria coeréncia, a cla-
reza do direcionamento tensivo, tudo isso remete a um savoir faire que é
signo inconteste de maturidade. O prodigioso ordenamento métrico por
trds do aparente caos ritmico é um dos componentes fundamentais do
swing, o que & outra referéncia i maturidade. Swing, como todo misico
sabe muito bem, ndo é coisa de crianga. E uma agilidade, uma flexibilidade
e graca no ordenamento de sons e de idéias (ue s6 o tempo costurmna conferir,
tempo esse que Noel néio teve, mas que se fez compensar pelo seu génio.
Cremos, assim, que nossa proposta de uma anélise da cangdo a par-
tir de uma abordagem métrica se mostrou uma estratégia bastante eficien-
te de anélise do discurso musical. Por ela, pudemos compreender a forma
musical enquanto fungéo do sentido, e encontrar nela elementos para uma
investiga¢do um pouco menos subjetiva (ou, ao menos, de um subjetivis-
mo mais claramente referenciado) da dimenséo seméntica desse discurso.
Também o estudo da questdo da interpretagiio na cangio nos parece ter
encontrado em tal abordagem um ponto de partida conveniente, em que
um dominio da teoria musical néo se faz tio Imperioso quanto aquele re-
querido em nosso trabatho anterior, Andlise do discurso musical: uma abor-
dagem semidtica®, abrindo-se, assim, aos lingiiistas as portas do universo

% LINS, 1997.
¥ MONTEIRO, 1997.
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da cangfio, sem que a terminologia métrica chegue, até devido ao paren-
tesco epistemilégico evocado no inicio deste trabalho, a dificultar o acesso
J4 previamente aberto ao musicilogo.

Para encerrar, fica aqui uma pequena reflexéio a respeito do porqué
da eficiéncia de um modelo que optou por uma estratégia no minimo inu-
sitada. O pensamento estruturalista, por se ater a relagoes, vé com certa
indiferenca o critério pelo qual se nomeiem elementos de uma estrutura,
desde que estabelecida a coeréncia desse critério e sua pertinéncia as cara-
cteristicas internas do sistema. Nio deixa de ser instigante e renovador,
entretanto, ver a métrica cldssica mobilizada a servigo da melhor compre-
ensdo de um discurso altamente comprometido com a modernidade. Re-
encontrar esses metros na palavra viva do cantor popular, tao distante do
mofo que recobre os livros de latim abandonados em nossas bibliotecas
ptblicas, nos faz repensar a distincia que acreditdvamos nos separar irre-
mediavelmente da poesia de Ovidio e Safo, Virgilio ¢ Homero, Plauto e
Aristéfanes. Esperamos também ter demonstrado o quanto a métrica, em
sua aparente fixidez, ¢ admiravelmente fluida e musical, afastando-nos de
uma visdo estereotipada da poesia greco-latina, em (ue as instincias rit-
mica e mel6dica apareciam tio empobrecidas em relacéo a suas reais pos-
sibilidades. Com tudo isso, fica para nés agora a sensacéio de que, final-
mente, 20 escutarmos uma cango, poderemos nos permitir, ao fechar os
olhos, descobrir em um fnfimo intervalo entre o som e o siléncio os ecos
distantes da lira de Orfeu.

ABSTRACT: Presenting metrics as a mediating instance between music ard poe-
try, the work begins with a contextual approach where the historical path followed
by classical metrics is traced from the point of view of western music. From the
Hellenistic and Roman empire until early Renaissance, connections are made rela-
ting in each period musical theory and metrics, showing the historical and episte-
mological links between the two concepts. Based upon this conceptual and histo-
rical proximity, the author proposes that a metrical approach of song is a privile-
ged perspective by which musical meaning can be successfully investigated, and
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demonstrates his methodology by analyzing two different versions of the famous
samba Feitio de Oragéo, composed by Vadico (music) and Noel Rosa (lyrics).

KEYWORDS: musicology; literary theory; poetry; discourse analysis; semiotics.
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