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Resumo

A principal questdo abordada neste trabalho € o tratamento das tensdes acentuais entre os
acentos decorrentes da periodicidade métrica musical e os acentos ritmico-prosddicos
detectados na justaposic@o dos componentes melodicos verbal e musical da cangdo. Em nossa
hipdtese, uma vez identificadas, estas tensdes poderiam ser atenuadas ou intensificadas na
performance do canto, através do estabelecimento de linhas de interpretacdo. Para isso,
propomos uma série de procedimentos analiticos referenciados por modelos tedricos-
aplicativos da lingiiistica (especificamente, a fonologia prosodica de Nespor e Vogel, 1986) e o
modelo de analise prosddica musical de Duarte, 1999. Como objeto de aplicagdo, selecionamos
as célebres cangdes de camara de Claudio Santoro e Vinicius de Moraes, nas quais o tratamento
de tensdes ritmico-prosddicas se apresenta como um importante aspecto a ser considerado
pelos intérpretes. Através da andlise destas cangdes, verificamos a eficiéncia aplicativa dos
procedimentos propostos. Além da pratica interpretativa, este trabalho também visa
contribuir com outras areas de interesse da musica, sobretudo, a composi¢do e a pedagogia do
canto. Em todas estas areas, ressaltamos a sua utilidade como ferramenta autéonoma e/ou

integrada a outros modelos analiticos.

Palavras-chave: canto, performance musical, analise da cango, prosddia musical, ritmica.



Abstract

The principal question of this study is the treatment of accentual tensions detected which
occur as a result of metric periodicity and rhythmic/prosodic accents manifested in the
juxtapositioin between verbal and musical components in the melody of the song. It is our
hypothesis that, once identified, these tensions can be relaxed or intensified in the
performance of a song, through the establishment of lines of interpretation. For this, we
propose a series of analytic procedures based on theoretic/aplicative models of linguistics
(specifically, the prosodic phonology of Nespor and Vogel, 1986) and the model of musical
prosody analysis of Duarte, 1999. As our object of application, we have selected the
celebrated songs of Claudio Santoro e Vinicius de Moraes, in which the rhythmic/prosodic
must be considered and resolved by the performers. Through the analysis of these songs, we
can verify the efficient application of the proposed procedures. In addition to its practical
interpretation, this study also seeks to contribute to related areas of musical interest, above all
composition and vocal pedagogy. In all these areas, we have emphasized its usefulness as a

tool when used in isolation or when integrated with other anylitical methods.

Keywords: singing, musical performance, analysis of song, musical prosody, rhythmics.
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Introducio

No decorrer de nossa vivéncia musical, iniciada como cantor intuitivo, pesquisador
autodidata, docente por acidente, e, depois, desenvolvida em ambiente académico, com os
estudos de graduagdo, iniciagdo cientifica e atuacdo como professor universitario, tivemos a
oportunidade de lidar com diferentes aspectos da musica enquanto veiculo de expressdo
artistica, objeto de estudo multidisciplinar e meio de atuag@o profissional. Entre todas estas
experiéncias, as que se despontam como mais marcantes sdo, sem duvida, as oportunidades de
aprender a perceber e a lidar com diversidade cultural com a qual nos deparamos em cada
universo particular em que, de alguma forma, atuamos (entre a performance musical e a
produgdo cultural, entre o estudo da musica ¢ o da fonoaudiologia, entre as atividades de
aprendizagem e as de ensino, entre as técnicas e estéticas das cangdes populares e a das
cangdes de camara...).

E certo que cada uma destas experiéncias sdo assimiladas e contribuem para a formagao
do modo como nos comportamos frente ao novo, porém, seja como aluno, performer,
pesquisador ou professor, observamos que isso pode acontecer de duas maneiras, a0 mesmo
tempo, distintas e integradas. Por um lado, reconhecemos as dificuldades que surgem em
relagdo a qualquer empenho que, por mera fruicdo, parece-nos correr bem até que seja
obstruido por excessos de formalidade. Por outro lado, reconhecemos, também, o processo
inverso, no qual o conhecimento formal se faz 1til ao abrir caminhos para um determinado
empenho. Na pratica do canto, por exemplo, seja na aprendizagem, na performance ou no
ensino, temos buscado e proposto um equilibrio entre estes dois comportamentos a pouco
destacados, ou seja, o equilibrio entre aquilo que poderia ser preservado e o que poderia ser

adquirido.
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Finalmente, ao considerarmos nossas intui¢des, refletirmos sobre nossas experiéncias,
promovermos alguns debates e consultarmos algumas referéncias teoricas mais aprofundadas,
concluimos que independentemente das possibilidades técnicas, estéticas e culturais de um
modelo especifico, na pratica do canto, a busca de um equilibrio entre as preservagdes e
aquisi¢oes deveria ser considerada nos aspectos caracteristicos da propria oralidade, enquanto
esséncia de qualquer forma de expressdo vocal.

O que nos levou em dire¢do as questdes a serem abordadas neste trabalho de mestrado,
entdo, foi justamente a necessidade de dispormos de algum meio que contribuisse para uma
compreensdo objetiva das diferentes nuances da oralidade que se podem imprimir na
performance da voz cantada, sobretudo, quanto as relacdes entre os componentes verbal e
musical estabelecidos no ambito melddico das cangdes.

Se a consideragdo das relagdes entre o verbal e o musical, enquanto objetos
independentes e correlaciondveis, sdo tdo antigas quanto diversificadas, de certo modo,
podemos dizer que as maneiras como ocorrem em cada um de nds os processos de aquisicao
verbal e musical, enquanto linguagens, em muito se parecem. Com base em processos inatos e
culturais, através de estagios que ja se reconhecem como iniciados desde a gestagdo e
perpetuados por toda a vida, ambas as formas de expressdo sdo adquiridas, desenvolvidas e
cultivadas em contextos que congregam, desde sempre, a influéncia de principios que
remetem as ordens da utilidade e da fruicdo'; e tudo isso independentemente de suas
motivacdes e finalidades, de suas diferencas e similaridades, de suas extensoes sinestésicas e
semioldgicas.

E especialmente em favor da fruigio como meio e finalidade do perceber, conhecer e
expressar que consideramos importante o enfoque sobre aspectos utilitarios do conhecimento,

nesta época em que comegam a se recolocar na ciéncia e nas artes os campos de especulagdo

1 Sobre estes dois conceitos que remontam a Santo Agostinho, ver Alves (2005).
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multidisciplinares, interdisciplinares e transdisciplinares. Os caminhos das transrela¢des ja
esta sendo trilhado e nesta trilha, mais do que nunca, sdo cabiveis as digressdes e
transgressoes, desde que estejamos cientes das amplas possibilidades de seus contextos.
Portanto, ao trabalharmos sobre o estabelecimento de uma série de procedimentos
analiticos com o objetivo de contribuir para a performance da cangdo, reconhecemos a
natureza utilitdria destes procedimentos como uma ferramenta acurada a servico da
performance enquanto meios para a manifestacio artistica e producdo de conhecimento, e,

ambos estes meios, enquanto ferramentas mais amplas a servigo da fruigao.

Kk

Sendo assim, em nosso trabalho, partimos de uma no¢do ampla de prosodia — enquanto
fendmeno proprio das linguagens sonoras, mais diretamente relacionado a oralidade verbal e
estendido ao ambito especifico da musica — até a sua delimitag@o, quando da considerag¢do dos
fendmenos ritmico-acentuais a serem analisados no ambito melddico de um determinado tipo
de cangdo: os fendmenos ritmico-prosodicos.

Como objeto aplicativo, selecionamos as cangdes de camara de Claudio Santoro e
Vinicius de Moraes, as quais tivemos a oportunidade de estudar e apresentar publicamente
desde a época da graduacdo. Independentemente de seu inegéavel valor cultural e artistico,
estas cangdes despertaram o nosso interesse por apresentarem um numero consideravel de
divergéncias ritmico-acentuais entre os seus componentes melodicos verbal e musical. Assim
como em algumas de nossas experiéncias anteriores, o tratamento destas divergéncias ou
tensdes acentuais, na performance musical, tem sido realizado pelos intérpretes a partir de
propostas de “correcdo” da organizacdo ritmica e/ou melddica das cangdes, com resultados

controversos. Em nossa hipotese atual, este tratamento poderia decorrer puramente de
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recursos interpretativos, sem a necessidade de se promoverem quaisquer tipos de reajuste na
edi¢ao das obras.

Quanto aos procedimentos analiticos, foram estabelecidos a partir de teorias fonoldgicas
e teorias ritmicas musicais, sobretudo, aquelas que constituem os fundamentos de dois
modelos adotados: um deles proposto por Nespor e Vogel (1986) e o outro por Fernando
Carvalhaes Duarte (1999). O primeiro modelo, constitui-se na base da fonologia prosodica®, e
foi considerado, principalmente, quanto a sua aplicacdo na andlise ritmico-acentual, na
métrica da poesia. Quanto ao segundo — indiretamente ligado a fonologia métrica, e
estabelecido sobre a consideragdo do conceito musical de ritmo — destaca-se, ao nosso ver,
pela criteriosa correlagdo dos aspectos métricos/lingiiisticos em relagdo aos aspectos
ritmicos/musicais, bem como a sua eficiente adequag¢do as caracteristicas lingiiisticas e
musicais proprias da cangdo. Como aspecto comum aos dois modelos, além de sua eficiéncia
aplicativa, destaca-se o papel desempenhado pela métrica na determinagdo da acentuacdo
ritmica em ambos 0s universos aos quais se aplicam: a linguagem verbal poética e a cangdo.

A partir dos referenciais adotados, é justamente sobre este aspecto ritmico-acentual da
linguagem verbal, no ambito melddico das cangdes selecionadas para analise e das questdes a
serem especificamente tratadas, que fundamentamos o estabelecimento e a aplicagdo dos
procedimentos metodoldgicos a serem propostos. Em outras palavras, ¢ a consideragdo deste
aspecto ritmico-acentual ou aspecto ritmico da prosodia que determina as necessarias
delimitagdes metodoldgicas deste trabalho, em oposi¢do ao que chamamos de aspecto sonoro
da prosodia, por sua vez, relacionado aos demais possiveis fendmenos acentuais
consideraveis quanto aos objetos e objetivos da andlise (por exemplo, os tradicionais

parametros sonoros/musicais de altura, duragdo, intensidade, timbre).

7z

2 A fonologia prosdédica é uma das teorias chamadas fonoldgicas nado-lineares, cuja principal
caracteristica € o seu estabelecimento como uma teoria independente de interpretagdo da linguagem
em interface com os componentes gramaticais sintdtico e semantico.
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E evidente que, quanto aos referidos aspectos ritmico e sonoro da prosédia, a simples
escolha das teorias e modelos referenciais ja indica o estabelecimento de um foco sobre o
aspecto ritmico. Porém, sdo duas as principais justificativas para este recorte metodologico:
primeiramente, os fendmenos prosodicos que despertaram nosso interesse analitico sdo
justamente os de ordem ritmica, na qual determinados acentos do componente verbal
divergem quanto a sua posi¢do em relagdo a determinados acentos do componente musical,
em dado contexto métrico, causando o que chamamos de fensdes acentuais do ritmo
prosddico; em segundo lugar, uma vez que assumimos a tarefa de correlacionar os
referenciais métrico-musicais estabelecidos por Duarte e os referenciais fonoldgico-
prosodicos estabelecidos por Nespor € Vogel, o &mbito do aspecto ritmico da prosddia ja nos
pareceu suficiente para a verificacdo destas correlagdes (o que nos permite deixar a
considerag@o do aspecto sonoro para uma outra oportunidade).

Esclarecemos, portanto, que nosso principal objetivo é a identificagdo do aspecto
ritmico das tensdes acentuais entre os componentes verbal e musical, no d&mbito melodico das
cangdes analisadas, bem como a verificagdo das possiveis contribuicdes deste estudo para o
tratamento dos fendmenos prosoddicos na performance do canto em geral. Para formalizar os
procedimentos analiticos adequados aos objetivos, foram consideradas duas ordens
fundamentais do conceito de ritmo, que se complementam na psicologia da percepgao:
periodicidade e estruturagdo. Estes aspectos, observados em sua simultaneidade e
alternancia, por intermédio das no¢des de metro e acento, incidem na determinag@o dos niveis
de hierarquia métrica da melodia. Como hipdtese, afirmamos que € através destes niveis ndo-
lineares de hierarquia métrica que se podem identificar na melodia as causas e efeitos das
tensdes acentuais do ritmo prosodico — tensdes estas observaveis na partitura ou perceptiveis
na oralidade. Finalmente, demonstramos que, a partir da aplicacio de procedimentos

r

analiticos especificos, ¢ possivel o estabelecimento de linhas de interpretagdo como
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referéncia para performance do canto, quanto a atenuagdo ou intensificagdo destes fendmenos
prosoddicos na cangao.

Quanto aos resultados, além do prdprio estabelecimento dos procedimentos de anélise e
da sua possivel configuracdo como mais uma ferramenta a ser adotada pelos intérpretes,
sobretudo na performance, acreditamos que nosso trabalho possa contribuir para uma
consideragdo alternativa dos elementos graficos e acusticos com os quais nos deparamos ao
interpretar uma cangdo. Consideramos que a apreciacdo destes elementos, quando abordadas
exclusivamente a partir de um determinado plano de interagdo, entre todas as possibilidades
que se apresentam a percep¢do do intérprete, pode leva-lo a “desperceber” a pluralidade de

seus conteudos.

*kxk

A seguir, fazemos uma breve descricdo das etapas de apresentagdo que compdem o
trabalho.

Uma vez que a abordagem de um tema tdo discutido quanto o das relagdes entre musica
e linguagem verbal nos contemple com o beneficio das diversidades conceituais da ciéncia e
do senso comum, a consideragdo de alguns conceitos, contextos e discussdes pode contribuir
para que se minimizem as inevitaveis controvérsias. Portanto, no capitulo 1, apresentamos os
conceitos elementares adotados e seus contextos teoricos referenciais, com destaque para as
nogdes relacionadas a prosdodia e a cangdo, tais quais as consideramos neste trabalho,
seguidos por uma breve discussdo sobre alguns aspectos metodoldgicos.

No capitulo 2 apresentamos os procedimentos formalizados a partir da considera¢do dos

modelos tedricos adotados como referéncia. Para ressaltar o carater pragmatico destes
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procedimentos, procuramos organizar os conteidos no formato de um roteiro aplicativo
(ponto de partida para a possivel organizacdo de um método).

Iniciamos o capitulo 3 com alguns comentarios essenciais sobre as cangdes selecionadas
como objeto de aplicagdo, com énfase nas informagdes que julgamos relevantes na
configuracdo das questdes discutidas em nosso trabalho. Em seguida, apresentamos os
resultados da andlise das cangdes, a partir da edicdo grafica dos poemas e das partituras. Com
estas andlises, configuram-se os dados necessarios a verificagdo de nossas hipdteses e
fundamentagao de nossas conclusoes.

Apos este ultimo capitulo, um apéndice referencia com detalhes alguns dos aspectos
mais relevantes sobre os referenciais teoricos adotados. Uma vez que estas informagdes
podem contribuir para o esclarecimento de eventuais duvidas quanto aos procedimentos
aplicativos propostos, consideramos que o leitor poderd consultd-las logo em seguida ao
capitulo 1 ou em qualquer momento que julgar necessario. Reiteramos que destes
fundamentos se destacam os conceitos mais elaborados a partir dos quais procedemos a
aplicag@o da andlise e avaliamos seus resultados.

Finalmente, em anexo, disponibilizamos as edi¢des das partituras e poemas utilizados

como referéncia para todas as ilustragdes e praticas aplicativas deste trabalho.
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Capitulo 1 - Prosddia e Cancio: conceitos, contextos e discussdes

1.1. Nogdes de prosdodia

A extensa e antiga referencialidade do conceito de prosddia torna necessaria a revisdo
de algumas das nogdes mais gerais que se atribuem ao termo, ao longo da historia, e do seu
desenvolvimento nos campos da lingiiistica, literatura e musica. Apds esta breve digressao,
para que se evitem possiveis controvérsias quanto ao uso que fazemos do termo neste
trabalho, fazemos alguns comentarios sobre a nogdo considerada.

Quanto a etimologia, o termo deriva, segundo Houaiss (2001), do grego prosQidia ou
“canto de acordo com”, e por sua vez, de prosQOidds, cujo sentido literal pode estar
relacionado a présO (elemento antepositivo com significado de “para frente, adiante”) +
AidOs (cantar), que, segundo Duarte (1999), poderia corresponder a “em prol da ode”, entre
outras possiveis interpreta¢des’.

De um ponto de vista historico, segundo referéncias de Couper-Kuhlen (1986), na
Grécia antiga, a utiliza¢do do termo estaria relacionada a considerag@o dos tragos entoacionais
da fala ndo representados graficamente na escrita, e, posteriormente, denominando os sinais
graficos que passariam a representar estes tragos na escrita. A esta no¢do entoacional, por
volta do século II d.C., seriam agregados os aspectos da duragdo vocalica (relacionado a
temporalidade) e de um componente que podemos compreender como “dindmica” (diferenga
entre niveis de intensidade na manifestagdo do fendmeno acentual). A partir de entdo, o termo

prosddia ficaria relacionado a estas duas nocdes posteriores — relativas a duragdo e

1 Duarte se refere ainda a esta tradugfo para o termo grego prosdidia e sua relagdo com o termo latino referente
accentus, como veremos a seguir, em 2.3.2.
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intensidade — em detrimento da nog¢@o entoacional estabelecida em sua propria origem

etimologica.

1.1.1. Prosodia, teoria literaria e normas de pronuncia

Com base nestas referéncias ritmicas e acentuais advindas da tradi¢do ocidental grega e
medieval, estabeleceria-se, a partir do século XV, a no¢ao de prosddia relacionada aos estudos
da métrica e aplicados, sobretudo, a poesia, mas também a prosa. Esta nocdo, bem como a
consideragdo dos fendmenos prosodicos “quantitativos” e a sua influéncia sobre aspectos
“qualitativos”, permanece como referéncia para estudos bastante recentes. Segundo Scarpa
(1999), o mesmo ndo aconteceria com outras no¢des prosodicas desenvolvidas a partir de
teorias literarias, como as que se relacionam as propostas normativas e, conseqiientemente,
difusoras de ideologias do “bom uso das linguas”; além de aspectos tedricos-gramaticais
especificos, estas propostas se caracterizam pela criagdo ou valorizacdo de determinados
modelos de “dic¢do” e da nog¢do de “ortoépia” 2. Contudo, ¢ importante observar que estas
no¢des normativas permeiam o senso comum e continuam até hoje a ser cultivadas e

consideradas através de agdes pedagogicas e produgdes académicas.

2 De acordo com Houaiss (2001) nos referimos a dic¢do como “modo de dizer, no que tange a escolha e a
combinagio e disposi¢do das palavras, com vistas a corre¢do, clareza e eficacia do texto” e ortoépia como
“estudo tradicional e normativo que determina os caracteres fonicos, considerados cultos e relevantes, e a boa
prontncia”.
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1.1.2. Proso6dia na lingiiistica moderna

Quanto a nocdo de prosodia, enquanto objeto de investigacdo da lingiiistica moderna,
seu estabelecimento se dd na consideracdo do “conjunto de fendomenos fonicos que se
localizam além ou °‘acima’ (hierarquicamente) da representacdo segmental linear dos
fonemas” (Scarpa, 1999, p. 9). Tais fendmenos reintegrariam a antiga nocdo grega de
“entoagdo” a corrente no¢cdo métrica/dindmica. A prosodia estaria compreendida, entdo, pelo
estudo lingiiistico de fendmenos relacionados a fala, mais precisamente, aos processos
ritmicos, entoacionais (considerando-se os parametros sonoros de altura, intensidade e
duragdo), as pausas e variacdes da velocidade de emissio e as qualidades vocais
(compreendendo aspectos como o timbre). Ainda segundo Scarpa (idem), neste amplo
territorio de investigagdo cientifica, as abordagens lingliisticas sobre a prosddia podem ser
divididas em dois ambitos: um deles mais relacionado a fonética e caracterizado pela
predominancia dos aspecto quantitativos e instrumentais de seus procedimentos; o outro mais
relacionado a fonologia e caracterizado pela predominancia dos aspectos qualitativos e

especulativos.

1.1.3. Prosodia na musica

Em relagdo a musica, ha indicios de que as no¢des de prosddia compartilhariam,
inicialmente, do mesmo processo evolutivo da linguagem verbal. Como vimos, a prdpria
etimologia do termo compreende uma referéncia direta ao canto, o que vem de encontro a
consideragdo de que, no contexto histérico e geografico de sua origem, as relagdes entre o
verbal e o musical ndo seriam distintas, como na atualidade. Desde a antigiiidade historica, as

no¢des relacionadas a prosddia, no ambito da musica, parecem ter uma importincia
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fundamental para o estabelecimento das expressivas relacdes de aproximacdo e afastamento
entre os componentes que hoje distingliimos como estritamente verbais e musicais. No
periodo medieval, por exemplo, com o canto gregoriano e as variagdes entre a “salmodia”,
(emissdo vocal com tendéncia a oralidade da fala em relagdo a do canto) e o “hino”, ao
contrario da anterior, tendendo a oralidade do canto); na transi¢do da renascen¢a musical para
o barroco, as profundas mudangas do tratamento das relagdes entre verbo e musica se podem
ilustrar pelas diferengas entre os motetos pluritextuais da prima prattica renascentista e a
valorizagdo da palavra, por parte da secconda prattica, representada pelos madrigais de
Monteverdi, bem como sua contribui¢do para o advento do recitativo e da opera. Cabe
ressaltar ai as relagdes entre aspectos prosodicos e aspectos de significagdo verbal, que, no
barroco, culmina com a pratica da retorica musical e que, com o passar dos séculos,
desenvolveria-se com a dpera cldssica e romantica e chegaria a um excelente grau de
refinamento com o Lied.

Um conceito de prosddia estritamente musical poderia se estabelecer com a evolugdo da
musica instrumental, a partir do século XVII, mas, apesar de géneros como a musica
programatica (que, embora instrumental, primava pela evocag¢do extra-musical de textos
verbais e imagens), as evidéncias de uma nocdo de prosddia enquanto elemento estrutural da
musica seriam mais claras apenas na transicdo do século XIX para o XX, com as
transformagdes técnicas e estéticas da musica e as relagdes estabelecidas entre as teorias

musicais € os novos conhecimentos da lingiiistica moderna.
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1.1.4. Um panorama atual

Em um panorama atual, estas importantes discussdes sobre as correlacdes entre musica
e linguagem verbal, observaveis no quadro cronoldgico da historia, e, sobretudo, com a
evolug¢do dos paradigmas estruturais e estéticos da musica, na transi¢do para o século XX,
permitem-nos observar a consideracdo de algumas noc¢des de prosoddia musical a partir de pelo
menos dois enfoques correlacionaveis, ambos influenciados por teorias estabelecidas no
campo da lingiiistica, de suas interfaces e transdisciplinaridades. Nestas abordagens,
idendifica-se o emprego do termo prosddia de maneira direta ou indireta (neste caso, pela
referéncia aos fendmenos acentuais que o termo compreende em seu histoérico). Identifica-se,
também, a relagdo das nocdes de prosoddia e o tratamento de questdes predominantemente
aplicaveis aos campos da musica permeados pelas discussdes e fundamentagdes de praticas
tedrico-analiticas, composicionais e performaticas.

Em um primeiro enfoque, que remonta as praticas musicais tradicionais, nogdes de
prosoddia sdo freqiientemente relacionadas a consideragdo dos diversos fendmenos acentuais
decorrentes da justaposi¢do entre os componentes verbal e musical de determinados géneros
musicais. Nesta linha, entre outras abordagens, seguem a que apresentamos neste trabalho, os
referenciais propostos de Duarte (1999), as abordagens de Andrade (1965, 1972), e, mais
relacionada as relagdes entre aspectos prosodicos e processos de significagdo, as abordagens
de Tatit (1986, 1994, 1996, 1997).

Em outro enfoque, apesar de estabelecidas claramente as relacdes com pressupostos
teoricos interdisciplinares, no¢des de ordem prosddica permeiam algumas abordagens que se
aplicam a tipos musicais que ndo necessariamente se utilizam de componentes da linguagem
verbal em suas elaboragdes; nesta linha, seguem trabalhos como os de Cooper e Meyer

(1960), Lerdhal e Jackendoff (1983) e Menezes (1992). Dentre os trabalhos citados, os
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primeiros se relacionam ao ambito da musica tonal e, respectivamente, tratam e privilegiam a
consideragdo de aspectos de ordem da organizag¢do ritmica. J4& Menezes, estabelece uma
abordagem bastante original, ao fazer consideragdes teorico-analiticas sobre a estruturagdo de
base fonologica subjacentes a obras do compositor Luciano Berio. Especificamente, neste
ultimo trabalho, com base nas teorias lingiiisticas de R. Jakobson e N.S. Trubetzkoy,
considera-se uma nog¢do de prosddia predominantemente relacionada aos tragos entoacionais;
segundo Menezes, do ponto de vista da percepcdo lingiiistica, seria através da entonacdo
prosddica que percebemos imediatamente a contigiiidade inata entre a linguagem verbal e a
musica (Menezes, 1992, p. 81).

No contexto do primeiro enfoque sobre o qual nos referimos acima, estabelecemos,
portanto, o conceito de prosddia a ser considerado, em nosso trabalho, a partir de uma nocao
mais ampla: enquanto fenomeno proprio das linguagens sonoras, mais diretamente
relacionado a oralidade verbal e estendido ao ambito especifico da musica. Neste dambito, um
primeiro recorte se faz necessario, ou seja, desconsideramos as nogdes derivadas das nogdes
tradicionais e que, como mencionamos, se estabelecem nas abordagem tedricas estritamente
musicais.

Detemo-nos, entdo, sobre as nogdes estabelecidas quanto aos tipos musicais
caracterizados pela justaposi¢do de componentes verbais € musicais, e, mais especificamente
em um plano linear ou melddico. Neste contexto, incide um segundo recorte metodologico, a
saber, quanto a distingdo entre os fenomenos acentuais de ordem ritmica (correspondentes ao
que chamamos de aspecto ritmico da prosoddia) e os demais fendOmenos acentuais
(correspondentes ao aspecto sonoro). Como veremos nos capitulos a seguir, este aspecto
ritmico-prosodico é considerado a partir de dois principios de organizacdo ritmica dos
componentes melddicos: estrutura e periodicidade. Quanto aos aspectos sonoros,

desconsiderados neste trabalho, relacionam-se a tradicionais parametros sonoros/musicais
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(como altura, duragdo, intensidade, timbre), entre outros parametros € no¢des considerados
nos campos da lingiiistica (como a ampla no¢do de entonacdo e o conceito de tonema’) e da
musica (como os conceitos de textura, massa sonora e fendmenos correlacionados).

Uma vez estabelecida a nossa abordagem sobre o aspecto ritmico da prosddia, cabe
ainda um ultimo recorte metodoldgico, fundamental para se explicitar a principal questio a
ser investigada. Trata-se do reconhecimento das tensdes acentuais do ritmo prosodico,
decorrentes das divergéncias entre os acentos destacados nos componentes verbal e musical
do objeto em questdo e os acentos determinados pela sua organizagdo métrica. Como veremos
a seguir, a partir da aplicacdo de determinados procedimentos analiticos, o tratamento dado
pelo intérprete a estas tensdes acentuais poderd imprimir, na oralidade da linha melddica, o

efeito de atenuagdo ou intensificagdo destas tensoes.

1.2. Cancio: objeto verbal e musical

A discussdo sobre as distingdes e similaridades entre a musica e a linguagem verbal
parece permear as consideragdes sobre a prdpria historia e o estado do conhecimento no
ambito de cada uma destas linguagens’. Como vimos em 1.1, perspectivas de conjungdo e
disjun¢do entre ambas coincidem com a prdépria nogdo de prosodia e se desenvolvem, na

cultura ocidental, desde a antigliidade até os dias atuais.

3 Conforme Navarro (1966) apud Tatit (1977), por tonemas nos referimos as “terminagdes melddicas das frases
enunciativas”.

4 Numa acepg¢do semiologica, nos referimos a linguagem verbal e a musica como linguagens, uma vez que
ambas se articulam estruturalmente a partir de dois planos — contetido e expressdo —, entre outros tragos
fundamentais relacionados a estes planos, de acordo com o conceito de linguagem estabelecido por Hjelmslev
(1974).
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Especificamente no ambito da musica, desde os indicios da sua relativa indissociagdo da
poesia — na Grécia antiga — até a época atual, na qual dispomos de condi¢des tecnoldgicas
para verificar as conjecturas historicas sobre seus processos cognitivos, sdo muitos 0s
exemplos através dos quais se pode destacar suas relagdes com a linguagem verbal. Isso,
talvez, justifique as igualmente diversificadas perspectivas na consideracdo destas relagdes,
no contexto dos diversos géneros musicais que produzimos e cultivamos ao longo dos tempos.

Entre estas perspectivas, chama a aten¢do o certo grau de refinamento analitico-
interpretativo e a pretensdo universalista de algumas teorias musicais que, na segunda metade
do século XX, compreendem a estruturacdo da musica tonal de maneira similar as emergentes
teorias lingiiisticas da época, em especial, a gramatica gerativa, teoria cuja proposi¢do ¢
atribuida a Noam Chomsky °. Dentre estes trabalhos, no campo da musica, teve grande
repercussdo o controverso A Generative Theory of Tonal Music (Lehrdal e Jackendoft, 1983),
também inspirado na teoria musical de Heinrich Schenker. A despeito de quaisquer criticas
favoraveis ou desfavoraveis quanto as suas proposi¢des, no minimo, o trabalho contribui
indiretamente para a discussdo sobre as relagdes entre a musica e a linguagem verbal ao
permitir a considera¢do, sob a perspectiva metodolégica de uma teoria lingiiistica, das
possiveis distingdes e similaridades quanto a natureza, organizagdo e funcionamento de ambas
as linguagens.

E certo que, quanto ao desenvolvimento da cogni¢do humana, h4 indicios de ordem
natural e cultural de que a linguagem verbal é um processo universal, complexo e
fundamental que interfere em nossos outros processos perceptivos e expressivos. Associando-
se o fato de que ¢ através da linguagem verbal que, em geral, discorremos sobre as proprias
especulacdes acerca do musical e do verbal, talvez, tudo isso possa justificar a tendéncia a

correlagdo entre musica e linguagem verbal a partir dos paradigmas verbais. No entanto, se,

5 Foi elaborada pelo lingiiista, entre 1960 e 1965, em conjunto com lingiiistas do Massachusetts Institute of
Technology.
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por uma motivacdo cientifica ou artistica, invertéssemos a abordagem e submetéssemos a
consideragdo das relacdes entre o verbal e o musical aos paradigmas e pressupostos
metodoldgicos proprios da musica, provavelmente os resultados comparativos ocorreriam,

guardadas as devidas propor¢des, de modo compativel.

1.2.1. Um conceito amplo de canc¢io

Com base nas idéias acima, chegamos ao primeiro ponto essencial a ser
conceitualmente estabelecido em nosso trabalho, que ¢ a delimitagdo do objeto de anélise — a
cangdo — concebida aqui, em um sentido lato, como qualquer manifestacdo musical em cujos
ambitos melddicos ou planos lineares se apresentem essencialmente justapostos dois
componentes ritmico-sonoros fundamentais, sendo um deles tipico da linguagem verbal e o
outro tipico da musica.

Esclarecemos que o emprego conceitual do termo cang¢do, neste trabalho, ndo se refere,
portanto, a qualquer tentativa de classificagdo de determinadas praticas musicais quanto as
suas motivagdes e finalidades, seus processos de elaboragdo, evolucao e cultivo, seus aspectos
técnicos e estéticos, suas formas de expressdo e repercussdes. Refere-se, sim, ao que podemos
considerar como um produto da justaposi¢do essencial dos componentes verbal e musical em
qualquer manifestacdo musical.

Em hipotese, acreditamos ainda que este conceito lato possa ser compreendido, de
maneira menos direta, no contexto de elaboracdes musicais nas quais um dos componentes
fundamentais esteja ausente, desde que reconhecidos os indicios da consideragdo direta deste
componente na elaboracdo musical. Nos casos mais simples, por exemplo, a execucdo
instrumental do tema melodico de um Lied ou a oralizagdo do componente verbal desta

mesma obra, destacada de seus parametros musicais quanto as duragdes, alturas, etc; nos
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casos mais complexos, as elaboracdes musicais motivadas por processos caracteristicos da
linguagem verbal, sejam eles semanticos, sintaticos, fonologicos, etc. (em casos inversos a
este ultimo chegariamos a uma interface entre a musica e outras formas artisticas de expressao
sonora, como a poesia sonora e outros géneros literarios caracterizados pela oralidade).
Finalmente, observamos a relevancia desta nog¢do de objeto-cangdo como parametro
metodoldgico a ser considerado em um processo de interpretacdo/analise musical como o que
propomos em nosso trabalho (j& que a abordagem interpretativa/analitica prescinde do
enfoque que se da sobre o objeto em questdo), bem como na pratica da performance (ja que o
objeto-cancdo em si e os resultados de sua interpretagdo/analise podem determinar o grau de

abertura e restri¢do das varidveis de uma performance musical a partir deste objeto).

1.2.2. Algumas questdoes metodologicas

Uma vez delimitado o objeto de andlise, chamamos a ateng¢@o para outras necessarias
delimitagdes que nos permitem estabelecer com maior objetividade as questdes especificas a
serem analisadas em nosso trabalho (especificamente quanto aos fendmenos ritmico-
prosddicos decorrentes das relagdes acentuais entre os componentes melddicos verbal e
musical das cangdes selecionadas para andlise), e, ainda, as suas possiveis conexdes com
aspectos que, também por razdes metodologicas, sdo colocados a margem de nossa
investigacdo (como as relagdes entre as questdes analisadas e outros processos especificos dos
ambitos lingliistico, musical, suas semioses e relagdes com outros processos cognitivos,
perceptivos e expressivos).

Neste contexto metodoldgico mais estrito, consideramos que, apesar de arbitraria, a
defini¢do de uma determinada abordagem em detrimento de outra, bem como a adog¢do de

seus pressupostos teoricos e modelos aplicativos (por exemplo, uma abordagem lingiiistica
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aplicada ao estudo de processos de estruturagdo musical, como a que mencionamos
anteriormente), parece desempenhar um papel completamente diferente daquele que
desempenha em contextos que se pretendem “universais”. Em outras palavras, consideramos
que, quanto mais criteriosa a delimitacdo do objeto a ser analisado, melhor € o aproveitamento
dos recursos aplicativos do modelo referencial adotado.

Ao observarmos amplamente as diferentes abordagens propostas para a consideracdo
das relagdes entre a musica e a linguagem verbal, estabelecidas em cang¢des semelhantes as
que selecionamos para andlise, podemos, sob um ponto de vista estruturalista, distingiii-las
em dois tipos: 1. aquelas mais relacionadas aos elementos e processos sonoros/fonoldgicos; 2.
aquelas mais relacionadas aos elementos e processos de significacdo simbdlicos/semanticas.
Ambas estas abordagens estariam relacionadas aos elementos e processos de organizagdo
formal/sintatica das duas linguagens®. No entanto, estas distingdes ndo confinam as duas
abordagens em territorios necessariamente estanques ou independentes, predominando, ao
contrario, um carater de interacdo. Como ja dissemos, neste trabalho, partimos da nogdo de
que as correlagdes objetivas entre musica e linguagem verbal — legitimadas por suas proprias
transcorréncias histdricas e verificadas na consideracdo das possiveis similaridades e
distingdes de suas caracteristicas formais, competéncias, conteudos e aplicagdes —
possibilitam o estabelecimento de métodos de investigacdo especificos a observagdo de
determinados fendmenos manifestados a partir destas correlagdes.

Em nossa consideragdo, entre os dois tipos de abordagens que destacamos, aquela que
mais se pronuncia no tratamento das relagdes entre musica e linguagem verbal estabelecidas
nas cancdes selecionadas para a andlise, ¢ a abordagem simbdlica/semantica. Esta

predominancia se justifica, sobretudo, pela vocacdo enunciativa tipica das musicas que

6 Podemos estabelecer aqui uma certa analogia com os respectivos trés principais componentes de uma
gramatica gerativa — fonologia, semantica e sintaxe —, enquanto contextos para a analise de um determinado
conjunto de regras que operam em uma linguagem (Chomsky, 1965). No contexto da can¢do, consideramos esta
analogia cabivel, a despeito das controvérsias surgidas a partir das influéncias tedricas da gramatica gerativa
sobre as perspectivas de analise da estrutura musical.
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representam os diversos géneros nos quais se pode reconhecer algum aspecto cancional; em
geral, nesses tipos de musica, uma referencialidade primordial dos processos de significagdo
verbal interage com os processos de organizacdo simbdlica do componente musical. De um
modo mais amplo, na propria musica, enquanto meio de expressdo artistica ou area do labor
cientifico, a considera¢do do objeto musical a partir de seus aspectos simbolicos tem certa
predominancia histérica e objetiva, desde os campos de investigagdo mais teoricos e
especulativos, como a musicologia, até as praticas de ensino e performance, incluindo-se os
trabalhos de ordem técnica/teodrica caracteristico dos modelos de analise musical.

Mais especificamente, quanto as questdes tratadas em nosso trabalho, podemos afirmar
que as relacdes entre a musica e os processos de significacdo verbal também predominam nos
estudos sobre a andlise prosddica da cangdo. Para isso, no entanto, ¢ necessario considerar a
prosédia musical ndo apenas como uma instdncia de conformagdo ou deformacdo dos
processos de acentuagdo sildbica das palavras em relacdo as acentuagdes métricas dos
compassos. Como ja mencionamos, além deste aspecto ritmico, ha incidéncia do que
chamamos de aspecto sonoro da prosodia.

Embora apenas recentemente as questdes prosddicas estejam sendo mais amplamente
referenciadas nos estudos sobre analise e interpretagdo da cang¢do, no Brasil, alguns trabalhos
de grande importancia (sobretudo, aqueles fundamentados na teoria semidtica da cangdo
popular, de Luiz Tatit’) focalizam a abordagem do tema em sua relagdo com processos de
significagdo, mesmo que ndo excluidos de suas interagdes com processos sonoros/fonologicos
ou formais/sintaticos. Por outro lado, outros menos numerosos mas também importantes
estudos brasileiros sobre a prosoddia musical e a cancdo (que tém se desenvolvido ha mais

tempo, sobretudo, a partir das referéncias de Mario de Andrade®) apontam para a abordagem

7 Ver: A cancdo — eficacia e encanto (1986), Semidtica da cangdo: melodia e letra (1994), O cancionista:
composi¢do de cangdes no Brasil (1996), Musicando a semidtica (1997), entre outros livros do autor.
8 Ver, principalmente: Aspectos da Musica Brasileira (1965) e Ensaio sobre a musica brasileira (1972), além dos
anais do I Congresso da Lingua Nacional Cantada, realizado em Sao Paulo, em julho de 1937 (1938).
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de tendéncia sonora/fonologica. Contudo, além de privilegiar exclusivamente o referido
aspecto ritmico da prosddia musical, grande parte destes estudos sdo restritos, quanto a sua
fundamenta¢do metodoldgica, e estanques, quanto as possibilidades de interagdo com o outro
tipo de abordagem musical/gramatical mencionado. Em  geral, baseiam-se
indiscriminadamente em pressupostos da métrica poética e da métrica musical, atribuem
objetivamente o valor anidlogo de uma “sintaxe” aos principios tradicionais de fraseologia
musical ou tomam como pressupostos alguns conceitos de nitido comprometimento
ideologico, como as mencionadas nocdes de "ortoépia" e da “boa pronincia”.

A abordagem das questdes de analise da prosddia musical proposta neste trabalho opde-
se aquelas relacionadas diretamente aos processos de significagdo, uma vez que procura
estabelecer nossas investigagdes a partir da consideragdo fonoldgica dos fendmenos sonoros
musicais. No entanto, diferencia-se da maior parte dos estudos relacionados diretamente a este
outro tipo de abordagem, uma vez que procura aprofundar as suas bases metodologicas, no
que diz respeito ao necessario tramite interdisciplinar entre musica e lingiiistica’. Quanto a
importancia dos chamados processos de significagdo, em nossa abordagem, consideramos que
— apesar de ambas as linguagens correlacionadas se constituirem, em uma perspectiva ainda
mais abrangente, como sistemas simbodlicos de expressdo — o enfoque das relagdes entre
musica e linguagem verbal, na cancdo, ndo necessariamente deve ser estabelecido sobre a
relevancia de suas conseqiientes jungdes e disjungdes “significativas”, mas sim, sobre a
consideracdo fonoldgica/sonora e musical dos fendmenos prosddicos que podem, em certa

instancia, ser passiveis de interpretagdes semanticas ou semioticas.

9 No sentido desta maior aproximag¢do conceitual e metodoldgica com determinado campo da lingiiistica, nossa
abordagem se assemelha a anterior, contudo, sem contar ainda com uma base epistemoldgica comparavel aquela
construida por Luiz Tatit. Assim mesmo, em nossa perspectiva, ¢ justo considerar aqui a importincia dos
trabalhos que referenciam tedrica e metodologicamente nosso trabalho, com destaque para as contribuigcdes de
Fernando Carvalhaes Duarte (1994, 1995, 1999 ¢ 2001).
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Capitulo 2 - Um modelo de analise ritmico-prosédica da cancao

Apresentamos, a seguir, uma série de procedimentos metodoldgicos resultantes da
consideracdo dos modelos teorico-aplicativos adotados, cuja referéncia e discussdo de seus
principais fundamentos apresentamos no apéndice que integra este trabalho. Reiteramos que,
de acordo com nossos objetivos iniciais, estes procedimentos se referem especificamente a
analise do aspecto ritmico da prosodia musical na cangdo, no que diz respeito a identificagdo

das tensdes acentuais entre os componentes melodicos verbal e musical.

2.1 Consideracdes gerais

2.1.1 Contribuigoes dos modelos referenciais

Antes de apresentarmos os procedimentos analiticos, passo a passo, ¢ importante
destacar os principais aspectos adotados dos modelos referenciais.

Quanto ao modelo de Duarte, como mencionamos anteriormente, constitui a base de
nossa proposta analitica e, portanto, ¢ considerado integralmente em seus fundamentos e
proposi¢des metodologicas, bem como, em relagdo aos critérios de notagdo prosddica musical a

partir da qual s@o identificadas as tensdes acentuais ritmicas entre os componentes melddicos

na can¢@o. De acordo com Duarte:

Resumo a notagdo que proponho da seguinte forma: a cada pé prosédico, um agrupamento
acentual de unidades de modulagcdo ritmica das palavras, corresponde um dominio de duracio
métrica, caracterizado pela periodicidade, pelo ritmo musical. (Duarte, 2001, p. 143)
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Quanto ao modelo de Nespor e Vogel, ¢ através dele que consideramos a hipotese dos
constituintes prosodicos musicais, apresentados a seguir, enquanto representagdes de
possiveis isomorfismos entre agrupamentos de componentes verbais e musicais em um
determinado nivel da hierarquia prosodica da cangdo. A partir da consideragdo destes niveis de
hierarquia prosddica, poderdo ser estabelecidas as linhas de interpretagdo que, na interacao
destes niveis, referenciam a performance do canto quanto a afenuagdo ou intensificagdo das

tensdes acentuais ritmico-prosddicas identificadas na melodia.

2.1.2 Procedimentos analiticos propostos

De forma a contribuir para a sua configuracdo como ferramenta de aplicagdo pratica, os
procedimentos analiticos foram organizados em duas fases, cada uma delas, subdivididas em
duas etapas, de acordo com a proposta referencial de Duarte. A estas duas fases da analise

foram adicionadas uma fase preliminar e uma fase complementar, conforme o esquema abaixo.

Grafico 1: Fases e etapas de aplicagdo dos procedimentos de analise

Fase Preliminar Delimitagdo dos sintagmas melddicos a serem analisados

1* Etapa — Escansdo acentual de componentes
Fase 1 — Estruturacio

2% Etapa — Discriminagdo de agrupamentos perceptiveis

Fase 2 —Periodicidade 3% Etapa — Determinagdo de dominios de agrupamentos

4* Etapa — Detecgao de niveis hierarquicos

Fase Complementar Estabelecimento de possiveis linhas de interpretagdo
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A proposicdo da fase preliminar surgiu da necessidade de pré-organizar (de acordo com
aspectos formais especificos) o material a ser analisado nas fases posteriores, uma vez que a
considera¢do dos referenciais — sejam eles graficos (como a partitura e texto literal, que
referencia a analise dos objetos selecionados para este trabalho) ou fonograficos (nos casos em
que a referéncia seja uma gravagdo) — sofre, a priori, uma certa influéncia interpretativa quanto
ao proprio reconhecimento e delimitagdo do objeto. Procuramos, entdo, com a proposi¢do de
alguns procedimentos preliminares, oferecer pardmetros para direcionar esta interpretacdo pré-
analitica sobre a organizacdo formal da cangdo, a partir da delimitagdo de unidades lineares
denominadas de sintagmas melddicos '

A partir da considerag¢do do sintagma melodico (daqui por diante, também representado
por SM), quanto as caracteristicas acentuais do componente verbal silabico e seus possiveis
padrdes de agrupamento, inicia-se a fase 1 da andlise, referente a estruturacdo do ritmo
prosddico, ou, “a verificagdo da essencial elasticidade dos agrupamentos” (Duarte, 1999 e
2001), através das etapas de escansdo acentual de componentes e discriminagdo de
agrupamentos perceptiveis. Em seguida, procede-se a fase 2, referente a analise da
periodicidade do ritmo prosddico, ou, “identificacdo das relagcdes entre ritmo prosddico e
métrica musical” (loc. cit.), através das etapas de discrimina¢do de dominios de agrupamentos
e detecgdo de niveis hierarquicos. Deste modo, podemos reconhecer os aspectos originais dos
efeitos das tensdes acentuais ritmico-prosodicas entre os componentes melodicos verbal e

musical da cango.

1 Denominamos sintagmas melddicos a delimitagdo de uma certa cadeia de componentes verbais/musicais que,
uma vez agrupadas e dispostas em um plano linear, formam uma unidade em uma determinada hierarquia
inter-relacional. Uma razdo para a ndo utilizagdo do termo sentenca, com esta finalidade, é a inteng¢do de nio
relacionar estes agrupamentos melddicos as conotagdes sintdticas e fraseologicas de seus respectivos
componentes verbal e musical.
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A fase complementar da analise, constitui a principal finalidade do nosso trabalho,
quanto aplicagdo dos procedimentos analiticos anteriores, uma vez que o estabelecimento das
linhas de interpretacdo permite a considerag@o destes possiveis enfoques interpretativos como
referenciais para o tratamento dos fendmenos prosoédicos analisados, na performance do canto.

Apesar do direcionamento do foco analitico sobre o aspecto ritmico-prosodico,
procuramos atentar para que a formulagdo seriada das etapas aplicativas mantivesse um carater
de abertura e flexibilidade, favoraveis a futura inclusdo, no modelo, de novos procedimentos

(sobretudo relacionados a analise de fendomenos prosodicos do aspecto sonoro).

2.2 Fase preliminar da analise

2.2.1 Delimitagdo de sintagmas melodicos na cangdo

Como atividade preliminar, sugerimos que se prepare uma representagdo grafica — por
escrito — do componente verbal da cangio a ser analisada®. Ao se escrever o texto literal, deve-
se considerar a sua relagdo pré-estabelecida com o componente melddico musical, através da
referéncia de registros composicionais ou interpretativos (notacdes, gravagdes, etc), no intuito
de que a disposi¢do visual/espacial deste contexto nos permita contemplar na escrita uma
prévia nogdo formal®, ou seja, a delimitagdo linear dos sintagmas melddicos a serem analisados
na cangdo. Observamos que, no caso especifico das cangdes cuja andlise apresentamos a seguir,

a referéncia sdo os registos graficos das composi¢des, precisamente, partituras e edicoes

2 Estes procedimentos que, em nossa, consideracdo sdo indispensdveis para a andlise da cancdo popular — cujas
edi¢des, como 14 mencionamos, sdo, em geral, inconsistentes ou inexistentes — mas, também se mostram de
grande valia para a organizagdo de certos pardmetros que, mesmo com a referéncia da partitura, dependem de
algumas arbitrariedades da leitura, ou seja, dependem de um certo grau de interpretacdo.

3 Como veremos adiante, nao se trata exatamente de considerar a no¢do musical de forma da cancdo, tampouco a
forma literdria do componente melddico verbal.
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literarias dos poemas. Note-se também que, para proceder a esta delimitagdo, ndo serdo
considerados diretamente os aspectos de organiza¢do gramatical sintatica do componente
melddico verbal ou fraseoldgica do componente musical.

Justificamos esta desconsideracdo imediata dos pardmetros tradicionais da fraseologia
musical na delimitagdo dos sintagmas melddicos, com base na observagdo de Duarte (1999)
sobre a relativa incongruéncia das estruturas do componente melddico musical da cangdo.
Quanto a desconsidera¢do da organizagao sintatica do componente melddico verbal, justifica-se
com base nas versificagdes de Nespor e Vogel (1986) sobre o verso poético; estas verificagoes
permitem concluir que, apesar de possiveis coincidéncias, ¢ a hierarquia métrica/prosodica e
ndo a sintaxe que desempenha desenpenha um papel delimitador das estruturas lineares na
melodia da cancio.

Também seria inconsistente a consideragdo indiscriminada da “forma poética” ou da
“forma musical” na can¢do, uma vez que elas correspondem mais a padrdes arbitrarios de
organizacdo (estabelecidos na composi¢do ou nas diferentes possibilidades de interpretagdo)
do que a organizacdo ritmico-prosodica da qual tratamos. Mesmo nas situacdes em que o
componente melddico verbal da cangdo (como no caso de um poema) se apresenta como um
objeto autonomo, ¢ rara a possibilidade da consideracdo direta de sua propria organizagdo
formal, com representa¢do desvinculada do componente musical. Em geral, temos acesso a
“letra” de uma cangdo através da partitura ou de uma gravag@o, e, quando temos acesso a uma
edicdo deste texto (como no caso de poemas musicados), nem sempre podemos nos fiar pelos
seus critérios editoriais.

Uma vez observadas as restri¢des acima, podemos estabelecer uma nova proposta para a

delimitacdo formal das possiveis organizacdes lineares dos componente melddicos verbal e



36

musical da cang¢@o, em sua conjuncdo, a partir de uma “consideracdo discriminada” de suas
referéncias. Entre as possiveis referéncias a serem consideradas sao indispensaveis um registro
grafico (partitura) ou um registro fonografico (nos casos de analise em que este € o principal
registro composicional) e ainda, quando possivel, uma edi¢do criteriosa do texto literal.

A seguir, sugerimos alguns procedimentos a serem realizados para a delimitacdo dos
sintagmas melddicos da cang@o. Observe-se que estes procedimentos se configuram como
hipdteses e sdo essencialmente arbitrarios. Em complemento as justificativas sobre a
desconsidera¢do imediata da estrutura sintatica e fraseologica, justificamos esta arbitrariedade

com base na idéia de que a nogdo estrutural da frase musical €, antes de tudo, intuitiva:

Apesar dos performers intuitivamente entenderem o que € uma frase, uma precisa e abrangente
definicdo € quase impossivel. (Stein e Spillman, 1996, p. 174)

E, neste contexto arbitrario, o ritmo € o pardmetro que estabelecemos para orientar esta
nogdo intuitiva, independentemente da coeréncia de certas analogias entre a estrutura musical e
a verbal e da considerag@o de elementos como pontos gramaticais, processos entoacionais e de

significacdo (verbais) e pausas, processos agogicos e cadenciais (musicais):

O conceito de estrutura de frase € freqiientemente discutido no contexto da forma musical, ou
seja como as frases sdo organizadas em unidades maiores ou se¢des musicais. No entanto, uma
frase € primeiramente uma estrutura ritmica: uma unidade de duragcdo que se combina em um
padrdo ritmico com outras unidades de duracdo similares. (ibid., loc. cit.)

7

Finalmente, ¢ importante considerar que esta arbitrariedade, no entanto, antecipa a
incidéncia dos aspectos ritmicos de estruturagdo e periodicidade a serem confirmados pela
propria andlise ritmico-prosodica da cangdo, com a determinacdo dos niveis da hierarquia

prosodica.
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2.2.2 Consideragdo das fontes referenciais

No exemplo abaixo, apresentamos o texto literal conforme a edi¢do musical de “Amor
que partiu” — a quinta pe¢a da primeira séric das Cangdes de Amor, de Claudio Santoro e
Vinicius de Moraes?, publicada pela Edition Savart — bem como, a edi¢io do poema
organizada por Bueno (1998) e os manuscritos dos autores’. Apds a amostragem destes
referenciais, apresentamos um modelo final através do qual pretendemos excluir ambigiiidades

e preparar o objeto para a aplica¢do da andlise.

(1) Disposicao do texto literal conforme a partitura (Edition Savart):

Dor De querer quem ndo vem
Dor De viver sem seu bem O
dor Que perdoa ninguém meu a-
mor Nio tem compaixdo Par-
tiu O flor Pai-

x30 amor que partiu tem do de
mim Assim sem meu bem O
vem Perto de mim que

Sofro na soliddo tdo triste

dor

(2) Consideragdo do emprego de letras maiusculas em (1) como possivel indicativa de
inicios de sintagmas melddicos na cangdo:

Dor
De querer quem nio vem
Dor

4 Como veremos a seguir (ver 3.1) as Cangdes de cimara, de Cldudio Santoro e Vinicius de Moraes,
correspondem a obra conjunta destes dois autores publicadas em duas séries, cada uma contemplada com cinco
pecas. H4 algumas controvérsias quanto a estas pecas, a saber, se elas constituem ou ndo um ciclo de cangdes;
se outras cancdes dos autores — contemporaneas a estas e coincidentes, quanto a temadtica narrativa e as
caracteristicas musicais — deveriam ser integradas a série. Especialmente, em relagcdo ao nosso trabalho, chama
a atencdo aspectos do processo composicional destas cangdes — uma vez que selecionamos estas cangdes para a
andlise prosddica, devido a grande incidéncia de tensdes acentuais entre os componentes melddicos verbal e
musical. Sobretudo, dois aspectos nos interessam quanto ao processo de composicao das pegas: a realizacdo da
parte musical antecedeu, sucedeu ou foi simultinea a parte verbal?; qual a influéncia da experiéncia de
Vinicius de Moraes, enquanto cancionista, sobre o processo de composicdo de Cldudio Santoro?; entre outros
aspectos.

5 Ver cépias destes documentos em anexo.
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De viver sem seu bem

O dor

Que perdoa ninguém meu amor
Nao tem compaixao

Partiu

O flor

Paixdo amor que partiu tem d6 de mim
Assim sem meu bem

O vem

Perto de mim que

Sofro na soliddo tdo triste dor

(3) Disposicao do texto literal conforme o manuscrito de Claudio Santoro*:

Dor

De querer quem niao vem

Dor De viver sem seu

bem O dor Que perdoa ninguém

meu amor Nao tem compaixdo Par-

tiu O flor Paixdo Amor que par-

tiu tem d6 de mim Assim sem meu bem O
vem Perto de mim que Sofro na soli-

dao tdo triste dor

* Como dispomos de dois manuscritos da canc@o, sendo uma correspondente a uma fase
intermediaria do processo de composi¢do € outra, um manuscrito publicado, damos
preferéncia, aqui, ao segundo. Observamos apenas que, no primeiro manuscrito, o autor
grafa a palavra “meu” da quinta linha, acima, com letra maitscula. Levaremos isto em

conta na proposi¢ao abaixo.

(4) Consideragdo do emprego de letras maiusculas em (3) como possivel indicativa de
inicios de sintagmas:

Dor

De querer quem nio vem
Dor

De viver sem seu bem

O dor

Que perdoa ninguém
Meu amor

Nao tem compaixao
Partiu

O flor



Paixdo

Amor que partiu tem d6 de mim
Assim sem meu bem

O vem

Perto de mim que

Sofro na soliddo téo triste dor

(5) Disposicao do texto literal conforme edigdo em Bueno (1998):

Dor

De querer quem nio vem
Dor

De viver sem seu bem
Oh, dor

Que perdoa ninguém
Meu amor

Nao tem compaixao
Partiu

Oh, flor

Paixéo

Amor que partiu

Tem d6 de mim
Assim sem meu bem
Oh, vem Perto de mim
Que sofro na solidao
T#o triste dor

(6) Disposicao do texto literal conforme o manuscrito de Vinicius de Moraes:

Dor

De querer quem nio vem
Dor

De viver sem seu bem
O dor

Que perdoa ninguém
Meu amor

Nao tem compaixdo
Partiu

O flor *

Paixdo

Amor que partiu
Tem dé de mim
Assim sem meu bem
O vem

Perto de mim
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Que sofro
Na soliddo
T4ao triste dor

* Temos trés manuscritos de Vinicius de Moraes que indicam uma evolugdo do processo

de composicido deste texto. Adotamos o terceiro da ordem apresentada em anexo,

contudo, no ponto aqui indicado retomamos a proposta do segundo manuscrito que

coincide com a adotada por Claudio Santoro (o terceiro manuscrito indica “O flor,

paixdo”).

(7) Disposi¢ao do texto literal como procedimento preliminar de nossa proposta

analitica:

SM [01] dor de querer quem ndo vem

SM [02] dor de viver sem seu bem

SM [03] 6 dor que perdoa ninguém

SM [04] meu amor ndo tem compaixao

SM [05] partiu 6 flor

SM [06] paixdo amor que partiu

SM [07] tem d6 de mim assim sem meu bem

SM [08] 6 vem perto de mim

SM [09] que sofro na soliddo

SM [10] tao triste dor

No caso apresentado em (7), propomos a transcri¢do do texto literal a partir das
referéncias de (1), (2), (3), (4), (5) e (6), bem como do componente melddico musical,
conforme as edi¢des da partitura. A finalidade desta transcri¢@o é organizar a disposigdo linear
dos sintagmas melddicos (SM [01], SM [02], etc.) na forma em que serdo considerados na
analise. Reiteramos que esta organizacdo € arbitraria e que, portanto, podem ocorrer algumas
variagdes quanto a delimitacdo proposta por um ou outro analista. Consideramos que estas
variagdes ocasionais poderdo interferir na disposicdo dos dados decorrentes da andlise, no

entanto, sem que se comprometa os resultados interpretativos a serem apresentados através da

performance.



41

A despeito desta arbitrariedade essencial, estabelecemos os seguintes critérios iniciais
para a delimitagdo dos SM, conforme (7), enquanto recurso de pré-organiza¢do formal do
objeto de andlise. Os trés primeiros se referem especificamente ao componente melodico
verbal ®, 0 ultimo, corresponde & sua conjungdio com o componente musical.

1.°) Deve-se representar um SM por linha, ou seja, a representacdo grafica literal de cada
sintagma deve ser compreendida por um Uinico agrupamento no plano linear;

2.°) Deve-se utilizar apenas letras mindsculas ou maiusculas, para que se evitem
quaisquer controvérsias quanto as implicagdes gramaticais do seu emprego diferencial (nas
representagdes deste trabalho, por conveng@o, optamos pela utilizagdo de letras minusculas);

3.°) Deve-se evitar a utilizagdo de pontuacdes gramaticais, também para que se evitem as
controvérsias quanto ao seu emprego e as implicagdes, sobretudo, sintaticas e semanticas;

4.°) Deve-se, finalmente, estabelecer os agrupamentos melddicos referentes a extensio de
cada linha (SM), buscando-se a méxima congruéncia entre os agrupamentos verbais e musicais
correspondentes, bem como uma coeréncia formal na relagdo entre todos sintagmas delimitados
na cangdo (reiteramos que este processo tem base intuitiva, porém, referenciada por uma certa
no¢ao ritmica).

Quanto ao aspecto da “forma” da can¢do, tanto do ponto de vista musical quanto do
ponto de vista verbal (heranga de suas respectivas tradicdes musical e poética) reiteramos

também a desconsideragdo da sua relevancia direta no desenvolvimento da andlise. Isto se

6 Em relacdo a estes trés primeiros critérios, consideramos que eles podem ser particularmente favordveis a
andlise de objetos cuja forma e concep¢do, como um todo, estejam desvinculadas das postulagdes tradicionais
(por exemplo, as cangdes compostas a partir de poemas concretos ou de organizacdes musicais ndo-
fraseoldgicas). Observamos também que os critérios 2 e 3 eximem o analista da consideracio dos elementos a
que se referem (relacdo maitiscula / mindscula e, pontuagdo gramatical), cujas ocorréncias controversas sao
freqiientes na maioria das edi¢des publicadas das cangdes brasileiras eruditas ou populares. Especificamente
em relagdo ao critério 3, exime-se ainda o analista da consideragdao das habituais e também controversas
relacbes entre a pontuagcdo gramatical e seus possiveis reflexos sobre a performance vocal, quanto ao
comportamento respiratério na emissdo de um determinado enunciado; consideramos que ndo hd razdo para se
tomarem estas relacdes como necessdrias.
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justifica pelo fato de que, em nossa proposta, a deteccdo dos niveis de hierarquia métrica e a
hipotese dos constituintes prosodicos musicais ja revelariam uma certa “forma ritmico-
prosodica” da cangdo. Contudo, a consideragdo de aspectos formais dos componentes
melodicos, separadamente ou em conjungdo (através dos agrupamentos de sintagmas, por
exemplo, a semelhanca de estrofes ou se¢des), pode contribuir para a fase complementar de
estabelecimento das linhas de interpretagdo (ver 2.4), bem como, para a relacdo da andlise
prosodica da melodia com outros planos de organizagdo musicais e/ou verbais da cangéo.

Observamos ainda que o objetivo dos procedimentos posteriores a esta fase preliminar
analise também podem interferir na determinagcdo dos SM, na medida em que cada sintagma
deve apresentar uma extensao linear compativel com o numero de planos hierarquicos a serem
detectados na fase central da andlise e, conseqiientemente, considerados na fase complementar.
De uma maneira mais geral podemos sugerir, entdo, que, por esta razdo, devem ser evitados
sintagmas pouco extensos, possivelmente simétricos a um “verso de uma s6 palavra” (no
ambito verbal) ou uma “frase de um motivo minimo” (no ambito musical). Estas estruturas
mais raramente permitem a deteccdo de mais de um nivel hierarquico. Porém, acima de
qualquer convengdo possivel, prevalece ainda a habilidade do analista frente a consideragdo
arbitraria de cada caso a ser analisado.

Em complemento a disposi¢do proposta em (7), sugerimos, ainda, a representacdo de
dois importantes referenciais, respectivamente correspondentes aos componentes verbal e
musical dos SM. Com relagdo ao componente verbal, propomos a escansdo métrica literaria
das silabas (correlacdo entre as silabas e as posi¢des métricas relevantes, como ocorre na
considerag¢do tradicional da literatura, quanto a métrica do verso poético). As posigdes

consideradas devem ser as mesmas da versificacdo poética, ou seja, a ultima posicdo métrica
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acentuada ¢ relativa a uma silaba mais acentuada; nos casos em que o SM apresentar como
ultima silaba uma silaba menos acentuada (silaba extra-métrica), portanto, a ultima posi¢do

métrica considerada serd a da primeira silaba mais acentuada que a anteceda.

(8) Texto literal conforme (7), apds procedimento de escansdo métrica literaria das

silabas
SM[01]  dor de que- rer quem  nio vem

1 2 3 4 5 6 7
SM[02]  dor de vi- ver sem seu bem

1 2 3 4 5 6 7
SM[03] 0 dor que per- do- a nin- guém

1 2 3 4 5 6 7 8
SM[04] meu a- mor niao tem com- pai- xao

1 2 3 4 5 6 7 8
SM[05] par- tiu 0 flor

1 2 3 4
SM[06]  pai- x40 a- mor que par- tiu

1 2 3 4 5 6 7
SM[07] tem do de mim as- sim sem meu bem

1 2 3 4 5 6 7 8 9
SM[08] 0 vem per- to de mim

1 2 3 4 5 6
SM[09] que So- fro na SO- li- dao

1 2 3 4 5 6 7
SM[10] tao tris- te dor

1 2 3 4

Com rela¢do ao componente musical, propomos a escansdo métrica musical das silabas

(correlagdo entre as silabas e as figuras de notas, como ocorre na consideracio tradicional da
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musica, quanto ao ritmo métrico da melodia). Propomos a justaposi¢do desta nova

representagdo a anterior.

(9) Texto literal conforme (8), apos procedimento de escansdo métrica musical das

silabas

SM[01]

SM[02]

SMI[03]

SM[04]

SM[05]

SMI06]

SM[07]

rer

as-
5

quem nao vem

do- a nin- guém
5 6 7 8

IR J o 4

tem com- pai- x40
5 6 7 8

que par- tiu
5 6 7
J I el

sim sem meu bem
6 7 8 9
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e U E N R A NN
0 vem per- to de mim
1 2 3 4 5 6
SM[O9] J J J J J J o
que SO- fro na SO- li- dao
1 2 3 4 5 6 7
SM[10] r r r °o— ©
tao tris- te dor
1 2 3 4

Sugerimos também a representagdo da incidéncia das barras de compasso como principio
de organizagdo periddica a ser verificado prosodicamente nas fases posteriores da analise. Esta
representacdo devera reproduzir exatamente a organizagdo proposta na partitura (quando este
for o referencial adotado para orientar a analise) ou devera prescindir da interpretagdo
decorrente de uma prévia audi¢do (quando o referencial adotado for um fonograma ou uma

performance em tempo real).

(10) Representagdo da incidéncia de barras de compasso em (9)

SM[OI]‘NP J ) ) J ) ‘ov

dor de que- rer quem nio vem

SM[OZ]‘WP J ) ) J ) ‘ov ‘Jvﬁ

dor de vi- ver sem seu bem
1 2 3 4 5 6 7

SM[03] J.‘ov‘ﬁJ I S »‘OV‘J.

0 dor que  per- do- a nin- guém
1 2 3 4 5 6 7 8



SM[04]
SM[05]
SM[06]
SM[07]
SM[08]
SM[09]

SM[10] ‘

do

vem

tris

‘ 5 ‘ ]
mor nao tem com-
3 4 5 6
I ‘ oe ‘J
0 flor
3 4
‘J J ) J
a- mor que
3 4 5
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2.3 Aplicacio dos procedimentos centrais

Como mencionamos, de acordo com Duarte (1999), nossa proposta para a analise
ritmico-prosddica da cang¢do se desenvolve em duas fases, correspondentes aos aspectos
ritmicos de estruturagdo e periodicidade. Chamamos a atencdo para o carater metodologico da
proposta, uma vez que as coincidentes simultaneidade e complementaridade entre os dois
aspectos considerados torna o enfoque especifico de qualquer um, em detrimento do outro,
uma arbitrariedade .

Segue-se, entdo, um roteiro aplicativo das fases centrais da andlise, cujo intuito ¢
apresentar, passo a passo, cada um dos procedimentos analiticos resultantes das considera¢des
sobre os referenciais adotados. Para ilustrar a aplicacdo dos procedimentos, utilizaremos um
trecho de “Acalanto da rosa”, de acordo com a Edition Savart, a segunda peca da primeira série
das Cangoes de Amor, de Claudio Santoro e Vinicius de Moraes. Observamos que, quanto ao
resultado dos procedimentos preliminares da andlise, no que diz respeito a esta can¢do, ndo ha
divergéncias relevantes quanto as referéncias do texto literal e da partitura na organiza¢ao dos
sintagmas melodicos (ver referéncias nos documentos em anexo). No proximo capitulo, esta e
as demais cangdes da colecdo sdo analisadas integralmente, através dos procedimentos

apresentados desde a fase que chamamos de fase preliminar da analise.
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2.3.1 Fase 1: Estruturacdo

1°Etapa: Escansdo Acentual de Componentes

Inicialmente, procedemos a identificagdo do ritmo original prosédico dos componentes
de um determinado dominio da hierarquia métrica/prosoddica, no qual se inicia um ciclo

analitico’

. Trata-se do que chamamos de escansdo acentual de componentes ritmico-
prosodicos. Deste modo, ao iniciarmos o processo de analise da cang¢do, no primeiro nivel da
hierarquia a ser considerado, procedemos a escansdo acentual dos componentes silabicos de
um determinado sintagma melddico. Sdo utilizados, para isso, os sinais cldssicos de acentuagdo
longa (—) e breve ( U ), respectivamente, como indica¢do das silabas mais acentuadas ou
menos acentuadas®. A escansdo devera levar em conta a organizagdo das silabas em relagio as
posi¢des métricas relevantes do sintagma melddico analisado (dado fornecido pelo componente
melddico verbal). Note-se que, assim como a representagdo escansdo silabica na partitura (na
relagdo entre as silabas e as figuras de notas), as silabas que ocupam uma determinada posigao
métrica devem receber um hifen sempre que constituirem parte de um vocabulo que se

continua na posi¢do seguinte. Devido a freqiiente predominancia do fluxo fonico frasal sobre a

acentuagdo vocabular do componente verbal do sintagma melddico, em decorréncia das jungdes

7 Consideramos a realizacdo um de ciclo analitico cada uma das vezes em que se aplica uma seqiiéncia completa
dos procedimentos de andlise do ritmo prosddico da can¢do, em um determinado nivel hierdrquico (1* a 4°
etapas). Como veremos a seguir, apds a etapa de detec¢do do nivel hierdrquico (2.2) devemos retomar os
procedimentos em um novo ciclo para a deteccio de novos niveis e, portanto, da hierarquia métrica /
prosédica, propriamente.

8 Estes simbolos tem sido utilizados em processos quantitativos de versificacdo desde a antigiiidade, nas
tradicdes grega e latina. E importante pontuar que, apesar de manterem as denominacdes de “longa” e “breve”
— conotacdes temporais de duracdo — também assimilam o critério de intensidade, ou seja, da alternancia entre
elementos acentuados e ndo acentuados. Em nossa consideracdo chamamos aten¢do para o atributo qualitativo
relacionado ao contexto da estruturagdo, uma vez que, mais do que a quantizacio da intensidade, nos referimos
a polarizagdo entre os elementos pontuados.
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vocalicas’, mais de uma silaba podera ocupar uma tnica posi¢do métrica na escanséo silabica.
Assim como a representacdo deste fendmeno na partitura, as silabas relacionadas em uma
mesma posicdo métrica sdo ligadas por um arco. No grafico abaixo, por exemplo, registramos

estas ocorréncias na posi¢do 1 do SM [01] e nas posi¢des 2 e 4 do SM [02].

Grafico 2: Escansdo acentual de componentes
SM [01]

) ) J ) ) J

dor- me_a_es- tre- la no céu
1 2 3 4 5
— U — U U —
SM [02]

) ) J. ) i) ) J

dor- me_a ro- sa_em seu jar- dim
1 2 3 4 5 6
— U — U — U —

Observamos, ainda, que ha uma a certa liberdade ao se proceder a escansdo acentual de
componentes, sobretudo, na consideragdo dos vocabulos monossilabicos, que podem ser mais
ou menos acentuados, e dos vocabulos polissilabicos com mais de duas silabas, que permitem
a consideracdo do fenomeno do acento secundario. Como a questdo da acentuacdo de
monossilabos e dos acentos secundarios no idioma portugués brasileiro padrio ¢, ainda hoje,
controversa, assumimos o pressuposto de que este tipo de componente seja sempre

considerado como menos acentuado (representado por um sinal breve). Como exce¢do a esta

9 Ocorrem ai os recursos de silabacdo da poesia (sinaléfa, crase, elis@o, sinerese, dierese, eclipse, aférese,
sincope e apdcope), sobre os quais nos referimos no apéndice (volume 2: 2.2).
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regra inicial, colocam-se os monossilabos tonicos correspondentes as tultimas posicdes
métricas dos sintagmas melodicos. A pratica da andlise revela a inda ser recomendavel a
considera¢do da proeminéncia acentual de um monossilabo e/ou do acento secundario de um
polissilabo sempre que um destes componentes possa interromper, na escansio silabica, a
ocorréncia de um numero igual ou superior a trés acentos breves consecutivos (nestes casos, 0s
monossilabos e/ou acentos secundarios devem ser representados por um sinal longo). Veremos
que esta consideracdo ¢ fundamental para o reagrupamento dos componentes escandidos, em

estruturas bindrias ou ternarias, de acordo com as propostas apresentantadas na etapa a seguir.

2 Etapa: Discriminagdo de Agrupamentos Perceptiveis

Procede-se, entdo, a discriminagdo de agrupamentos formados pelos componentes
escandidos na etapa anterior, através da selecdo (entre colchetes) destes componentes,
conforme determinados padrdes perceptivos denominados pés'®. Trata-se do que chamamos
de discriminacdo de agrupamentos perceptiveis em um determinado dominio da hierarquia
métrica/prosddica. Para orientar esta etapa, ¢ convencionada a utiliza¢do de dois tipos
especificos de pés métricos téticos: binario (— U) e ternario (—U U)". Assim como Duarte
(1999), adotamos esta hipdtese para que a representacido dos possiveis agrupamentos evite a

ocorréncia de ambigiiidades, uma vez que os agrupamentos podem ser perceptivamente

10 Aqui, podemos considerar esta denominac¢do em sua acep¢do mais geral, relativa a sua caracterizacdo como
um componente da fonologia métrica. E importante observar que este pé deve sempre representar o dominio do
nivel hierdrquico a ser detectado até o final de um determinado ciclo analitico que se realiza. A seguir (ver 2.4),
veremos que o elemento pé serd diretamente correspondente ao pé prosddico (enquanto constituinte prosédico
musical, em nossa proposta de andlise ritmico-prosédica) quando da realizagdo do ciclo analitico ao nivel do
acento (como veremos, o primeiro nivel da hierarquia prosddica na can¢io, no qual o acento ritmico-prosédico é
o foco e o pé prosddico é o dominio).

11 Correspondentes aos pés “troqueu” e “datilo”, cuja consideracdo e utilizacdo remonta a no¢do de prosddia na
Grécia antiga.
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organizados de maneira diferente, quanto ao numero e a disposi¢do acentual dos seus
componentes (um exemplo disso ¢ a possivel consideragdo perceptiva da formagdo de pés
métricos anacriizicos)'?. Observamos que a proposicdo anterior de que sejam evitadas as
cadeias de trés ou mais acentos breves consecutivos (ver 1? etapa) impedem a ocorréncia de
pés métricos téticos quaternarios (considerados por Duarte); apesar de compativeis com
caracteristicas prosodicas do idioma portugués brasileiro, na oralidade, e da sua relacdo com a
métrica musical, estes agrupamentos quaterndrios se mostram inconsistentes quanto a
organiza¢do acentual necessaria ao estabelecimento das linhas de interpretagdo, sobretudo, no

que diz respeito a atenuagdo de tensdes acentuais ritmico prosodicas (ver 2.4).

Grafico 3: Discriminag¢do de Agrupamentos Perceptiveis

SM [01]

dor- me_a_es- tre- la no céu
1 2 3 4 5 6
— U — U U —
| | |
SM [02]

dor- me_a ro- sa_em seu jar- dim
1 2 3 4 5 6
— U — U — U —

12 Esta variagc@o — que pode ter sua motivacdo no contexto do objeto analisado ou nas préprias intencionalidades
e suscetibilidades do analista —, ao contrario do n@o isomorfismo da organizacdo de sintagmas melddicos
preliminares, pode repercutir negativamente na etapa seguinte da andlise, no que diz respeito a periodicidade
ou a métrica destes agrupamentos.
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Em complementacdo a proposta de Duarte, consideramos a ocorréncia de uma estrutura
“undria” degenerada'®, ou seja, composta apenas por um acento e arbitrariamente representada
pelo sinal de acento longo (esta representagdo ¢ arbitraria, uma vez que ndo se trata da
constituicdo de um agrupamento cujas diferengas acentuais entre os elementos componentes
justifiquem a sua discriminagdo por carateristicas quantitativas ou qualitativas). A pratica
analitica nos leva a constatagdo de que esta ocorréncia ¢ tipica da posi¢do métrica final de cada
sintagma melodico, contudo, ela também é comum em posi¢des iniciais ou intermediarias, em

decorréncia da proposicdo metodoldgica de que se evitem cadeias de trés ou mais acentos

breves consecutivos (por razdes ja mencionadas).

Griéfico 4: Ocorréncia de estruturas “unarias”

SM [04]
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dor- me_o_a- mor den- tro de mim
1 2 3 4 5 6 7
_ U — — U U —

Como veremos em outros exemplos, a seguir, este tipo de formacdo tem incidéncia
ocasional ¢ pode ser considerada transitoria, na medida em que podem ser decorrentes ou
incorporadas por agrupamentos téticos regulares, respectivamente, em niveis imediatamente
inferiores ou superiores da hierarquia métrica/prosddica. Veremos ainda que este tipo de
ocorréncia pode ser indicativa de tensdes acentuais imediatamente posteriores ao acento longo

seguinte a sua posicao, ja que a tendéncia ritmico-métrica do componente melddico musical na

13 Como vimos em 2.1 é Hayes (1981) quem se refere a este tipo de estrutura undria do pé métrico como uma
estrutura “degenerada”, no contexto de estruturas verbais formadas por um certo nimero de silabas fracas
dominadas por uma silaba forte.



53

cancdo seria a de manter uma pulsacdo regular, enquanto o componente melodico verbal
apresenta uma “inversao” ritmica para esta pulsacao.

Observe-se nos exemplos acima que, em geral, para a representagdo dos agrupamentos,
os colchetes devem ser utilizados no formato “fechado” | | uma vez que compreendem
a delimita¢do dos acentos que compdem um pé métrico (bindrio ou ternario). Como veremos
adiante, nas situagdes em que as posi¢des métricas iniciais e finais dos sintagmas melddicos
ndo permitirem a configuracdo de agrupamentos completos, os acentos compreendidos por
estes agrupamentos incompletos poderdo ser delimitado por colchetes “abertos”. Dependendo
da sua localizacdo no sintagma melodico, os agrupamentos incompletos devem ser
representados por colchetes com abertura a esquerda | (neste caso seus componentes
configuram uma anacruze ou complementam um agrupamento do sintagma melddico anterios),
ou a direita | (neste caso configuram uma anacruze ou complementam agrupamento
do sintagma melodico posterior). Nos casos excepcionais dos agrupamentos unarios, o

colchete deve estar sempre fechado.

2.3.2 Fase 2: Periodicidade

3“Etapa: Determinagdo de Dominios de Agrupamentos

Nesta etapa, procede-se a inser¢do das figuras de representa¢do temporal da métrica
musical sob os agrupamentos discriminados na etapa anterior. Estas figuras correspondem,

entdo, a relativa duracdo destes agrupamentos, uma vez considerada a referéncia da partitura
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ou, nos casos de referéncias auditivas (fonogramas, oralidade) a figura que represente a unidade

de tempo na cang¢@o (relacionada ao carater ritmico métrico da notagdo musical tradicional):
Grafico 5: Determina¢do de dominios de agrupamentos
SM [01]

) ) J ) ) J

dor- me_a_es- tre- la no céu
1 2 3 4 5 6
_ U — U U —

dor- me_a ro- sa_em seu jar- dim
1 2 3 4 5 6 7
— U — U — U —

Trata-se do que chamamos de determinagdo de dominios de agrupamentos do sintagma
melodico.

A partir desta etapa, a abertura perceptiva da fase de organizagao estrutural da andlise da
lugar ao carater arbitrdrio da organizacdo periddica, na conjun¢@o entre os componentes
melddicos verbal e musical da cancdo. Nos casos em que a partitura é tomada como referéncia
(como nas cangdes analisadas neste trabalho), esta arbitrariedade ¢ imposta pela propria

notacdo. Nos casos em que a escuta ¢ tomada como referéncia, esta arbitrariedade, a despeito
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de possiveis variagdes, ¢ imposta pelo ouvinte (este, por sua vez, regido pelas convecdes de
sua propria cultura musical).

Em geral, em um primeiro ciclo analitico das cangdes, apos os procedimentos da
escansdo acentual de componentes e da discriminacdo dos agrupamentos perceptivos, a
determina¢do de dominios de agrupamentos consiste na etapa que possivelmente, pela
primeira vez, correspondente 2 métrica musical dos compassos. E também a partir desta etapa
e da determinacdo da métrica dos compassos que podemos considerar as caracteristicas
acentuais do componente melddico verbal em relagdo as caracteristicas ritmico-métricas do
componente melddico musical (a correlagdo entre silaba e figura de nota).

Veremos a seguir (em 2.4) que, ao cosiderarmos o ritmo métrico do componente
melodico musical, no contexto da organizagdo periddica dos compassos ¢ das relagdes
estruturais sildbicas do componente melddico verbal, é que poderemos identificar as tensdes

ritmico-prosddicas entre os dois componentes melodicos da cangio.

4“ Etapa: Detec¢do de Niveis Hierarquicos

Finalmente, procede-se a consideragido das relagdes acentuais do ritmo prosodico que
podem se estabelecer entre os diferentes planos estruturais estabelecidos nas etapas anteriores
da analise. Trata-se do que chamamos de defec¢do de niveis hierdrquicos de um sintagma
melddico. Estes niveis de hierarquia métrica da cangdo sdo detectados a partir dos
componentes estabelecidos em, pelo menos, dois planos de organizagdo de um determinado
sintagma melddico: no plano mais superficial ou superior, detectam-se os componentes que
chamamos de dominio; no plano mais profundo ou inferior, detectam-se os componentes que
chamamos de foco. Desse modo, um determinado nivel (N) é composto por dominios (d) e

estes dominios, por sua vez, sio compostos por focos (f). No exemplo a seguir, uma
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representagdo da detec¢do do nivel N' e seus respectivos dominio (dl) e foco (fl)

componentes:

Grafico 6: Deteccdo de Niveis Hierarquicos
SM [01]

) ) J ) ﬁ‘J

dor- me_a_es- tre- la no céu
1 2 3 4 5 6
_ U _ U f!

dor- me_a ro- sa_em seu jar- dim
1 2 3 4 5 6 7
_ U — U — ] — f!
|| || | >N1

Observamos que o numero de niveis hierarquicos detectados em um determinado
sintagma melddico pode variar de acordo com as delimitagdes metodologicas do modelo
analitico proposto, com a inten¢do objetiva da andlise e com as habilidades perceptivas do
analista. Contudo, reiteramos que € a partir da deteccdo de, pelo menos, dois niveis métricos
que se estabelecem as relagdes entre os componentes destes niveis e, portanto, a consideragdo

de uma hierarquia métrica, na cangio'*.

z

14 Considerando-se a métrica musical, € importante observar a relacdo entre os niveis hierdrquicos e as
caracteristicas da escrita musical tradicional. A andlise dos diversos niveis pode instrumentalizar o processo de
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Quanto a detecgdo do novo nivel hierarquico (N?), chegamos a ela a partir da realizacio
de um novo ciclo analitico, retornando a 1? etapa da analise, s6 que, desta vez, tomando-se
como base para a escansdo acentual (em vez das silabas) as figuras ritmicas métricas que
representam o dominio do nivel anterior (d'). As etapas subseqiientes se desenvolvem como
no ciclo anterior. Observe-se que, apds a determinagdo de dominios de agrupamentos, a
escansdo acentual das figuras ritmicas métricas correspondentes a cada agrupamento pode
coincidir com a organizagdo métrica dos compassos, ou seja: as figuras correspondentes ao
primeiro tempo dos compassos sdo, em geral, as mais acentuadas, e devem ser representadas

pelo sinal de longa.

Grafico 7: Escansdo acentual em novo ciclo analitico (determinag¢do de novo nivel
hierarquico)

SM [01]

) ) J ) ) J

dor- me_a_es- tre- la no céu
1 2 3 4 5 6
_ U _ U _ f!
| | | N!
J J J dl
U — _

escrita musical, fundamentando, entre as diversas possibilidades de notagdo, aquela que poderia, em um dado
contexto, representar a solugdo mais adequada.



58

SM [02]

) ) J.ﬁﬁﬁ‘J

dor- me_a ro- sa_em seu jar- dim
1 2 3 4 5 6 7
_ U — U — U — f
|| || | >N1
J J J J d!
U — U —

No exemplo a seguir, uma representacio da detec¢io de dois niveis: N' e N2, com seus
respectivos dominios e focos d' — f' ¢ d? — 2. Observe-se que em N2, o foco agrupado no
segundo dominio (colchete central de d?) estabelece agrupamentos periféricos “abertos” e um

agrupamento intermediario do tipo “unario”, ocorréncias ja mencionadas (na 2? etapa):

Gréfico 8: Estabelecimento de uma hierarquia métrica
SM [01]

) ) J ﬁﬁ‘J

dor- me_a_es- tre- la no céu
1 2 3 4 5 6
. U . U U — f
| || | N!
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SM [02]

dor- me_a ro- sa_em seu jar- dim
1 2 3 4 5 6 7
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E importante observar também que, apesar de metodologicamente separada em duas
fases contiguas e ordenadas, a consideracdo dos aspectos ritmicos de estruturacdo e
periodicidade é complementar e interativa, uma vez que, no fenémeno ritmico, manifestam-se
a nossa percepcdo de ambas as maneiras: alternada ou simultaneamente. Desse modo, por
razdes metodoldgicas, devemos observar duas coisas ao procedermos ao modelo de analise
proposto: 1. o enfoque dado a cada etapa da andlise é necessariamente arbitrdrio — por
exemplo, ao procedermos a analise de um aspecto de estruturagdo, pode manifestar-se a nossa
percepcao um aspecto de periodicidade, que se deve momentaneamente ignorar; 2. como vimos
no exemplo anterior, ao chegarmos ao final de um ciclo analitico (4* etapa), ou seja, apos a
determinac@o de um nivel hierarquico (N*) a partir de um dominio (d*) e um foco (f*), devemos
retomar o procedimento inicial para proceder a andlise prosddica em um novo nivel,
estabelecendo e expandindo a hierarquia métrica.

A retomada ciclica dos procedimentos analiticos deve possibilitar a detec¢cdo de quantos
niveis hierarquicos forem necessarios, de acordo com as caracteristicas do material analisado e

com os objetivos da analise. Contudo, como veremos a seguir (3.1.4, fase complementar da
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analise), para a andlise ao nivel da /inha melodica, o principal foco analitico deste trabalho, sera
suficiente a detec¢io do nivel N°.

A detecgio de N° , em um novo ciclo analitico, apés a discriminagdo de agrupamentos
perceptiveis e a determinagdo de dominios de agrupamentos, retoma pela segunda vez o
procedimento de escansdo acentual, entdo, relacionado as figuras ritmicas métricas
constituintes do dominio de N? . A escansio acentual destes componentes pode ainda
corresponder a organizagdo métrica dos compassos, mas, relaciona-se principalmente a
formagdes mais amplas, no ambito dos segmentos melddicos que, por sua vez, formam as
linhas melodicas, ambas estruturas prosodicas musicais cuja consideragdo propomos neste
trabalho (ver 2.4). Em geral, no foco de N* sio considerados mais acentuados os segmentos
posicionados ao final de um determinado sintagma melddico (representados por sinal longo) e
os demais anteriores sdo considerados menos acentuados (representados por sinal breve). O
mesmo ocorre com o seu dominio.

O dominio de N° (que seria o foco de N*) revela, finalmente, uma organizagdo acentual
em um padrdo anacruzico, inverso a hipotese arbitraria dos agrupamentos téticos que se
estabelece no inicio da andlise. Este macro padrdo resultante, corresponderia ainda ao micro
padrdo estrutural interno da propria silaba, como vimos, formada por um impulso (onset)
seguido de um repouso (rima). Em nossa consideragdo, restitui-se, assim, um padrdo mais
aproximado da nogo universal de ritmo enquanto movimento, e do papel do acento enquanto
fendbmeno de organizacdo deste movimento ritmico. Consideramos, também, que ¢ esta
representagdo acentual do dominio de N* que justifica prosodicamente e confirma a hipotese

da delimitacdo dos sintagmas melodicos da cangdo, proposta como fase preliminar da analise.

Grafico 9: Deteccdo do terceiro nivel hierarquico
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2.4 Fase complementar da analise

2.4.1. Niveis de hierarquia prosodica na cangdo

Destacamos, entdo, nossa hipotese de equiparagdo entre os niveis de hierarquia métrica
especificos dos componentes verbal e musical, na formagdo do que chamamos os constituintes
prosodicos musicais na cangdo; talvez, uma de nossas principais contribui¢cdes ao tema deste
trabalho. Esta proposta decorre da constatagdo da necessaria mobilidade entre os
agrupamentos especificos de cada componente melddico'”, uma vez que, nem entre categorias
especificas da musica ou da linguagem verbal é possivel manter agrupamentos em total
isomorfismo (como vimos em 2.2, por exemplo, no componente verbal os agrupamentos
prosodicos nem sempre coincidem com agrupamentos sintaticos).

Em nossa consideracdo, esta mobilidade pode, muitas vezes, configurar-se como um
problema para o intérprete, visto que as diferen¢as formais entre os componentes podem
contribuir indiscriminadamente para sobreposi¢des infundadas do componente musical sobre o
verbal e vice-versa, a partir da ocorréncia de tensdes acentuais prosodicas de qualquer espécie.
Ao propormos uma equiparacdo formal entre os dois componentes melddicos, com base em
correlagdes com os constituintes motivados pela fonologia prosodica, chamamos a atencdo
para o fato de que a consideragdo das tensdes acentuais em cada componente deixa de

estabelecer duas relagdes distintas entre dominio e foco (referentes a cada um dos

15 Duarte chama a atencfo para esta mobilidade, ao propor um quadro relacional no qual os componentes sao
justapostos em uma tentativa de se manter a maior congruéncia possivel entre os agrupamentos caracteristicos
dos diversos niveis de hierarquia métrica.
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componentes), passando efetivamente a estabelecer apenas uma (referente a ambos os

componentes)'®.

Abaixo, apresentamos a tabela de equiparagdo entre os niveis métricos hierdarquicos dos

componentes melddicos verbal e musical da cangdo, representados aqui por NM:

Grafico 10: Tabela dos niveis métricos hierarquicos

Componentes Melddicos da Cancio
Componente Verbal Componente Musical
Niveis Métricos Dominio Foco Dominio Foco
Subdivisdo da
NM? Silaba Nucleo Pulso minimo
u.t.
Unidade de Subdivisdo da
NM! Palavra Silaba
tempo u.t.
NM? Inciso Palavra Compasso Unidade de
tempo
NM? Verso Inciso Membro Compasso
NMm* Sub-estrofe Verso Frase Membro
NM? Estrofe Sub-estrofe Periodo Frase
NM" Poema Estrofe Peca Periodo

De acordo com a tabela acima, em cada um dos niveis métricos (NM’, NM'... NM™),

relativos aos seus respectivos componentes melodicos (verbal e musical), coexistem os dois

planos da organizagdo métrica: dominio e foco. Como vimos anteriormente, o dominio consiste

em um agrupamento composto por um determinado numero de elementos, que, por sua vez,

constituem o foco deste dominio. Em um determinado nivel, o foco de um determinado

16 Isto ndo exclui a possibilidade da verificacdo especifica das tensdes acentuais ritmico-prosédicas de cada
componente melddico — verbal e musical —, que podem ser analisadas nos focos de seus respectivos dominios.
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dominio é, também, o dominio do nivel imediatamente inferior. Do mesmo modo, o dominio de
um determinado nivel ¢, também, o foco do dominio do nivel imediatamente superior'’.
Diferentemente da proposta original de Duarte (1999), chamamos de N' (NM') o nivel
hierarquico mais inferior da andlise, cujo foco ritmico verbal ¢ a silaba e o foco ritmico musical
¢ a subdivisd@o da unidade de tempo; é a partir deste nivel que iniciamos a aplicagdo dos
procedimentos de analise prosédica propostos neste trabalho'®. Os termos utilizados para
denominar os niveis hierarquicos verbais e musicais remetem, respectivamente, a lingiiistica e
teoria literaria (componentes verbais), e a teoria da notagdo e fraseologia musical (componentes
musicais). Reiteramos que a equipara¢do hierarquica entre os componentes ¢ movel,
independentemente de sua relativa congruéncia.

A partir da consideragdo destes niveis de hierarquia métrica da cango'®, propomos uma
equiparagdo entre os niveis métricos dos componentes melodicos verbal e musical, e os que
seriam seus respectivos niveis de hierarquia prosodica na cangdo. Para isso, tomamos como
referéncia os niveis de hierarquia prosodica estabelecidos por Nespor e Vogel (1986),
relacionados a analise do ritmo-prosddico da linguagem verbal poética (ver apéndice).

Ao proceder a andlise ritmica da linha do verso poético (mais precisamente a partir das
correlagdes métricas entre o comportamento ritmico acentual da linguagem verbal falada e o
padrio ritmico abstrato proporcionado pela linguagem poética), Nespor e Vogel estabeleceram

a correlag@o entre os niveis componentes da hierarquia métrica fonoldgica (posi¢ido métrica, pé

17 Apesar de ndo considerados nos procedimentos de andlise propostos, os niveis inferiores a0 NM'(como o
NM°, correspondente, por exemplo, ao nivel verbal intra-sildbico), parecem ter importincia quanto 2
determinagdo fonoarticulatéria da acentuacdo (ver, entre outros, Duarte, 1995). Certamente este aspecto
merece maior atencdo quando da anélise do aspecto sonoro da prosddia.

18 Na proposta de Duarte este nivel é o N°.

19 Tanto Nespor e Vogel (1986) quanto Duarte (1999) utilizam a expressdo “hierarquia métrica” para referenciar
os niveis de organizacdo métrica da andlise em seus respectivos modelos. Apesar de correlatas, é importante
reiterar que a referéncia de Nespor e Vogel diz respeito a fonologia métrica aplicada a poesia e a referé€ncia de
Duarte diz respeito a teoria métrica musical de Cooper e Meyer (1960) — por sua vez relacionada a fonologia
métrica — aplicada aos componentes verbal e musical da cang@o.
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métrico e colon) e os niveis componentes da hierarquia prosddica (silaba, pé prosodico e frase
fonoldgica). Estabeleceram, ainda, que o agrupamento das frases fonologicas formam o nivel
prosodico da linha do verso (correspondente ao componente prosddico da frase entoacional).
Da mesma forma, propomos a analise ritmico-prosddica da cangdio a partir da consideragdo de
quatro respectivos niveis hierdrquicos, a saber, o acento ritmico-prosddico (acento), o pé
prosddico (pé), o segmento melddico (segmento) e a linha melddica (linha). Assim como
utilizamos a representagdo NM para os niveis da hierarquia métrica, no quadro anterior,

utilizamos, aqui, NP para os niveis da hierarquia prosodica:

Grafico 11: Tabela dos niveis da hierarquia prosodica

Componentes Melddicos Constlrtu'mtes
Prosodicos

NEvers Dominio Foco Niveis

Métri ; Prosdédi- | Dominio Foco
etricos verbal : musical verbal : musical cos
NM'! Nucleo; | Pulso; 0

_____ NMO Silaba | Subdivisio (..) f .. NP Acento (...)
NM! Palavra; E Tempo; Nicleo; Puls.o;. |

---------------- N ’ , > 1 Subdivi- NP Pé Acento
NM?> Inciso | Compasso Silaba ~

. sdo

NYE Verso; i .+ Tempo;

---------------- Sub- Membro; Palayra, i Compas- NP* Segmento Pé
NM* estrofe Frase Inciso 5o

5 : <o

_____ NM Estrofe; | Periodo; Vse;ls;_)’ * Membro; NP2 Linha Segmen-

NM" Poema Peca estrofe Frase to

Obs.: Consideramos componentes melodicos os componentes verbais € musicais, ambos
representados enquanto dominio e foco. A representacdo das reticéncias (referente ao foco de
NM'/ NM’, e o respectivo NP%) indica a possibilidade da consideracio dos elementos
referentes aos componentes destes niveis que, porém, estdo fora dos interesses especificos
deste trabalho.
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Apesar de correlatos aos niveis métricos, os niveis de hierarquia prosddica que
propomos nao sdo necessariamente isomorfos a eles. De fato, um determinado nivel prosédico
foi equiparado a dois determinados niveis métricos. Esta equiparacdo diferenciada decorre do
proéprio critério de motivacdo dos constituintes prosodicos que, assim como na andlise poética
que tomamos como referéncia, relaciona-se principalmente a ocorréncia do ictus secundario, ao
nivel prosodico do pé (igualmente denominado em nossa proposta aplicada a cangdo) e do
ictus primario, ao nivel prosodico da frase fonoldgica (em nossa proposta, o nivel do segmento
melddico). A equiparagdo entre estes niveis prosodicos centrais € os respectivos niveis de
hierarquia métrica, na can¢do, permitiu-nos verificar que um unico nivel prosodico poderia se
referir aos agrupamentos decorrentes de dois niveis métricos. Conseqiientemente, para cada
uma das demais correlagdes (nos niveis prosddicos periféricos do acento e da linha melodica),
buscaram-se as possiveis correspondéncias com respectivos dois niveis da hierarquia métrica.
Por este motivo consideramos a hipdtese de um nivel métrico inferior ao N°, ou seja, o nivel
N-!, cujo dominio prosédico seria o acento®. No entanto, julgamos desnecessaria para nossos
fins a considera¢do do foco deste dominio prosodico, mesmo que ele possa representar a
origem do que reconhecemos propriamente como o fendmeno acentual ou prosodico da
emissdo vocal.

Finalmente, ressaltamos o carater hipotético destas possiveis correlagdes entre os niveis
da hierarquia métrica e os niveis da hierarquia prosddica na cang¢do, uma vez que as necessarias

motivagdes sobre a configuragdo dos constituintes prosddicos musicais, tanto na lingiiistica

20 Além de estabelecer uma mera simetria, consideramos que é neste nivel que ocorrem 0s processos
respiratdrios e fonoarticulatorios mais elementares da emissdo vocal, que contribuem para a configuracio das
manifestacdes prosddicas caracteristicas de um determinado individuo ou grupo (ver Duarte, 1996).
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quanto na musica, fugiria ao escopo e aos objetivos finais deste trabalho®'. Contudo, a partir
deste ponto, ao nos referirmos a organizacdo dos niveis hierarquicos estaremos nos referindo

aos niveis da hierarquia prosodica, representados por N.

2.4.2. Estabelecimento de “linhas de interpretagcdo”

Apbs a aplicagdo dos procedimentos de andlise ritmico-prosodica da melodia em tantos
ciclos analiticos quanto forem necessarios para que se atinja o grau pretendido de estratificagdo
dos niveis da hierarquia prosddica, propomos a determinacdo das possiveis linhas de
interpretacdo como referéncia para a performance, sobretudo, do canto?’. Nesse sentido,
sugerimos a consideracdo dos procedimentos a serem apresentados a seguir como uma terceira
fase ou fase complementar da analise ritmico-prosddica da can¢do, uma vez que, apesar de
enfatizarmos sua importancia como interface entre a pratica analitica e a pratica de
performance, estes procedimentos também podem ser de grande proveito como ferramenta
complementar & interpretagdo analitica ou recurso técnico para a pratica composicional .

Ao proceder a deteccdo dos niveis de hierarquia prosddica da melodia, estabelecemos
uma perspectiva das disposi¢des ndo-lineares dos dominios, agrupamentos € componentes de

agrupamentos em cada nivel hierdrquico. Esta perspectiva, por sua vez, permitiu-nos

21 Consideramos que, para esta motivagdo, no contexto de nossa abordagem, seria necessdrio um estudo
aprofundado sobre estruturagdo musical, compativel com os referenciais adotados quanto a linguagem verbal —
a fonologia prosddica. Entre as referéncias da drea musical que nos parecem apropriadas para este propdsito
podemos citar Menezes (1992), que estabelece diversos parimetros analiticos musicais ao realizar um estudo
sobre as influéncias da fonologia estruturalista sobre o gesto composicional de Luciano Berio.

22 Certamente esta consideracdo, bem como as anteriores, sdo relaciondveis a2 performance de quaisquer outros
instrumentos envolvidos na realizacdo musical da cancdo, independentemente de ndo lidarem com o
componente verbal da melodia ou mesmo de executarem diretamente as partes melddicas analisadas, uma vez
que, em uma composi¢do, todos os elementos componentes so inter-relacionaveis.

23 Pelas mesmas razdes ja pontuadas — quanto a validade dos procedimentos analiticos como ferramenta para a
performance instrumental, e ndo s6 vocal, da can¢do — gostariamos de chamar a atenc¢do para a validade destes
procedimentos nos processos de composi¢ao.
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identificar, nestes diferentes niveis da hierarquia prosodica, as causas ou origens ritmicas /
métricas das tensdes acentuais entre os componentes melodicos verbal e musical. Permitiu-nos
também reconhecer que, apesar da causa de uma determinada tensdo acentual prosddica poder
ser identificavel em um determinado nivel hierarquico, o seu efeito tensivo pode ser atenuado
ou intensificado, quando da sua observagdo a partir de qualquer nivel detectado.

A breve retrospectiva deste ultimo paragrafo poderia encerrar a questdo por ai, se
estivéssemos lidando puramente com o aspecto tedrico da andlise; ou seja, se ao observar o
objeto can¢do, mantivéssemos uma visdo planificada sobre a manifestagao virtual e equilibrada
de todos os niveis da hierarquia prosddica, incluindo-se a melodia. Mas, ao considerarmos o
ponto de vista da performance musical ¢ que se ressalta o problema: a presenga da melodia,
enquanto manifestagdo acustica de um discurso sonoro linear, detém a atengdo do performer
sobre o dominio prosodico da frase melodica, uma vez que estabelece como foco componentes
como a “palavra” e o “compasso”, por sua vez, hierarquicamente correspondentes ao
constituinte prosddico que chamamos de segmento melddico. Esta aten¢do do performer
destinada aos aspectos ritmicos da palavra e do compasso, seja alternadamente ou em
conjungdo, permite-nos considerar estes componentes como “processos de identidade ritmico-
melédica” da cangdio’, e, ainda mais, a palavra (processo do componente melddico verbal) e o
compasso (processo do componente melddico musical), prosodicamente correlacionaveis aos
segmentos melodicos, permitem que a nogdo deste constituinte prosodico se estabelega na

propria escuta.

24 Tatit (1986) se refere a justaposicdo da palavra e do contorno melédico como o niicleo de identidade da
cangdo popular.
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Portanto, € no ambito prosoddico da linha melodica, independentemente de quaisquer de
suas motivagdes na composi¢do®’, que os efeitos das juncdes e disjungdes acentuais entre os
componentes melodicos verbal e musical da can¢do se manifestam plenamente. No entanto, na
maioria das vezes, sdo tratados na performance do canto através de pardmetros musicais
(sobretudo, os fraseoldgicos) ou parametros verbais (sobretudo, os semanticos); quando este
tratamento ndo se da estritamente sob pardmetros de um ou outro componente melddico, em
geral, sdo integrados a partir de pardmetros intuitivos ou culturais, relacionados a tradigdes
técnicas / estéticas do canto.

Mas, uma vez que a consideragdo desta linearidade melddica, através de um tnico nivel
hierarquico, contraria o comportamento prosodico nao linear da melodia, pontuamos que € esta
“superlinearidade” da linha melddica um dos principais fatores responsaveis pelas dificuldades
de tratamento dos efeitos acentuais ritmico-prosédicos, na performance do canto®®. Sem
necessariamente adentrarmos questdes de ordem musical estética, quanto ao valor artistico
positivo ou negativo destes efeitos tensivos perceptiveis na performance, constatamos que a
maneira mais adequada para o seu tratamento, do ponto de vista ritmico-prosodico, é atraves
dos possiveis delineamentos do continuo melddico a partir dos referenciais ndo-lineares

detectados na andlise, ou seja, o estabelecimento do que chamamos de /inhas de interpretagdo.

25 Como dissemos anteriormente, de maneira um pouco mais aprofundada, nossa principal intencdo é a
descoberta de interpretagdes alternativas para o tratamento, na performance da cangdo, das tensdes acentuais
ritmico-prosddicas da melodia. Consideramos, entdo, que o nosso interesse exclui a necessidade de discutir a
existéncia ou ndo de “erros” de prosddia registrados, de algum modo, na composicdo. Mais ainda, ao
identificar as referidas tensdes acentuais, tidas, entdo como erros de prosddia, excluimos de nosso interesse
qualquer tentativa de “corrigir” estes “erros”, através de quaisquer proposta de alteracdo dos registros graficos
ou acusticos que representem a identidade da composi¢do analisada. No entanto, ndo isentamos a andlise do
potencial de fornecer fundamentos tedricos para que necessdrias alteracdes possam ser realizadas, a critério dos
interessados.

26 De certa forma, isto independe de qualquer condicdo pré-estabelecida no objeto analisado, seja por um
compositor ou por um intérprete, seja a partir da referéncia de um registro grafico (qualquer tipo de partitura)
ou um registro fonografico (qualquer tipo de gravag@o em audio).
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2.4.3 Critérios e procedimentos

Para estabelecer as linhas de interpretagdo, primeiramente, destacamos os acentos
ritmico-prosddicos, no ambito melddico da cangdo: ictuses secundarios (i.s.) e ictuses
primarios (i.p.), nesta ordem. Em seguida, destacamos as tensdes acentuais do ritmo-prosédico
em relacdo a métrica musical. Demonstramos, entdo, os procedimentos destinados a contribuir,
na performance do canto, para a atenuacdo ou intensificacdo das tensdes destacadas.
Finalmente, apresentamos uma sugestdo para a representacdo grafica das possiveis linha de
interpretacdo decorrentes da consideracdo dos resultados dos procedimentos analiticos
aplicados.

Como vimos anteriormente, os ictuses secundarios sdo mais inferiores ou profundos,
referentes ao dominio dos pés prosddicos; para indicar a ocorréncia deste acento, assinalamos
com um (x) acima do campo correspondente a representagio grafica de sua posi¢io métrica®’.
Observamos que para o destacamento destes acentos deve-se tomar como referéncia o pé
métrico, enquanto constituinte da hierarquia métrica musical (ver 2.4 e apéndice). Sendo assim,
o0 ictus secundario se destaca na posi¢do métrica do sintagma melddico equivalente ao primeiro

componente de cada pé:

27 Esta representacdo, bem como a que sugerimos, a seguir, baseiam-se nas propostas por Nespor e Vogel
(1986) para a indicacgao dos ictuses secunddrio e primario no poema (ver apéndice).
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Grafico 12: Destacamento dos ictuses secundarios
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dor- me_a ro- sa_em seu jar- dim
1 2 3 4 5 6 7
— U — U — U _

Os ictuses primarios sdo mais superiores ou superficiais, referentes ao dominio dos
segmentos melodicos; para indicar a ocorréncia deste acento, assinalamos com um (x) o campo
acima da representacdo grafica de sua posi¢do métrica; como esta posi¢cdo necessariamente
estara ocupada por um ictus secundario, assinalamos o campo imediatamente acima deste
acento ja assinalado.

Observamos que para o destacamento dos ictuses primdrios deve-se tomar como
referéncia os dominios dos dois niveis métricos superiores ao pé métrico, enquanto
constituinte da hierarquia métrica musical (d* e d’). Sendo assim, o ictus primario se destaca
nas posi¢des métricas do sintagma melddico que sejam equivalentes aos acentos longos (—)

estabelecidos em N? e N°, desde que correspondentes a um ictus secundario.
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Destacamento dos ictuses primarios
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Também ¢ consideravel, para o destacamento dos ictuses primarios, a informacao
correlata sobre a formagdo do constituinte prosodico da frase fonologica no verso poético,
como resultado do agrupamento de dois ou trés pés prosddicos, e influénciada, ainda, por
regras fonoldgicas métricas e prosddicas de reestruturagdo (ver apéndice). Assim como Nespor
e Vogel (1986, p. 284), em seu estudo sobre o verso poético, observamos que ¢ a nogdo de
frase fonoldgica que nos permite destacar os ictuses primarios de um determinado sintagma
melodico da cangdo, e ndo estruturas como a frase sintatica (referéncia do componente
melddico verbal) ou musical (referéncia do componente melodico musical). Lembremos que a
frase fonologica ¢ o constituinte da fonologia prosoddica que corresponde ao constituinte
prosodico musical denominado segmento melddico, estabelecido no segundo nivel da hierarquia
prosédica musical (N?). A principal justificativa para esta consideragiio é a verificagdo de que o
segmento melodico se mostra mais complacente as necessdrias reorganizagdes acentuais
decorrentes dos procedimentos analiticos propostos, do que os dados fornecidos
especificamente pelos componentes melddicos verbais ou musicais. Portanto, apesar de N* se
configurar como o nivel hierarquico a partir do qual, geralmente, percebe-se a organizagdo
ritmica métrica do compasso (bem como sua influéncia, do ponto de vista da fraseologia
musical), observamos que ndo se deve considerar diretamente esta ordem para a deteccdo dos
ictuses primarios. Como veremos a seguir, organizac¢io ritmica métrica dos compassos deve ser
diretamente considerada, apenas no destacamento das tensdes acentuais do ritmo prosddico.

Propomos, entdo, o destacamento das tensdes acentuais do ritmo prosddico, no ambito
melodico da cangdo, a partir das divergéncias entre a organizacdo estrutural dos acentos

destacados fundamentalmente nos dominios do pé prosddico (ictus primdrio) e do segmento
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meloddico (ictus secundario), em relacdo as proeminéncias acentuais da organizacdo periddica
estabelecida pelos padrdes métricos musicais dos compassos, nestes mesmos niveis.

Para indicar a ocorréncia desta divergéncia, assinalamos com um (®) o campo
imediatamente acima da representacio grafica de sua posi¢do métrica. Caso ndo haja ocorréncia

de tensdes acentuais, podemos excluir esta etapa e passar a etapa seguinte.

Grafico 14: Destacamento das tensdes acentuais
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Note-se que, nesse contexto, podem ser investigados tantos niveis hierdrquicos quanto
forem necessarios, de acordo com a cangio analisada e com os objetivos da analise; no entanto,
limitamo-nos a analise dos niveis métricos de N', N? ¢ N°, uma vez que nossa abordagem se
relaciona, no maximo, a consideragcdo do constituinte prosddico da linha melddica, enquanto

dominio de N°.
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E importante considerar que a cangfio, como a poesia, compreende imediatamente uma
pré-determinacio de padrdes ritmicos estruturais caracteristicos da linguagem verbal. E
importante observar que, diferentemente da poesia, nos modelos tradicionais de cangdo, a
organizacdo do ritmo métrico também ja se encontra pré-estabelecida (seja com maior ou
menor grau de precisdo, como nos casos em que a referéncia ¢ uma partitura ou um
fonograma). Por este motivo, no presente trabalho, além do destacamento das tensdes ritmico
prosodicas, propomos alguns procedimentos para a atenuagdo ou intensificacdo do seu efeito,
na performance do canto, estabelecendo-se como critério a preservacdo integral do ambito
melddico das cangdes analisadas (componentes verbal e musical), conforme se apresentam,
enquanto composi¢do. Em outras palavras: propomos a  consideragio de algumas
possibilidades analitico-interpretativas para o tratamento das tensdes ritmico prosddicas
destacadas no ambito melddico da cangdo, sem que, para isso, tenhamos que modificar
quaisquer de seus componentes verbais ou musicais.

Vejamos, entdo, como as tensdes acentuais destacadas poderdo ser afenuadas ou
intensificadas, na performance do canto. No caso das atenuagdes, numa dada linha melddica,
assinalamos entre parénteses um acento ritmico-prosddico destacado em até duas posi¢des
métricas anteriores a tensdo a ser atenuada, bem como, um acento até duas posi¢des

posteriores a esta tensao.
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Grafico 15: Atenuagdo das tensdes acentuais
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Observamos que, com a atenuagdo das tensoes acentuais, imprimi-se na performance do
canto uma certa valorizacdo dos aspectos ritmico-prosddicos verbais, sobre os aspectos

musicais.

No caso das intensificagdes, assinalamos diretamente a tensdo acentual a ser

intensificada.
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Grafico 16: Instensificacdo das tensdes acentuais

SM [04]

X X (i.p.)
X X X (o) X (1.s.)

) ) J. ) ) ) ‘ &

dor- me_o_a- mor den- tro de
1 2 3 4 5 6 7
U

_ U . — _ fl
| N | | | | >Nl

Agora, observamos que a intensificagdo das tensdes acentuais imprime na performance
do canto uma certa valoriza¢do dos aspectos ritmico-prosddicos musicais, sobre os aspectos

verbais.

2.4.4 Representagdo grdfica e espacial

Quanto a representacdo grafica das linhas de interpretagdo, propomos a seguinte solucdo:
disposi¢do de uma tUnica linha para cada sintagma melddico, descrito em um plano horizontal
através de um gesto continuo, com movimento direcionado da esquerda para a direita (assim

como os sistemas de leitura e escrita da musica tradicional, e, em geral, da linguagem verbal).



79

Ao representarem apenas o acento final do nivel prosddico da linha melddica, as linhas de
interpretacdo podem configurar um arco to tipo arsis (impulso) — tesis (repouso), cuja
evolugdo final assinale o acento ao mesmo tempo em que articula uma continuidade/suspensao

ou dissipagdo/conclusio:

Grafico 17: Representacdo grafica da linha de interpretagdo

SM [03]
(me\,j lu- a no
X (x)
X X X

dor- me_a lu- a no mar
1 2 3 4 5 6
SM [04]
dor- me_o_a- mor den- tro de
X (x)
X X X ° X

dor- me_o_a- mor den- tro de mim

Para o destacamento dos acentos, as linhas descrevem evolugcdes circulares, sem
interromper o préprio continuo linear. Quando evoluem no ambito inferior da linha, as

formagdes circulares sobre os componentes melddicos da posicdo métrica a ser destacada
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determinam a fun¢@o de atenuagdo das tensdes acentuais prosodicas. Note-se, no exemplo

abaixo, duas possibilidades de assinalag@o:

Grafico 18: Representacdo do efeito de atenuago de tensdes acentuais

SM [04]

tro de

dor- me_o_a- mor den- tro de mim

1 2 3 4 5 6 7
SM [04]

X (x)

X X (x) ° X

dor- me_o_a- mor den- tro de mim
1 2 3 4 5 6 7
Quando evoluem no ambito superior da linha, as formagdes circulares sobre os
componentes melodicos da posicdo métrica a ser destacada determinam a funcdo de
intensificagdo. Observamos que esta mudanga de orientagdo — do ambito superior para o
inferior e vice-versa — influencia a dindmica de impulsos e repousos no fluxo da linha de

interpretagao:
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Grafico 19: Representacdo do efeito de intensifica¢do de tensdes acentuais

SM[04]

X X X (o) X

) ) J ) ) ) Jo%

dor- me_o_a- mor den- tro de mim

Além de se constituirem como uma interface simplificada entre o ambito tedrico da
analise e a aplicagdo na performance — caracteristica que consideramos desejavel, do ponto de
vista aplicativo — as linhas de interpretagdo se relacionam, também, aos conceitos de ritmo que
discutimos anteriormente, bem como, a “quironomia” representativa do “ritmo livre” do canto

8

gregoriano®® — verificando-se notadamente funcional no contexto deste tipo musical

essencialmente “prosodico”.

28 No canto gregoriano é chamada quironomia a representagcdo — através de movimentos corporais das maos (e
bracos) —, da linha e do ritmo da melodia. Estes movimentos se relacionam ao conceito de “ritmo livre” do
canto gregoriano, em contraposi¢do ao “ritmo medido” da musica tradicional tonal. Esta noc¢do de ritmo livre
se caracteriza, basicamente, pela sintese de dois movimentos: arsis (impulso inicial) e tesis (repouso final). A
representacdo quirondmica, entdo, descreve no espaco movimentos curvilineos de elevacdo, para a arsis, e de
abaixamento, para a tesis; a sucessdo de arsis e tesis em uma dada linha melédica descreve figuras circulares
semelhantes as que observamos ao esticar uma mola.
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Capitulo 3 - Anadlise ritmico-prosddica da cancio, na pratica

3.1. As cancdes de cAmara de Claudio Santoro e Vinicius de Moraes

As cangdes de camara de Claudio Santoro e Vinicius de Moraes estabeleceram um novo
referencial na can¢do de camara brasileira, para o qual contribuiram diversos elementos
caracteristicos das obras autonomas destes dois autores, entre outros aspectos de ordem
sociocultural e biografica. Compostas entre 1957 e 1960, foram publicadas em trés séries,
sendo a primeira ¢ a segunda intituladas “cangdes de amor” e a terceira, “trés cangdes
populares” .

Conforme as orientagdes do compositor (segundo Edition Savart) as cangdes de cdmara

de Claudio Santoro e Vinicius de Moraes foram publicadas na seguinte ordem:

Cancdes de amor, série 1

1. Ouve o siléncio 1958

2. Acalanto da rosa 1958

3. Bem pior que a morte 1958

4. Balada da flor da terra 1958/60
5. Amor que partiu 1957

' Nossa referéncia ¢ o catalogo publicado na internet por Alessandro Santoro (filho de Claudio Santoro), no
endere¢o: www.claudiosantoro.art.br . Este catdlogo foi baseado no catalogo organizado por Jeanette Alimonda
(ndo publicado), que, por sua vez, foi baseado no catdlogo organizado por Gisele Santoro (publicado em 1977
pelo Ministério das Relagdes Exteriores). O catalogo organizado por Gis¢le Santoro também serviu de referéncia
para o catalogo de Vasco Mariz (1994). E importante se observar, ainda, que, em comparagio com o referido
catalogo virtual, todas as demais catalogacdes e referéncias a obra de Claudio Santoro s@o deficitarias, quer pelo
seu conteudo ou pelos dados cronoldgicos apresentados.
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Cancoes de amor, série 2

1. Jardim noturno 1957
2. Pregdo da saudade 1959
3. Alma perdida 1958/59
4. Em algum lugar 1957/58
5. A mais dolorosa das histérias | 1958

Trés cangdes populares

1. Luar de meu bem 1957
2. Amor em lagrimas 1958
3. Cantiga do ausente 1957

Do ponto de vista estético e tematico, a lirica amorosa dos textos poéticos, nas cangdes
de Santoro e Vinicius, ¢ veiculo para um coloquialismo que, até entdo, na tradi¢do da cangdo de
camara brasileira, existia, geralmente, nas obras musicais elaboradas a partir de textos de cunho
regionalista. De certa forma, pode-se dizer o mesmo do tratamento musical, seja pelos
aspectos melodicos, harmoénicos ou ritmicos, seja pela textura pianistica ou pelas
possibilidades de interpretagio dos componentes supra-musicais (como as agogicas € a
prosddia) e extra-musicais (como as evocagdes verbais e imagéticas). As cangdes pontuam,
talvez, o surgimento de uma estética de “sofisticacdo coloquial” na can¢do de cAmara brasileira,
comparavel ao que teria representado o /ied. Estas referéncias certamente justificam algumas
considera¢des musicoldgicas e/ou interpretativas das cangdes — como, por exemplo, em Mariz
(1985, 1994) e Hue (2002), quer pelo agrupamento das cancdes quanto ao seu
desenvolvimento tematico e relagdes tonais (a2 maneira dos ciclos de cangdes do romantismo

alemdo), quer pela preocupacdo com as nuances interpretativas, incluindo-se ai propostas
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inusitadas como a propria evoca¢do no canto da maneira de falar tipica do final dos anos
cinqiienta, em uma alusdo aos modelos de canto que surgem e com a bossa nova 2.

Em sua relacdo com as obras estritamente musicais e literarias dos autores, quanto a
Santoro, as cangdes remetem claramente aos preludios para piano solo, e, mais especificamente
aos preludios da segunda série, divididos dois cadernos e compostos entre 1957 e 1963
(segundo Edition Savart); dois destes preludios — especificamente os de niimero 1 ¢ 2 do
primeiro caderno, 2* série — ambos de 1957, foram utilizados na integra para a respectiva
composi¢do das cangdes “Ouve o siléncio” e “Em algum lugar”, com pequenas transformagoes
para que se acomodassem as palavras e o canto. O mesmo ocorre na relagdo entre as cangdes e
a poesia de Vinicius e se pode perceber de maneira mais clara na producdo literaria do autor, no
periodo de 1955 a 1962 (nesta ultima data, com a publicagdo de Para se viver um grande
amor). De tdo evidentes, as relagdes entre as cangdes de camara e as referidas obras de cada
autor tém influenciado algumas das propostas interpretativas deste repertdrio. Na primeira
gravacdo das treze cangdes, pelo tenor Aldo Baldin e a pianista Lilian Barreto (de 1983), que
inclui os sete preludios para piano referentes ao primeiro caderno da série 2, e ainda os
preludios de nimero 13 e 20 referentes ao segundo caderno da mesma série (segundo Edition
Savart). Na gravagdo da soprano Rosana Lamosa, com o pianista Marcelo Bratke (de 2002), as
treze cangdes foram gravadas em conjunto com os prelidios para piano integrantes dos dois

cadernos da segunda série; nesta gravacdo as cangdes e os preludios se apresentam

> Em Hue (2002) ha documentos que comprovam que os proprios autores, no periodo correspondente a
elaboracdo das cang¢des de camara, chegaram a esbogar algumas composi¢des mais relacionadas aos géneros de
cancdo popular, especificamente, “ndo me fales de adeus” (indicada nos manuscritos musicais como samba
cancdo) e “estes teus olhos” (indicada como samba), ambas nfo constantes nos catalogos da obra de Claudio
Santoro e apenas a segunda, constante na antologia sobre a obra de Vinicius de Moraes organizada por Bueno
(1998). Outra razio para que estas obras ndo fossem integradas entre as can¢des de camara seria o fato de os
manuscritos indicarem incidéncia de acompanhamento orquestral (na repeticdo, na primeira musica e “a gosto do
arranjador”, na segunda). Porém, documentos que comprovam a data de 1954 como referéncia para, ao menos, o
esbogo destas cangdes populares e de “Amor em lagrimas”, podem ser considerados como indicios de que seria
este o inicio do processo de composicdo das célebres cangdes de camara.
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intercalados. Na gravacdo do tenor José Hue, com Heitor Alimonda ao piano (publicada em
2002), as dez cangdes integrantes das duas séries “cangdes de amor” também se apresentam
intercaladas, com os prelidios da primeira série do segundo caderno’.

Finalmente, no contexto de nosso trabalho, uma questdo se coloca com grande
importancia, quanto as cangdes de camara de Claudio Santoro e Vinicius de Moraes. Trata-se
da consideragdo do processo composicional, caracterizado por uma a¢do em “parceria”’, até
hoje, bastante incomuns na cultura musical de tradi¢do académica. De acordo com os indicios
referenciados em Hue (2002) e com a consideragdo de novos dados que se apresentaram a
nossa investigacdo, algumas das cancdes teriam sido concebida pelos autores, praticamente, “a
quatro maos”. Os documentos e depoimentos sdo undnimes quanto a predomindncia de uma
producdo conjunta das obras, desde os primeiros encontros de 1957, em Paris, sob forte
influéncia passional, até os encontros de 1960, no Rio de Janeiro, que coincidem com algumas
datas finais de composi¢do). Embora alguns indicios mencionados em Hue (2002) apontem
para a existéncia de alguns poemas anteriores as cangdes, que poderiam ter sido adaptados as
musicas, neste processo composicional, hd indicios mais evidentes da precedéncia do
componente musical sobre o verbal; como por exemplo, os mencionados preladios 1 e 2 ¢ as
respectivas cangdes desenvolvidas a partir deles e, também, a can¢do Jardim noturno, que teria
anteriormente sido composta para um texto do poeta francés Paul Eloard e intitulada La nuit
n’est jamais complete.

Algumas questdes, porém, ainda nos parecem indeterminadas e poderiam ser objeto de
uma pesquisa historiografica e musicoldgica mais acurada: a composicido dos dois primeiros

preludios para piano solo (da segunda série, primeiro caderno) ja teria sido influenciada pela

> Em Hue (2002) o autor realiza um brilhante trabalho sobre as cangdes através do qual, entre outras coisas,
fundamenta a sua interpretacdo com destaque para o estabelecimento de uma ordem de apresentacdo para as
cangdes (concebidas como um ciclo) e para a proposta de caracterizacdo de uma estética especifica de canto.



86

intencdo de se comporem suas respectivas cangdes? Haveria, para isso, alguma influéncia
anterior dos poemas de Vinicius, sobretudo, aqueles produzidos a partir de 1955? Os demais
preludios desta série teriam sido pensados como pré-cangdes que ndo se consumaram? E ainda,
mais precisamente quanto as questdes tratadas em nosso trabalho: nas cangdes em que se
observa a incidéncia do que chamamos tensdes ritmico-prosddicas a parte verbal teria sido
criada pelo poeta na auséncia do compositor? Neste caso, as justaposi¢des teriam sido
revisadas pelo compositor, para a publicagdo? Poderia a influéncia da “elasticidade prosddica”,
tipica da oralidade falada e dos modelos de canto popular, ser a responsavel pela manutengao
destas tensdes nas versdes finais das partituras (uma vez que estas ocorréncias sio pouco
comuns nas obras de Santoro sobre poemas pré-existentes)? Caso a razdo de se manterem
estas tensdes ritmico-prosodicas seja a manutencdo de uma coloquialidade ela poderia ser
estendida as praticas comuns da musica popular na qual o intérprete, sobretudo na
performance vocal, promove algumas alteragdes melddicas significativas (sobretudo ritmicas)
em prol de sua maneira de cantar?

Especificamente quanto a ultima questdo, Gisele Santoro menciona uma tentativa de se
gravarem as cangdes a maneira popular, com maior liberdade interpretativa e, no lugar do
piano, acompanhamento da voz pelo violdo, com resolugdo quase improvisada; esta gravacao
teria sido realizada anteriormente a gravag¢do de Aldo Baldin e Lilian Barreto, porém, como os
autores reconheceram ndo chegar ao resultado que esperavam, a gravacdo ndo foi levada a
publico. Houve ainda uma outra proposta de gravagdo de algumas das cangdes, a maneira
popular, que, segundo Gisele Santoro, apesar do compositor ndo ter conhecido seu resultado
em vida, teria previamente aprovado. Esta gravacdo do pianista e arranjador Gilson Peranzzeta

(de 1989), fora realizada como brinde patrocinado pela empresa Coca-Cola; incluem-se Amor
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em ldgrimas, Cantiga do ausente, Acalanto da rosa e Luar de meu bem, além dos preludios
para piano de numero 1, 2, 3, 5, 6 e 12 (série 2, caderno 1, segundo Edition Savart), com uma
concepcdo influenciada pelo jazz brasileiro e arranjos vocais de Oscar Castro Neves,
interpretados conjuntamente pelos grupos Boca Livre e Quarteto em Cy *.

Enfim, além de todo este inquietante universo que se coloca no entorno das cangdes de
camara de Claudio Santoro e Vinicius de Moraes ¢ importante mencionar que estas obras, no
contexto da musica brasileira e internacional, sdo um retrato de raro lirismo sobre a angustia e a
soliddo do amor. Um repertorio belissimo e, surpreendentemente, ainda pouco executado na
sua integra, serdo sempre o ponto de partida para abordagens musicologicas, interpretativas

e/ou performaticas na qual convergem diversas motivagdes € formas de expressao.

3.2. Analise ritmico-prosddica das canc¢des selecionadas

Apresentamos, a seguir, algumas das cang¢des analisadas de acordo com o roteiro de
aplicag@o pratica do método.

Conforme o modelo de analise proposto no capitulo 2, inicialmente, apresentamos nossa
concepedo formal para a delimitagdo dos sintagmas melodicos das cangdes (fase preliminar da
analise), baseada na consideracdo dos componentes melodicos verbal e musical. Para isso,
foram tomadas como referéncias as partituras, conforme a edicdo Savart, e os poemas,
conforme Bueno (1998), cujas copias estdo disponibilizadas em anexo. Entre as referéncias a
partitura foi priorizada, inclusive com relacdo a aspectos do componente verbal (por exemplo,

no caso da interjei¢do “6”, adotamos esta forma, como nas partituras, em detrimento da forma

* Outras gravacdes tem sido realizadas nessa linha, entre elas, a interpretacdo de Amor em ldgrimas, pela cantora
portuguesa Eugénia de Melo e Castro, no CD langado pela Som Livre / Colimbia, em 1994.
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“oh”, utilizada nos poemas). Em seguida, apresentamos os graficos resultantes da aplicacdo
dos procedimentos analiticos centrais (fase 1 e fase 2), incluindo-se também os resultados da
aplicagdo dos procedimentos iniciais da fase complementar da andlise, a saber, o
destacamento do ictuses secunddrios, dos ictuses primarios € das tensdes acentuais ritmico-
prosddicas. Finalmente, apresentamos os procedimentos da fase complementar da andlise, na
qual a consideracdo ou desconsideracdo dos ictuses destacados, bem como das tensdes
acentuais ritmico-prosddicas eventualmente ocorrentes nas cangdes, servem de referéncia
para o estabelecimento das /inhas de interpretacdo na performance do canto. A partir de uma
combinatoria simples dos ictuses destacados na andlise de cada sintagma melddico,
mantendo-se sempre a consideracdo do acento correspondente a ultima posi¢do métrica
destacada, registramos todas as possiveis representacdes para o estabelecimento das linhas de
interpretacdo. Observe-se que o mantenimento da consideragdo deste ultimo acento destacado
em cada sintagma, além de justificar a propria delimitagdo destes sintagmas, da suporte aos
efeitos do tratamento das tensdes eventuais ritmico-prosodicas, sobretudo, o efeito de
intensificagao.

Quanto aos resultados do tratamento das tensdes ritmico-prosoddicas destacadas, nos
referimos a eles em dois momentos: primeiramente nas consideragdes iniciais sobre cada
analise apresentada, e, em seguida, juntamente com os graficos que representam o
estabelecimento das possiveis linhas de interpretacdo nos sintagmas correspondentes.
Observe-se que, nestes casos, nunca deixamos de propor o estabelecimento de um ou outro
efeito (atenuag@o ou intensificagcdo), uma vez que, em nossa consideracdo, a pratica analitica
revelou que a indeterminacdo no tratamento das tensdes ritmico-prosddicas pode resultar em
uma variavel do efeito de intensificagdo no qual, ao invés da escuta ser predominantemente
direcionada para o movimento do componente musical, direciona-se para o componente

verbal e isso evidencia o que controversamente se costuma chamar de “erro de prosdodia”.
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A pratica analitica revelou ainda duas outras importantes ocorréncias relativas ao
aspecto ritmico-prosodico dos SM nas cangdes analisadas, os quais chamamos de choques
acentuais ¢ efeitos de sincope. Os choques acentuais sdo caracterizados pelo destacamento de
acentos (ictuses primarios e/ou secundarios) em duas posi¢cdes métricas vizinhas (ver, por
exemplo, a andlise 01, SM [05], posi¢des 5 e 6). Nos efeitos de sincope, podemos observar
um carater de “antecipacdo” ou “extensdo” acentual (ver, respectivamente, na andlise 01, SM
[09], posi¢do 3, e SM [12], posi¢do 7). Como se pode observar nos exemplos indicados, para
a representagdo grafica dos efeitos de sincope destacamos, entre colchetes, as suas posi¢des
métricas e elementos correspondentes. Com esta representagdo chamamos a atencdo para o

estabelecimento de um movimento arsis — tesis entre os elementos destacados.
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Andlise 01. A mais dolorosa das historias (1958)

Cangoes de amor, 2. série, n°5 (Edition Savart)

Procedemos a andlise de “A mais dolorosa das historias” a partir da delimitacdo de 12
sintagmas melddicos. Destacamos a ocorréncia de tensdo ritmico-prosodica em SM[02]
(posicdo métrica 7). Neste sintagma, possibilidades de atenuagdo se apresentam em D, F, G e
H; possibilidades de intensificacdo podem se estabelecer em A, B, C e E (neste caso, cria-se
na posicdo 7 um efeito de refor¢o da transi¢do ritmica e sonora que se estabiliza na posi¢do 9).
A organizacdo periddica dos compassos correspondentes a SM[05] (bindrio) e SM[06]
(quaternario), indicam uma possibilidade expressiva da evolugdo do ritmo prosodico nestes
sintagmas, uma vez que, com relacdo as possibilidades de tensionamento, tanto um quanto
outro padrio métrico poderiam ter sido utilizados em ambos os casos; no entanto,
descartando-se a consideragdo deste aspecto expressivo, seria preferivel a adog¢do do
compasso quaternario em SM[05], no intuito de se evitar a associagdo do acento secundario
da palavra “silenciai” (posi¢do métrica 3) ao tempo forte do compasso binério, deixando-se
para o tempo fraco do compasso o acento primario do vocabulo (o que gera uma certa tensao
ritmico-prosddica). Um caso similar ocorre em SM[09], onde, de um ponto de vista ritmico-
prosodico, também seria preferivel a ado¢do de um padrdo quaternario unindo os dois
compassos binarios que se estabelecem na posi¢do 9 e seu prolongamento (o que, de fato
parece se verificar perceptivamente na oralidade do canto). Note-se também a ocorréncia de
choque acentual entre as posi¢des métricas 5 e 6 de SM[05], e a ocorréncia de efeito de

sincope em SM[09] (posi¢@o 3 em antecipag@o) e SM[12] (posi¢do 7 em extensdo).
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SM [01]
X X
X X X
) > N N bi| d J
si- 1én- cio fa- cam si- I1én- cio
1 2 3 4 5 6 7
U — U — U U — U
| | | | | |
J J J J.
U — U —
| |
) J J.
U U —
|
U -
SM [02]
X X
X X X (] X
J > J J J > > J J J
que- ro- di- zer- VoS mi- nha tris- te- za
1 2 3 4 5 6 7 8 9
— U U — U — U U U
| || | | | | |
J. ) J
U U —
| | 1
J. J J.
U U —
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SM [03]
X X
X X X
J > J J ) > J
mi- nha sau- da- de e a dor
1 2 3 4 5 6 7
— U U — U U —
I | | |
J. J J.
U — —
| |
J. J J.
U U —
||
U -
SM [04]
X X
X X X
J > J J > > )
dor que_ha no meu can- to
1 2 3 4 5 6
U — U — U — U
| | | | | |
J J
U —
| | | |
J J




SM [05]
X X
X X X
‘g b ‘ ooy 1|
0 si- len- ci- ai vos
1 2 3 4 5 6
U U — U — —
| | | | | |
J ) J J.
U U — —
| | |
J. . J.
U U —
|
U -
SM [06]
X X
X X X
> > J J > J.
que_ as- sim VoS a- gi- tais
1 2 3 4 5 6
U — U — U —
| I |
> J J J.
U — U -
I B |
J J J.
U U —
|
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SM [07]
X X
X X X
>ooob ) ‘ L) ‘ J ,‘
per- di- da- men- te_em vao
1 2 3 4 5 6
U — U — U —
1 | 1 | | |
J ) J J
U U — —
| | | |
J J J
U U —
| |
U —
SM [08]
X X
X X X

meu  co- ra- cio VoS can- ta
1 2 3 4 5 6
U — U — U — U
| | | | | | |
J . J J
U U — —
|| | |
J J J
U U —
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SM [09]
X X
[x X] X X X
| S S T >ooboy ) ‘ J ‘ J ‘
a mais do- lo- ro- sa das his- to- rias
1 2 3 5 6 7 8 9
— U [U —1] — U — U — U
I | | | | | |
J J J o
U U U —
|
J_J J o
U _
| |
U _
SM [10]
X X X
X X X X
) J D J J) ) J_J. ) J
mi- nha- a- ma- da par- tiu par- tiu
1 2 3 4 5 6 7 8 9
— U U — U U — U —
| | | | | |
J J o J
U U — _
| | |
J_J o J.




SM [11]

0 gran- de de- ses- pe- ro de quem a-
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
U — U — U —_ U — U —
| | || | | | | |
J J J J J
U — U — U
| | | | |
J) o o
U U U
| |
U
SM [12]
X [x X]
X X X [x X]
I ‘ . ‘ . ‘
ver par- tir ) seu a- mor -
1 2 3 4 5 6 7
— U — U — U [— —1]
| | || |
J J J o o
U — U -
| | ||
J o o O
U U —
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Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretacdo:

SM [01]
A

______________________

si- 1én- cio fa- cam si- 1én- cio
1 2 3 4 5 6 7
B
() x)
X X X

si- 1én- cio fa- cam si- l1én- cio
1 2 3 4 5 6 7
C
X (%)
X (x) X
) > i D J > D .
si- Ién- cio fa- ¢am si- Ién- cio
1 2 3 4 5 6 7
D
() ()
X (x) X

______________________

si- 1én- cio fa- cam si- Ien- cio



SM [02]

A — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 7)

X
X X X (o)
>y ) ‘ >oolb )

que- ro- di- zer- vos mi- nha
1 2 3 4 5 6 7

B — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 7)

X
(x) X X (®)
>oob ) ‘ L
que- ro- di- zer- VoS mi- nha
1 2 3 4 5 6 7

C — Intensificacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 7)

(x)

X X X (o)

ﬁﬁﬁ‘ﬁJﬁﬁ
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F — Atenuagao da tensdo destacada (posi¢ao métrica 7)
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Andlise 02. Acalanto da rosa (1958)

Cangoes de amor, 1.“série, n°2 (Edition Savart)

Procedemos a andlise de “Acalanto da rosa”, a partir da delimitacdo de 10 sintagmas
melddicos. Destacamos a ocorréncia de tensdes ritmico-prosddicas em SM[04] (posigdo
métrica 5) e SM[05] (posi¢do 5). Em SM[04], possibilidades de atenuagdo se apresentam em
C, D, E, F, G e H; possibilidades de intensificagio podem se estabelecer em A e B (neste
caso, cria-se na posicdo 5 um efeito de refor¢o da transi¢do ritmica e sonora que se estabiliza
na posi¢ao 7). Em SM[05], possibilidades de atenuacdo se apresentam em C, E, G e H;
possibilidades de intensificagdo em A, B, D e F (cria-se na posi¢ao 5 o efeito de refor¢o da
transi¢do ritmica e sonora que se estabiliza na posi¢do 7). Note-se também a ocorréncia de
choque acentual em SM[04] (posicdes 3 e 4), SM[05] (posi¢des 6 € 7) e SM[09] (posigdes 3 e

4), e a ocorréncia de efeito de sincope em SM[10] (posi¢do 7 em extensao).
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E — Atenuagdo da tensdo destacada (posicdo métrica 5)
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F — Intensifica¢do da tensdo destacada (posi¢ao métrica 5)

X (x)
(%) X (o) (x) X
o) ‘ Loy o)) ‘ )
é pre- ci- SO pi- sar- le-
1 2 3 4 5 6 7

G — Atenuagio da tensdo destacada (posicdo métrica 5)

(x) (x)
X X ° (%) X
yooo) ‘ T T ‘ >
é pre- ci- SO pi- sar- le-
1 2 3 4 5 6 7

H — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)
) )
(%) X ° (%) X

) ﬁ‘J. bh ﬁ‘b

é pre- ci- SO pi- sar- le-
1 2 3 4 5 6 7
SM [06]
A
X )

ai é pre- ci- SO niao fa- lar
1 2 3 4 5 6 7
B
X (x)
(%) X X

ai é pre- ci- SO niao fa- lar

125

ve

ve

ve



N e e

N .7><

N e X

pre-

pre-

pre-

pre-

pre-
3

(x)

ci-

ci-

(x)

ci-

ci-

(x)

ci-
4

X
o) ‘
nio fa-
6 7
(x)
J) )
nao fa-
6 7
X
) D
nao fa-
6 7
(x)
B J)
nao fa-
6 7
(%)
) )
nao fa-
6 7

()

lar

(x)

lar

)

lar

)

lar

)

lar
8

126



meu

meu

(x)
X
> J
pre- ci-
3 4

3 4
X
X
‘ S
mor  se_a-
3 4
(x)
X
‘ S
mor  se_a-
3 4
(x)
X
‘ S
mor  se_a-
3 4

dor-
5

me-

)

me-

)

me-
6

()

lar

ce

ce

ce

ce

127



SM [08]

que-

(x)

que-
1

X
X
) ‘ J.
su- a-
2 3
X
X
) ‘ J
su- a-
2 3
(x)
X
) ‘ J
su- a-
2 3
X
X
) ‘ J
su- a-
2 3
(x)
X
) ‘ .
su- a-
2 3

)

ve_o

AN

ve_o

FN

ve_o

AN

ve_o

AN

ve_o

)

seu

seu

(x)

seu

seu
5

per-
6

x)

fu-
7

me

128



129

F
X (x)
(%) X (x) X
S ‘ J S S ‘ I
que- su- a- ve_o seu per- fu- me
1 2 3 4 5 6 7
G
(x) (x)
X X (x) X

que- su- a- ve_o seu per- fu- me
1 2 3 4 5 6 7
H
(x) (x)

(x) X (x) X
I ‘ J N S S ‘ ]
que- su- a- ve_o seu per- fu- me
1 2 3 4 5 6 7
SM [09]
A

X (%)
X X X X
I ‘ Sy b ‘ S
dor- me_em paz ro- sa pu- ra
1 2 3 4 5 6
B

X (x)
(%) X X X
I ‘ N T ‘ S
dor- me_em paz ro- sa pu- ra

1 2 3 4 5 6



dor-

x)

dor-

me_em

\9}

me_em

[\9)

me_em

paz

()

paz

paz

(x)

paz
3

ro-

(x)

ro-

ro-

(x)

ro-

(x)

ro-
4

ra

ra

ra

ra

ra

130



x)
)

dor-
1

SM [10]

)

me_em
2

SO-

(x)

SO-

so-
3

paz
3

no-

no-

no-
4

tem

tem
6

X X
X X
Io o
X X
X X
do do
X X
X X
Io o
X X
X X
o do

131



)

> X

—Q

x)

teu

teu

teu

teu
2

(x)

SO-

()

so-
3

no-

no-

no-

no-
4

nao

(x)

nao

(x)

nao

(x)

nao

tem

tem

tem
6

X X
X X
do do
X X
X X
Io do
X X
X X
Io do

132



133

Analise 03. Alma perdida (1958 / 59)

Cangoes de Amor, Serie 2, n°3 (Edition Savart)

Procedemos a analise de “Alma perdida”, a partir da delimitagdo de 9 sintagmas melodicos.
Destacamos a ocorréncia de tensdes ritmico-prosodicas em SM[04] (posi¢do métrica 3) e
SM[07] (posi¢do 5). Em SMJ[04], possibilidades de atenuacdo se apresentam em B e D;
possibilidades de intensificagdo podem se estabelecer em A e C (neste caso, cria-se na
posi¢do 3 um efeito de refor¢co da transicdo ritmica e sonora que se estabiliza na posi¢do 5).
Em SM[07], possibilidades de atenuag¢do se apresentam em C e D; possibilidades de
intensificacdo em A e B (cria-se na posicdo 5 o efeito de reforco da transi¢do ritmica e sonora
que se estabiliza na posi¢do 7). Um caso especial se configura ao N' de SM[06], que nos
levou a hipdtese da configuragdo de um pé a partir da considera¢do de um ictus sobre uma
pausa (precisamente entre as posi¢des 2 e 3), no intuito de manter a linearidade do sintagma
pré-estabelecido. Observe-se que a terceira posi¢do métrica em SM[02] ndo chega a
configurar uma tensdo ritmico-prosodica propriamente dita, no entanto, a métrica do
compasso ternario associada ao acento de altura correspondente aquela posi¢do (elemento do
aspecto sonoro da prosddia) pode abrir espago para um destacamento indesejado na
performance do canto. Note-se também a ocorréncia de choque acentual em SM[04] (posi¢des
4 ¢ 5), e a ocorréncia de efeito de sincope em SM[05] (posi¢do 5 em antecipagdo), SM[06]
(posi¢do 4 em antecipagdo), SM[07] (posi¢do 1 em antecipag¢do) e SM[08] (posi¢do 8§ em

antecipacio).
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Analise 04. Amor em lagrimas (1957)

Trés Cangoes Populares, n°2 (Edition Savart)

Procedemos a andlise de “Amor em lagrimas”, a partir da delimitacdo de 16 sintagmas
melddicos. Quanto as referéncias, a partitura apresenta quatro versos finais (uma estrofe) a
mais do que a edi¢do do poema. Destacamos a ocorréncia de tensdo ritmico-prosddica em
SM[06] (posi¢do métrica 6). Neste sintagma, possibilidades de atenuacdo se apresentam em
D, G, I, K, L, N, O e P; possibilidades de intensificagdo podem se estabelecer em A, B, C, E,
F, H, J e M (neste caso, cria-se na posi¢cdo 6 um efeito de reforco da transicdo ritmica e sonora
que se estabiliza na posicdo 8). Note-se também a ocorréncia de choque acentual entre as

posigdes 7 e 8 de SM[06].
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Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretagdo:
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F — Intensifica¢do da tensdo destacada (posi¢ao métrica 6)
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P — Atenuagao da tensdo destacada (posi¢ao métrica 6)
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Andlise 05. Amor que partiu (1957)

Cangoes de Amor, Seérie 1, n°5 (Edition Savart)

Procedemos a andlise de “Amor que partiu”, a partir da delimitacdo de 10 sintagmas
melddicos. Destacamos a ocorréncia de tensdo ritmico-prosodica em SM[08] (posi¢cdo métrica
4). Neste sintagma, possibilidades de atenuagdo se apresentam em B, C, e D; possibilidades
de intensificacdo podem se estabelecer em A (neste caso, cria-se na posicdo métrica 4 um
efeito de reforco da transicdo ritmica e sonora que se estabiliza no prolongamento da posicdo
6). Note-se que a principal caracteristica do ritmo prosddico nesta cangdo é a grande
incidéncia do que chamamos efeito de sincope, sobretudo pela extensdo da estrutura melddica
de um compasso a outro. Isso se observa em todos os SM, com exce¢do de SM[09]. E
justamente este fenomeno, na estrutura interna do compasso 34, que motiva o estabelecimento
da tensdo destacada em SMJ[08]: a silaba situada na posicdo métrica 3 do sintagma (mais
acentuada) fica deslocada posteriormente ao primeiro tempo forte do compasso, permitindo
que a silaba situada na posi¢do 4 (menos acentuada) seja associada a cabega do segundo

tempo do compasso.



SM [01]
X [x X]
[x X] X [x X]
. ‘ S S R ov‘ . ‘
dor - de que- rer quem nio vem
1 2 3 4 5 6 7
— —1 U U — U U [— -]
I | | | | | |
o J J oc o
U — U -
N | |
U U —
| |
U _
SM [02]
X [x X]
[x X] X [x X]
. ‘ | N S A N ‘ J_b ‘
dor - de vi- ver sem seu bem -
1 2 4 5 6 7
— -1 YU U — U U = ]
I | | | | |
o J J ocdod
U — U —
| | | |
o o o dd
U U —

178



SM [03]

[x X]

179

[x X]
[x X]

J.‘ov‘ﬁ F S T S Jv‘ov‘x

0 dor - que per-

nim- guém

1 2 3 4 7 8
U — —] U U U — —1]
| | || | | | |
. ec J odod
U U — —
I I I
Jooc o odod
U U —
| | |
U -
SM [04]
X [x X]
X [x X]
J J ‘ .o ‘ J Lo e ‘ )
meu a- mor niao pai- x40 -
1 2 3 4 7 8
U U — U U [— —]
| | | | |
J_d o o d.
U — —
|| | |
) o d-




SM [05]
X [x X]
[x X] [x X]
J ‘ . ‘ I ‘ J
par tiu - 0 flor -
1 2 3 4
N = L
| | |
J o o oc 4
U U — —
| |
Jvov o OVJ
U U U N —
U —
SM [06]
X [x X]
[x X] X [x X]
JV‘ ov‘ I A N
pai- x40 - a- mor que par- tiu
1 2 3 4 5 6 7
U [— —1 U — U U [— —]
|| | | || |
e e J J o d
U U — U -
| | [
oo o J_d
U U —

180



181

SM [07]
X [x X]
X X X [x X]
J T ‘ L ‘ S Y B ‘ J
tem do de mim as- sim sem meu bem -
1 2 3 5 6 7 8 9
U — U — U — U U [— —]
| | | | || | | |
J J_d o o or 4
U U — U [— —]
| | | | | |
JVJ o O o J
U U | [— —]
|
U —
SM [08]
X [x X]
[x X] X ° [x X x|
) ‘ .,V‘ | R A A VU RUU
0 vem per- to de mim -
1 2 3 4 5 6
u - -1 = U — M = -
| | | | | | ||
J o J J J oe d
U U — U U —
| | I
J_ oo o o d
U U —




SM [09]
X X
X X X
) ‘ J J ‘ T ‘ . ‘
que So- fro na So- li- dao
1 2 3 4 5 6 7
U — U — U U —
_ 1 ||
J o (o] o
U — U —
| I
J o _ O o
U U —
|
U —
SM [10]
X [x X]
X [x X]
Lol ‘ . ‘ . ‘
tao tris- te dor -
1 2 3 4
U - U — -]
1] | | |
J J_d o
U — —
| |
J J_d o
U U —

182



Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretagdo:
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B — Atenuacdo da tensdo destacada (posi¢ao métrica 4)
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Analise 06. Balada da flor da terra (1958 / 60)

Cangoes de Amor, Seérie 1, n°4 (Edition Savart)

Procedemos a andlise de “Balada da flor da terra”, a partir da delimitacdo de 12 sintagmas
melddicos. Destacamos a ocorréncia de tensdo ritmico-prosodica em SM[03] (posi¢cdo métrica
7). Neste sintagma, possibilidades de atenuacdo se apresentam em C e D; possibilidades de
intensificacdo podem se estabelecer em A e B (neste caso, cria-se na posi¢do 7 um efeito de
reforco da transi¢do ritmica e sonora que se estabiliza na posicdo 9). Na quinta posicdo
métrica de SM [03] a proposi¢cdo do acento breve para o monossilabo “céu” contribui para a
atenuagdo da tensdo destacada a seguir. Em SM[06] a composi¢do determina a escansdo em
duas posi¢des métricas (posigoes 4 € 5) para duas silabas que, em geral, estabeleceriam-se por
jungdo vocalica em uma Unica posicdo. Em SM[08] a convengao proposta para a consideracio
da acentuacio sildbica de monossilabos permitiria uma solugo inversa para as representagdes
correspondentes as posi¢des métricas 4 e 5. Note-se em SM[12] duas ocorréncias do efeito de
sincope em extensdo, nas posi¢des 2 e 4). Ainda em SM[07], uma variagdo atipica do efeito
de sincope de extensdo se estabelece no prolongamento da posicdo 9 e permite a consideracdo
da ocorréncia de tensdo ritmico-prosddica; no entanto, esta ocorréncia se estabelece a margem
dos recursos convencionados de atenuacdo ou intensificagdo e, como ja dissemos, esta
indeterminagdo no tratamento das tensdes ritmico-prosddicas pode resultar em uma variavel
do efeito de intensificagdo cujo resultado na performance oral pode evidenciar o que

controversamente se costuma chamar de “erro de prosodia”.
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Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretagdo:

SM [01]
A

nem

nem

nem

nem

\9)

[\

X x

luz

(x)

luz

luz

lu-

lu-

(x)

lu-

(x)

lu-

]

tar-

(x)

tar-

)

tar-

de

de

de

de

199



SM [2]

(x)

nem

nem

[\

\O I~

J

da

)

)

mar

mar

mar

)

mar

mar
6

)

quan

quan

quan

quan

quan
7

do_e-

(o02¢]

do_e-

o0

do_e-

o0

do_e-

(o2¢]

(x)

do_e-

200

(x)

vem
10

(x)

vem
10

vem
10

(x)

vem
10

(x)

vem
10



(x)

nem

(x)

nem

(x)

nem

[\

(x)

on-

)

mar

(x)

mar

mar

x)

mar

mar
6

)

quan

quan

quan

quan

quan
7

do_e-

(o2¢]

do_e-

o0

(x)

do_e-

(0¢]

do_e-

(o/¢]

(x)

do_e-

(x)

vem
10

(x)

vem
10

(x)

vem
10

(x)

vem
10

(x)

vem
10

201



nem

(x)

nem

(x)

nem

)
>

mar

(x)

mar

mar

x)

mar

(x)

mar
6

)

quan

quan

quan

quan

quan
7

)
)

do_e-

(o2¢]

do_e-

o0

(x)

do_e-

(0¢]

(x)

do_e-

(o/¢]

(x)

do_e-

(x)

vem
10

(x)

vem
10

(x)

vem
10

(x)

vem
10

(x)

vem
10

202



)

(x) X ) )
J > > J J > > J
nem a on- da do mar quan do_e-
1 2 3 4 5 6 7 8

SM [03]

A — Intensifica¢@o da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 7)
X
X X (o)

ﬁﬁ‘ﬁlJﬁﬁﬁ

a flor do céu quan- do se

nem
5 6 7 8

1 2 3 4

B — Intensificacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 7)

x (o)
ﬁﬁ‘ﬁJJﬁﬁﬁ

nem a flor do céu quan- do se
1 2 3 4 5 6 7 8

C — Atenuagao da tensdo destacada (posicdo métrica 7)

X (%) °
o) ‘ L T T
nem a flor do céu quan- do se
1 2 3 4 5 6 7 8

D — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 7)

(x)
X (%) °
o) ‘ L N N
nem a flor do céu quan- do se
1 2 3 4 5 6 7 8

203

(x)

X
J
la vem
10
(x)
X
J
a- bre
9 10
(x)
X
‘ I
a- bre
9 10
(x)
X
‘ I
a- bre
9 10
(x)
X
J. J
a- bre
9 10



SM [04]
A

x)

tem

tem

) ‘ Loy
a gra- c¢a de
2 3 4 5

X

X X
) ‘ Loy
a gra- c¢a de
2 3 4 5

)

X X
) ‘ Loy
a gra- ¢a de
2 3 4 5

X

X (x)
) ‘ Loy
a gra- c¢a de
2 3 4 5

(x)

X X
) ‘ Loy
a gra- ¢a de

Vo-

VO-

vVo-

Vo-

VO-

204



x)

tem

tem
1

SM [05]

meu

\9)

a-

(%)
X
J ‘ .
vo- cé
6 7
(%)
X
J ‘ .
vo- cé
6 7
(%)
X
J ‘ .
vo- cé
6 7
X
) J
bo- ni-
5 6
X
) J
bo- ni-
5 6

ta_é

ta_é

bo-

205



206

X (%) X

meu a- mor é bo- ni- ta_é bo- ni ta
1 2 3 4 5 6 7 8 9
D
(x) (x)
X (%) X

meu a- mor é bo- ni- ta_é bo- ni ta
1 2 3 4 5 6 7 8 9
SM [06]
A
X (%)
X X X X X

ai que_a- ro- ma o cor- po do meu  bem
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
B
X (x)
(%) X X X X

ai que_a- ro- ma 0 cor- po do meu  bem
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
C
(x) (x)
X X X X X

ai que_a- ro- ma 0 cor- po do meu  bem



que_a-

que_a-

que_a-

que_a-
2

ro-
3

W

9]

W

W

)

cor-

Ccor-

)

cor-

cor-

(x)
X
) ‘ J
meu bem
9 10
(x)
X
) J
meu bem
9 10
(x)
X
) J
meu bem
9 10
(x)
X
J) J
meu bem
9 10
(%)
X
) J
meu bem
9 10

207



que_a-

que_a-

que_a-

que_a-

que_a-
2

(x)

ro-

(x)

ro-

(x)

ro-
3

W

9]

W

W

cor-

cor-

x)

Ccor-

)

cor-

cor-

po

(x)
X
) ‘ J
meu bem
9 10
(x)
X
) J
meu bem
9 10
(x)
X
) J
meu bem
9 10
(x)
X
J) J
meu bem
9 10
(%)
X
) J
meu bem
9 10

208



209

(x) (x)

ai que_a- ro- ma 0 cor- po do meu  bem
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Andlise 07. Bem pior que a morte (1958)

Cangoes de Amor, séerie 1, n°3 (Edition Savart)

Procedemos a andlise de “Bem pior que a morte”, a partir da delimitacdo de 9 sintagmas
melddicos. Destacamos a ocorréncia de tensdo ritmico-prosodica em SM[08] (posi¢cdo métrica
5 e seu prolongamento), caracterizada por uma forma atipica de efeito de sincope. Neste
sintagma, possibilidades de atenuag¢do se apresentam em G e H; possibilidades de
intensificacdo podem se estabelecer em A, B, C, D, E e F (neste caso, cria-se na posi¢do 5 e
seu prolongamento um efeito de reforgo da transi¢do ritmica e sonora se estabiliza apenas na
posicdo 9). Em SM[02] a composi¢do atribui duas posi¢cdes (5 e 6) para respectivas duas
silabas que geralmente ocupam uma s6 posicdo na escansdo acentual, por juncido vocalica.
Neste mesmo sintagma, a organizagdo métrica do compasso (quaternario) privilegia o sentido
do componente melddico verbal (o advérbio “s6”, em “deixar s6”) sobre a ordem simétrica da
hierarquia prosddica que se estabelece em SM[01], que ¢ retomada em SM[03], e, a partir de
SM[04], mantém-se relacionada a um padrdo binario de compasso. Caso em SM[02]
ocorressem compassos binarios, a €nfase do significado verbal cairia sobre “deixar” (a
escansdo acentual do dominio de N' para a formacdo de N? justificaria um padrdo binario).
Em SMJ[03] a andlise atingiu o seu objetivo ja ao N% no entanto, para manter isomorfismo
entre os niveis hierdrquicos, em N°, apenas repetimos os dados do nivel anterior.
Consideramos desnecessaria a analise da dupla repeticdo de “paz” (SM[09] (posi¢do 4); estas
repeti¢des ndo constam na versdo do poema. Note-se também a ocorréncia de ocorréncia de
efeito de sincope em SM[01] (posi¢do 1 por antecipagdo), SM[04] (posi¢do 6 em extensdo),
SM[06] (posi¢do 2 em extensdo) e SM[09] (posi¢do 4 em extensdo). Ainda em SM[06], uma
variacdo do efeito de sincope de extensdo sobre uma situacdo de tensdo ritmico-prosodica,

similar a destacada na Andlise 06, se estabelece no prolongamento da posicao 4.
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SM [01]
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Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretagcdo:
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D — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5 e prolongamento)
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Analise 08. Cantiga do ausente (1958)

Trés Cangoes Populares; n°3 (Edition Savart)

Procedemos a andlise de “Cantiga do ausente”, a partir da delimitagdo de 20 sintagmas
melddicos. A edi¢do da partitura inclui a silaba “e” na primeira posi¢do métrica de SM[05],
vocdbulo que ndo consta na referencia do poema. Destacamos a ocorréncia de tensdes
ritmico-prosddicas em SM[01] (posi¢do métrica 3), SM[03] (posicdo 2), SM[12] (posi¢do 4) e
SM[13] (posicdo 4). Em SMJ[01], uma possibilidade de atenuac¢do se apresenta em D;
possibilidades de intensificacdo podem se estabelecer em A, B e C (neste caso, cria-se na
posicdo 3 um efeito de refor¢o da transi¢do ritmica e sonora que se estabiliza apenas na
posi¢do 6). Em SM[03], possibilidades de atenuagdo se apresentam em E, F e H, no entanto,
devido ao posicionamento da tensdo sob o principal tempo forte do compasso, o efeito de
atenuacdo desta tensdo pode se resultar como inconsistente; possibilidades de intensificacio
podem se estabelecer em A, B, C, D e G (neste caso, também se cria na posi¢do 2 um efeito
de refor¢o da transi¢do ritmica e sonora que se estabiliza na posi¢do 6). Em SM[12], uma
possibilidade de atenuacdo se apresenta em D; possibilidades de intensificagdo em A, B, e C
(cria-se na posicdo 4 o efeito de refor¢co da transi¢do ritmica e sonora que se estabiliza na
posi¢do 7). Em SM[13], uma possibilidade de atenuacdo se apresenta em D; possibilidades de
intensificacdo em A, B e C (cria-se na posi¢do 4 o efeito de refor¢o da transi¢do ritmica e
sonora que se estabiliza na posicdo 7). Ainda em SM[13], pode-se destacar uma tensdo
ritmico-prosodica na posi¢do métrica 6, no entanto submissa aos efeitos da tensdo destacada
na posi¢do 4. Note-se também a ocorréncia de choque acentual em SM[03] (posicdes 3 e 4),

SM[19] (posigdes 2 e 3).
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co- mo_e- la- me di- Zi- a
1 2 3 4 5 6
U — U — U — U
| | | | |
) J_d ) J
U — U —
| | | |
) o .
U U —
| |
U —
SM [18]
X X
X X X
J . . J ) J
fe- liz- a So- lu- car
1 2 3 4 5 6
U — U — U —
| | | | |
) J_d ) J
U — U —
| | | |
J o J
U U —




239

SM [19]
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Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretacdo:

SM [01]

A — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 3)
X )
X (o) X X

se_eu an- do_as- sim tao tris- te
1 2 3 4 5 6

B — Intensificacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 3)

() )

se_eu an- do_as- sim tao tris- te
1 2 3 4 5 6

C — Intensifica¢@o da tensdo destacada (posi¢do métrica 3)

X (x)
X (o) (x) X
J ‘ J T T ‘ I
se_eu an- do_as- sim tao tris- te
1 2 3 4 5 6

D — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 3)

se_eu an- do_as- sim tao tris- te
1 2 3 4 5 6
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SM [02]
A
X (x)

tao chei- 0 de lan- gor
1 2 3 4 5 6
B
) ()
X X X
) ‘ J I ‘ )
tao chei- 0 de lan- gor
1 2 3 4 5 6
C
X ()
X (x) X
J ‘ J I ‘ )
tao chei- 0 de lan- gor
1 2 3 4 5 6
D
) ()
X (x) X
) ‘ T S ‘ J
tao chei- 0 de lan- gor
1 2 3 4 5 6
SM [03]
A — Intensifica¢@o da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 2)
X )
X (o) X X X

J J. J ) J IR

O~

por- que na- da_e-  xis- te
1 2 3 4 5 6
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B — Intensificacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 2)

X (%)

x) (®) X X X

J‘J.J)J‘J.J.

é por- que na- da_e-  xis- te
1 2 3 4 5 6

C — Intensifica¢@o da tensdo destacada (posi¢do métrica 2)

(x) (x)
J ‘J. TR T ‘J. J.

por- que na- da_e-  xis- te
1 2 3 4 5 6

O~

D — Intensifica¢do da tensdo destacada (posi¢do métrica 2)

X (%)

O~

por- que na- da_e-  xis- te
1 2 3 4 5 6

E — Atenuacdo da tensdo destacada (posi¢ao métrica 2)

(x) (x)
J ‘J. T S ‘J. J.

é por- que na- da_e-  xis- te
1 2 3 4 5 6

F — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 2)

X (%)
J‘J. S J‘J. J.

é por- que na- da_e-  xis- te
1 2 3 4 5 6
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G — Intensificag@o da tensao destacada (posi¢do métrica 2)

(x) (%)
X (o) X (x) X
J ‘ J T ‘ Lo
é por- que na- da_e-  xis- te
1 2 3 4 5 6

H — Atenuagio da tensdo destacada (posi¢do métrica 2)

(x) (x)

(x) ° X (x) X

J‘J.JﬁJ‘J.J.
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C — Intensificacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 4)
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Anadlise 09. Em algum lugar (1957 / 58)

Cangoes de amor, 2.“série, n°4 (Edition Savart)

Procedemos a analise de “Em algum lugar”, a partir da delimitacdo de 7 sintagmas melddicos.
Destacamos a ocorréncia de tensdo ritmico-prosddica em SM[04] (posi¢do métrica 2). Neste
sintagma, possibilidades de atenuagao se apresentam em C, F, I, J, L, M, O e P; possibilidades
de intensificagdo podem se estabelecer em B, D, E, G, H, K e N (neste caso, cria-se na
posi¢do 2 um efeito de refor¢o da transicdo ritmica e sonora que se estabiliza na posi¢do 4).

Note-se também a ocorréncia de choque acentual entre as posi¢gdes métricas 4 ¢ 5 de SM[03].
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Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretagdo:
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F — Atenuagao da tensdo destacada (posi¢ao métrica 2)
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K — Intensificagdo da tensdo destacada (posi¢ao métrica 2)
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P — Atenuagao da tensdo destacada (posi¢ao métrica 2)
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Andlise 10. Jardim noturno (1957)
Cangoes de Amor; Seérie 2, n° 1 (Edition Savart)

Procedemos a analise de “Jardim noturno”, a partir da delimitacdo de 9 sintagmas melodicos.
A edi¢do da partitura inclui o artigo “o” em SM[03] (posi¢do métrica 1), que ndo consta na
edi¢do do poema. Destacamos a ocorréncia de tensdo ritmico-prosddica em SM[09] (posi¢do
6). Neste sintagma, possibilidades de atenuagdo se apresentam em D, K, N, O e P;
possibilidades de intensificacdo podem se estabelecer em A, B, C, E, F, G, H, [, J, Le M
(neste caso, cria-se na posi¢do 6 um efeito de refor¢o da transicdo ritmica e sonora que se
estabiliza na posi¢do 9). Em SM[02] a manuten¢do de uma eqiiidade entre os niveis
hierarquico nos fez optar pela omissdo de um nivel intermediario entre N> e N° (na verdade,
neste sintagma a analise deveria chegar a N*. Em SM[03] a composi¢do determina a
escansdo em duas posi¢des (6 e 7) para dois monossilabos que, em geral, estabeleceriam-se
por jung¢do vocdlica em uma Unica posi¢do; 0 mesmo ocorre em SM[04] (posigdes 2 € 3). Em
SM [04] a escansdo acentual do dominio de N' e a conseqiiente auséncia do ictus secundario
na posi¢ao métrica 2 permitem considerar que, ao invés de um compasso binario nas posi¢oes
2, 3 e 4, as silabas correspondentes a estas posi¢des poderiam ser organizadas em um
compasso quaternario, a partir da posicdo 10 de SM[03]. A tens@o ritmico-prosodica em
SM[09] € motivada pela divergéncia entre acentos relativos as posigdes métricas 6, 7 ¢ 8 e sua
justaposi¢do a tercina que se forma, nas respectivas posi¢des.Note-se também a ocorréncia de
choque acentual entre as posi¢des métricas 2 e 3 de SM[02], e a ocorréncia de efeito de
sincope em SM[09] (posi¢do 9 em extensdo). Em SM[05] (prolongamento da posicido 7),
SM[07] (prolongamento da posi¢do 4) e SM[08] (prolongamento da posi¢do 2) ocorrem 0s
mesmos tipos de varia¢do atipica do efeito de sincope de extensdo sobre uma situacdo de

tensdo ritmico-prosoddica, ja observadas nas Analises 06 e 07.
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1 | | | | |
> J J . J_d
U U — U —
| | |
J_J J. J_J
U U _
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SM [05]

0 vol- ta mi- nha a ma- da
1 2 3 4 5 6 7
U — U — U U — [U U]
| | | | | | |
) J J J_J
U —_ U —
| | |
J) J. J_d
U U _
||
U _
SM [06]
X X
X X X X

a mor- te ron- da_em teu  jar- dim
1 2 3 4 5 6 7
U — U — U — U —

| | | | | | |
> ) J J J
U U — U —
| | |

Do d J_J )

U U —

[
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SM [07]

X X [® o]
b>ooh ‘ J Jv‘ J ‘
as ro- sas tre- mem
1 2 3 4
u — u — U U

| | | |
> . J_d
U _ —_
| | ||
> J_J J_d
U U —
| |
U —_—
SM [08]
X [e® o]
‘g > ‘ I - |
e a lu- a

1 2

U — [U U]

| |

I J_J

U J—

| |

> J

U J—

1
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SM [09]
X [x X X X]
X X ° X [x X X X]
S T ﬁ,‘gv JVJVJ‘
nem pa- re- ce mais Li;r;-_ ____i);z;;____;i;_ mim - - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9
— U — U — U — U [— — — —]
| | | | | | | | |
J ) I o sl
U — U _
| | | |
J_d J d_d_d_J
U U —_
| |
U —

Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretagdo:

SM [01]
A
X (x)
X X X
[ ‘ b ‘ b
se meu a- mor dis- tan- te
1 2 3 4 5 6
B
X (%)
(%) X X
> ) ‘ b ‘ b
se meu a- mor dis- tan- te



SM [02]

meu

)

meu

sou

sou
2

Co-

(x)

co-
3

(%)
X
> ‘ )
dis- tan-
5 6
(x)
X
J >
dis- tan-
5 6
X
X
d )
um jar-
5 6
X
X
) )
um jar-
5 6
X
X
D )
um jar-
5 6

te

te

dim
7

(%)
X
5 ‘ >
no- tur-
8 9
(x)
X
5 ‘ >
no- tur-
8 9
(x)
X
5 ‘ >
no- tur-
8 9
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D
X
X
) ‘ )
cu sou
1 2

E
X
X
) )
eu sou
1 2

F
(x)
X
) )
cu sou
1 2

G
(x)
X
) )
ceu sou
1 2

H
(x)
X
) )
ceu sou

2

co-
3
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jar-
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jar-
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)

dim

(x)
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(x)
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7

(x)

X
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no- tur-

8 9
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X

D >
no- tur-

8 9
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X

D >
no- tur-
8 9
(x)

X

D >
no- tur-
8 9
(%)

X

D >
no- tur-
8 9

J.

no

no

no

no
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X (x) (%)

ﬁ‘ﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁ‘)i

sou co- mo um jar- dim no- tur- no
2 3 4 5 6 7 8 9
X X (x)
X (%) X (%) X
L S ‘ b
sou co- mo um jar- dim no- tur- no
2 3 4 5 6 7 8 9
X (%) (%)
X X X (%) X
L S R Y ‘ b
sou co- mo um jar- dim no- tur- no
2 3 4 5 6 7 8 9
(x) (%) (%)
X (%) X X X
L N ‘ b
sou co- mo um jar- dim no- tur- no
2 3 4 5 6 7 8 9
(%) X (%)
X (x) X (%) X
L R Y N ‘ b
sou co- mo um jar- dim no- tur- no

2 3 4 5 6 7 8 9



SM [03]
A

=

)
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(x) (x)

=4
=4
=4
-
=4
—
=4
=4
=4
o
(-

meu si- 1én- cio é 0 seu  per- fu- me

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
N
X (%)

(%) X (x) (x) X
> o) ‘ L T N S ‘ yoo

meu si- lén- cio é 0 seu per- fu- me
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

o
(%) (x)

X X (x) (%) X
> ‘ L A S ‘ b
0 meu si- 1én- cio é 0 seu  per- fu- me
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

P
(x) (x)

(x) X (%) (x) X
> ‘ L P N S ‘ b
0 meu si- lén- cio é 0 seu  per- fu- me
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

SM [04]
A

X X (x)

X X X X
J > ) J J ) T I .

se e- xa- lar em vao  den- tro da noi- te

—
[\
(98]

4 5 6 7 8 9 10 11
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Xa-

Xa-

xa-
4

lar

lar
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5
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2. X

I
den- tro da noi-
8 9 10 11
(%)

= X

T B
den- tro da noi-
8 9 10 11
(%)

(x) X

RN T
den- tro da noi-
8 9 10 11
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2. X

T
den- tro da noi-
8 9 10 11
(%)

(%) X
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den- tro da noi-
8 9 10 11

o«
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SM [05]
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10 11
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X
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SM [06]
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X
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X
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(x) (x)
ﬁ‘ﬁ b)) ﬁ‘J. ﬁ‘ﬁ

a mor- te ron- da_em teu jar- dim
1 2 3 4 5 6 7
F
X X
) X () X
> ‘ | Y ‘ L) ‘ >
a mor- te ron- da_em teu jar- dim
1 2 3 4 5 6 7
G
() )
X X (%) X

ﬁ‘ﬁ IR J»‘J. ﬁ‘ﬁ

a mor- te ron- da_em teu jar- dim
1 2 3 4 5 6 7
H
(x) (x)
(x) X x) X
) ‘ | N ‘ L) ‘ >
mor- te ron- da_em teu jar- dim
1 2 3 4 5 6 7
SM [07]
A
(x)
X X [® o]
>oohod ‘ N ‘ ) ‘
as ro- sas tre- mem -

1 2 3 4



B
(%)
(x) X [e o]
> ‘ I ‘ J ‘
as ro- sas tre- mem -
1 2 3 4
SM [08]
A
(%)
x [0 o
‘g > ‘ I O
e a lu- a -
1 2
SM [09]
A — Intensificag@o da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 6)
X x x x (x)]
X X X (o) X [x X X X ]
ﬁﬁ‘JﬁJ,J’ f”ﬁ,‘JvJvJvJ‘
nem  pa- re- ce mais lem- brar de mim - - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9

B — Intensificacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 6)

X x x x )]
(x) X X (o) X [x X X X ]
) ﬁ‘l oo ﬁ,‘JVJVJVJ‘
nem pa- re- ce  mais ié;:___;;;;____;i_eg N mim - - -

1 2 3 4 5 6 7 8 9
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C — Intensificacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 6)

(%) [x X X
X X X (o) X [x X X
) ﬁ‘J. L ﬁ,‘Jv J_ld
nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9
D — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 6)
X [x X X
X X (x) . X [x X X
) ﬁ‘J. oo ﬁ,‘Jv J_|do
nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9

E — Intensificagcdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)

X [x X X
X X X (o) (%) [x X X
) ﬁ‘l ool ﬁ,‘JVJVJV
nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9
F — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)
(%) [x X X
(x) X X (o) X [x X X
) ﬁ‘J. S ﬁ,‘gv J_ Jv‘
nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9
G — Intensifica¢do da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)
X [x X X
(x) X (x) (o) X [x X X
) ﬁ‘J b0 d ﬁ,‘JVJVJV
nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - -

1 2 3 4 5 6 7 8 9

292



293

H — Intensificag¢do da tensdo destacada (posi¢ao métrica 6)

X [x X x  (x)]
(%) X X (o & [x x x  Xx]
) ﬁ‘J. S ﬁ,‘ngvJvJ‘
nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9
I — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)
(x) x x x )]
X X (x) (o) X [x X X X ]

nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9

J — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)

() x x x ]
X X X (o) (%) [x X X X ]
) ﬁ‘J. >0 ﬁ,‘JVJVJVJ‘
nem  pa- re- ce mais lem- brar de mim - - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9
K — Atenuagdo da tensdo destacada (posicdo métrica 6)
X [x X x  (x)]
X X (x) ° (%) [x X X X ]
) ﬁ‘J > e ﬁ,‘gvngvJ‘
nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9
L — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)
(x) x x x )]
(x) X (x) (o) X [x X X X ]
) ﬁ‘J. S ﬁ,‘JVJVJVJ‘
nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - - -

1 2 3 4 5 6 7 8 9



M — Intensificagdo da tensdo destacada (posi¢ao métrica 6)

nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9

N — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)

X [x X x (%)
(x) X (x) ° (%) [x X X X ]
> ‘ T ‘ JV‘JV‘JV‘ )
nem pa- re- ce  mais l;;I;:____I;;Z;;____;i_G; N mim - - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9

O — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)

(x) x x x (x)]
X X (x) ° (%) [x X X X ]
) ﬁ‘J S ﬁ,‘JvJVJVJ
nem  pa- re- ce  mais i;;l_l: ___;;z;;____;l_e_ N mim - - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9
P — Atenuagao da tensdo destacada (posi¢ao métrica 6)
(x) x x x (%]
(x) X (x) ° x) x x x x]

nem pa- re- ce mais lem- brar de mim - - -
1 2 3 4 5 6 7 8 9
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Andlise 11. Luar do meu bem (1958)
Trés Cangoes Populares, n° 1 (Edition Savart)

Procedemos a andlise de “Luar do meu bem”, a partir da delimitacdo de 12 sintagmas
melddicos. Na referéncia do poema, o verso que forma o SM[02] tem a mais o monossilabo
“ja”, ausente na partitura. Destacamos a ocorréncia de tensdes ritmico-prosddicas em SM[01]
(posicdo métrica 6) e SM[12] (posi¢do 4). Em SMJ[01], possibilidades de atenuacdo se
apresentam em C, D, E, F, G e H; possibilidades de intensificacdo podem se estabelecer em A
e B (neste caso, cria-se na posicdo 6 um efeito de refor¢o da transi¢@o ritmica e sonora que se
estabiliza na posi¢do 7). Em SM[12], possibilidades de atenuacdo se apresentam em C e D;
possibilidades de intensificagdo em A e B (cria-se na posicdo 4 o efeito de reforco da
transicdo ritmica e sonora que se estabiliza na posi¢do 7). Em SM[07], na posi¢cdo métrica 2,
consideramos que, apesar da representa¢do do dominio de N' por um sinal de acento longo,
ndo se justifica o destacamento de um ictus primario, uma vez que, para isso, deveria incidir
nesta posicdo o primeiro tempo de um compasso (seria possivel considerar este ictus se fosse
considerada a possibilidade da incidéncia de um compasso unario, atipico na nota¢do musical
tradicional). Uma ocorréncia em SM[11], decorrente do encadeamento de dois monossilabos
relativos as posigdes métricas 1 e 2, ndo chega a configurar uma tensdo ritmico-prosodica
propriamente dita, mas, apesar de coerente com 0s pressupostos que assumimos, a relacdo
acentual estabelecida nestas posi¢cdes podem gerar um efeito “cacofénico” (uma vez que ¢
incomum a oralidade da linguagem verbal), chegando a prejudicar a compreensdo do

enunciado. Note-se também a ocorréncia de choque acentual em SM[04] (posicdes 2 e 3).
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SM [01]
X X
X X X ° X
) > J J 5 I A )
meu a- mor mo- ra lon- ge
1 2 3 4 5 6 7
U — U — — U — U
| | | | | | ||
) i) ) ) J
U U — U —
|| ||
) J J
V U N
U —
SM [02]
X X
X X X
) ) J ) ) ) i)
tao lon- ge que nem sei mais
1 2 3 4 5 6 7
U — U — U U —
| | | | ||
) ) b_d )
U — U U —
| |1
) J i)
U U | —
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SM [03]

lu- a no céu
1 2 3 4 5
U — U U —
| 1 |
) ) J
Yo — -
D )
U U L
U —
SM [04]
X
X X X
) ) > d J )
tam- bem mo- ra lon- ge
1 2 3 4 5
U — — U — U
|| || | |
) ) J J
U U U —
| |
o d J
U
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SM [05]
X X
X X
D ) D ) D.
mas bri- lTha no mar
7 4 5 6 7
U — U U _
| | | |
D J D.
U — _
| | |
D J D.
U U _
| |
U —
SM [06]
X X
X X
D D D D D.
as- sim 0 meu bem
1 2 3 4 5
U — U U —
| |
5 J D.
U - —
| |
D J
U U —
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SM [07]

que quan-  to mais a- lém
1 2 3 4 5 6
U — U — U —
| | | | | |
h ) ) .
U — U —
| | |
h . .
U U —
| |
U —_—
SM [08]
X
X X
>ooh ‘ I ‘ J
mais me faz pen- sar
7 4 5 6 7
U U — U —
| | | |
J J J
U U —
||
J_ J
U —_—
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SM [09]
X X
X X X
i) > D J J ) > J
sau- da- de meu  de- ses pe- ro
1 2 3 4 5 6 7
U — U — U U — U
| | | | N
J ) ) )
e [ I - I
J J )
U U o —
U -
SM [10]
X X
X X X
J > ) D J ) J
mi- nha con- So- la cao
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J ) J )
T - R I B
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SM [11]

) ). D J ) d|oH D

diz ao meu bem que eu nio que- ro
1 2 3 4 5 6 7
U — U — U U — U
| | | | | |
J ) ) )
U U — —
| | ||
D ) )
U U o —
U -
SM [12]
X X
X ° X X
J > ) ) J ) J
sen- tir mais sau- da- de niao
1 2 3 4 5 6 7
U — U U — U —
B || | |
J J J J
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D / J
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Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretacdo:

SM [01]
A — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)
X ()
X X X (o) X
> ‘ L Y S ‘ )
o meu a- mor mo- ra lon-
1 2 3 4 5 6 7

B — Intensificacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 6)

X (%)
(x) X X (o) X
> ‘ | R S R ‘ >,
0 meu a- mor mo- ra lon-
1 2 3 4 5 6 7

C — Atenuagao da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 6)

(x) (x)

X X X o X

) ‘ ) S T S ‘ 5.
0 meu a- mor mo- ra lOll-
1 2 3 4 5 6 7

D — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)

X (x)

X X (x) ° X

> ‘ | S N ‘ >
0 meu a- mor mo- ra lon-
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E — Atenuagdo da tensdo destacada (posicdo métrica 6)

(x) (x)

(%) X X ° X

> ‘ | S N R ‘ )
0 meu a- mor mo- ra lon-
1 2 3 4 5 6 7

F — Atenuacgdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)

X (%)
(%) X (x) ° X
) ‘ ) S S T ‘ 5.
0 meu a- mor mo- ra lOll-
1 2 3 4 5 6 7

G — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 6)

(x) (x)

X X (x) ° X

) ‘ S N S S ‘ >,
0 meu a- mor mo- ra lon-
1 2 3 4 5 6 7

H — Atenuacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 6)

(x) (%)
(x) X (x) ° X
» ‘ R S T S ‘ 5.
0 meu a- mor mo- ra lon-
1 2 3 4 5 6 7
SM [02]
A
X (%)
X X X

) ) J ) J ) .

tao lon- ge que nem sei mais

1 2 3 4 5 6 7
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SM [03]
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sei

304



SM [04]
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bem

)
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(x)

lon-

ge

ge

ge

ge
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SM [05]
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X (%)
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mas bri- lTha no mar
7 4 5 6 7
B
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SM [06]
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(x)

D >
meu de-
4 5

(x)
D >
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SM [10]
A
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(x) (x)
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D
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SM [11]
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SM [12]
A — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 4)
X )
X (o) X X

ﬁ‘ﬁ. I Lﬁ‘J

sen- tir mais sau- da- de nao
1 2 3 4 5 6 7

B — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 4)

X (x)
(x) (e) X X
> ‘ | S T N . ‘ J
sen- tir mais sau- da- de nao
1 2 3 4 5 6 7

C — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 4)

X (%)
X ° (%) X
) ‘ F S S S S ‘ J
sen- tir mais sau- da- de nao
1 2 3 4 5 6 7

D — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢ao métrica 4)

(x) (x)
X ° (x) X
> ‘ | T T R ‘ J
sen- tir mais sau- da- de nio

1 2 3 4 5 6 7
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Andlise 12. Ouve o siléncio (1958)
Cangoes de Amor, Serie 1, n°1 (Edition Savart)

Procedemos a andlise de “Ouve o siléncio”, a partir da delimitacdo de 12 sintagmas
melddicos. Destacamos a ocorréncia de tensdes ritmico-prosddicas em SM[01] (posi¢do
métrica 4), SM[02] (posi¢do 2) e SM[09] (posi¢do 2). Em SMJ[01], possibilidades de
atenuacgdo se apresentam em C e D; possibilidades de intensificagdo podem se estabelecer em
A e B (neste caso, cria-se na posi¢do 4 um efeito de reforco da transi¢do ritmica e sonora que
se estabiliza na posi¢do 6). Em SM[02], apenas possibilidades de atenuagdo se apresentam
em A e B. Em SM[09], possibilidades de atenuagdo se apresentam em C, E, G ¢ H;
possibilidades de intensificacdo em A, B, D e F (cria-se na posicdo 4 o efeito de refor¢o da
transicdo ritmica e sonora que se estabiliza na posi¢cdo 6). Especificamente nesta cangdo, a
intensificacdo das tensdes ritmico-prosddicas tém efeito devido a grande complacéncia para
reestruturagdes dos sintagmas a que se referem (por exemplo, em SM[01], ¢ ritmicamente e
prosodicamente possivel desconsiderar o destacamento da posi¢do métrica 3 e considerar o
destacamento da posicdo 4, no delineamento). Observe-se que, em SM[02], a andlise ja
apresenta os resultados objetivados desde o nivel N? (portanto, com relacdo a estes objetivos,
procedemos ao N* por mero formalismo); este também poderia ser um inicio da necessidade
de re-delimitagdo do sintagma melddico, com possibilidade de fusdo ao sintagma seguinte.
Em SM[10], ao nivel prosédico N' , uma representacio de acento breve foi atribuida ao
dominio de agrupamento relativo as posi¢des métricas 7, 8 € 9, em acordo com a hipdtese da
alternacgdo ritmica, para que se evitasse a justaposicdo de trés representagdes de acento longo,

no foco de N?.
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SM [01]
X X
X X ° X
J J ) J) ) J J.
ca- la ou- ve_o si- 1én- cio
1 2 3 4 5 6
- U — U U —_ U
| | | | | |
J_d J. J_J
— U | | -
o J_J
Y - LT
U _
SM [02]
X
X ° X

ou- ve_o si- Ien- cio
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SM [03]
X X
X X X X
) > J J ) > J )
que nos fa- la tris- te- men- te
1 2 3 4 5 6 7
— U — U — U — U
I | | | | |
J J J J
U — U —
|1 |
J J. J
U V L
U -
SM [04]
X X X
X X X X X
J > J J J > J bl
des- se_a- mor que nao po- de- mos ter
1 2 3 4 5 6 7 8 9
— U — U — U — U —
| | | | || |
J J J J Jo
U — U — —
| | | ||
J J J Jo
U U U —
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SM [05]
L T
nio fa- la- fa- la bai- Xi- nho
1 2 3 4 5 6 7
U — U — U U — U
| | | | |
) : BT T B,
U — U -
1] | |
> o J_J
N - L
U _
SM [06]
> J) > . . J) . .
diz bem de le- ve um  se- gre- do
1 2 3 4 5 6 7
U — U — U U — U
| | | | |
> . J J_d
U U — —
| | |
J. J J_d
U U —
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SM [07]
X X X
X X X X X
) J ) J) ) J J) J) J) I
um ver- SO de_es- pe- ran- c¢a_em nos- So_a- mor
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
U — U — U — U — U _
| | | | | | || |
> J J J J J
U — U — U —_
|| | I
) J J
U U U —_
| |
U —
SM [08]
X X
X X X
J ) D ) J
nao 0 meu a- mor
1 2 3 4 5
— U — U _
| | | | | |
J J J
_ U _
| |
J. J
U —




SM [09]
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SM [10]

J) .
V;— Vgl‘
U J—
| |
J.
L
J.
L
J J J )
gri- a de_a- mar
7 8 9 10
_ U U —
| |
J. .
U J—
|
J._J J
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SM [11]
X X
X X X X
L S T ‘ L ‘
em nos- sa gran- de SO- li- dao
1 2 3 4 5 6 7 8
— U — U — U —
| | || | | | |
J ) ) J J
U U — U —
| |
J J J
U U —
|
U —
SM [12]
X
X X

So- li- dao
1 3 3
_ U —
| | | |

J Joo

U S

| |

J o

U —




Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretacdo:

SM [01]

A — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 4)
X (%)
X X (o) X

‘JJ.ﬁﬁﬁ‘JJ.

ca- la ou- ve_o si- Ién- cio
1 2 3 4 5 6

X (x) ° X

‘JJ.)))‘JJ.

ca- la ou- ve_o si- l1én- cio
1 2 3 4 5 6

D — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 4)

) )

X (%) ° X

‘JJ.;»»»‘JJ.

ca- la ou- ve_o si- I1én- cio
1 2 3 4 5 6
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SM [02]
A — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢ao métrica 2)
(%)
X ° X
>y ) ‘ ) )
ou- ve_o si- 1én- cio
1 2 3 4

(%) ° X

) ) ﬁ‘J. )

ou- ve_o si- l1én- cio
1 2 3 4
SM [03]
A
X (x)
X X X X
o) ‘ Loy oy ) ‘ J
que nos fa- la tris- te- men-
1 2 3 4 5 6 7
B
X )
(%) X X X
o) ‘ Loy b ) ‘ )
que nos fa- la tris- te- men-

te

te
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que

(x)

que

que
1

)

nos

nos

nos

nos

nos
2

x)

fa-

(x)

fa-
3

)

tris-

(x)

tris-

tris-

(x)

tris-

(x)

tris-
5

)

te-

te-

te-

te-

te-
6

(x)

men-

men-
7

te

te

te

te

te
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(x)

que

SM [04]
A

(x)

des-

des-

(x)

X

) .
nos fa-
2 3
X

X

) ‘ J
se_a- mor
2 3
X

X

) ‘ J
se_a- mor
2 3
(x)

X

) ‘ J
se_a- mor
2 3
X

X

) ‘ J
se_a- mor
2 3

que

que

que

que
4

(x)

tris-

b

=

nao

>

—

nao

o

=

nao

(x)

nao

po-

po-

po-

po-
6

(x)

men-

de-
7

te

mos

mos

mos

mos
8

ter
9
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(x)

des-

(x)

des-

(x)

des-

des-

se_a-

\9)

se_a-

[\

se_a-

se_a-

\9)

se_a-

mor
3

mor
3

que
4

que
4

o

=

b

=

po-

po-

po-

po-

po-
6

(x)

de-

)

de-

de-
7

mos

mos

mos

mos

mos
8

ter
9
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des-

(x)

X

) ‘ J
se_a- mor
2 3
X

X

) .
se_a- mor
2 3
(x)

X

) .
se_a- mor
2 3
(x)

X

) .
se_a- mor
2 3
X

X

) .
se_a- mor
2 3

X
yoobo ) ‘
que nio po-
4 5 6
(x)
>oob ) ‘
que nio po-
4 5 6
(x)
>oob o) ‘
que nio po-
4 5 6
X
yoob ) ‘
que nio po-
4 5 6
(%)
>oob ) ‘
que nio po-
4 5 6

(x)

de-

(x)

de-

)

de-
7

mos

mos

mos

mos

mos
8

ter
9
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SM [05]
A

se_a-

\9)

se_a-

[\

po-

po-

(x)
X
. >
mor que
3 4
(x)
X
J )
mor que
3 4
X
Joow )
la- fa-
3 4
X
I
la- fa-
3 4
(x)
Sooe
la- fa-
3 4

(x)

de-

(x)

de-

)

Xi-

)

Xi-

x)

Xi-

7

mos

mos

nho

nho

nho
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SM [06]

diz
1

bem

x)

bem

bem

()

bem
2

3

(x)

le-
4

ve_um

ve_um

ve_um

ve_um
5

(x)
X
> ‘ )
bai- Xi- nho
6 7
(x)
X
) ‘ J
se- gre-
6 7
(x)
X
) J
se- gre-
6 7
(x)
X
) J
se- gre-
6 7
(x)
X
) J
se- gre-
6 7

do

do

do

do
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SM [07]
A

um

um

x)

ver-

de_es-

B~

de_es-

AN

(x)

de_es-

~

de_es-

~

de_es-

pe-
5

pe-
5

X

ran-

ran-
6

ca_em

ca_em

ca_em

ca_em

ca_em
7

nos-

nos-

nos-

nos-

(x)

nos-
8

so_a- mor
9 10
(x)
X
) ‘ J
s0_a- mor
9 10
(x)
X
) ‘ J
so_a- mor
9 10
(x)
X
) ‘ J
so_a- mor
9 10
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um

ver-

)

ver-

(x)

de_es-

N

de_es-

HAN

de_es-

B~

(x)

de_es-

N

(x)

de_es-

X
X
) ‘ J.
pe- ran-
5 6
x)
X

pe- ran-
5 6
X
X
) ‘ .
pe- ran-
5 6
x)
X

pe- ran-
5 6
X
X
) ‘ J
pe- ran-
5 6

)

ca_em

ca_em

ca_em

ca_em

ca_em
7

nos-

(x)

nos-

nos-

(x)

nos-
8

so_a- mor
9 10

so_a- mor

9 10
(x)

X

) ‘ J
so_a- mor
9 10
(x)

X
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um

um

ver-

)

ver-

()

ver-

de_es-

AN

(x)

de_es-

N

(x)

de_es-

AN

pe-

pe-

pe-

pe-
5

ran-

ran-
6

ca_em

ca_em

¢a_em

ca_em

ca_em
7

nos-

()

nos-

(x)

nos-

nos-
8

so_a- mor
9 10

so_a- mor

9 10
®)

X

) ‘ J
so_a- mor
9 10
x)

X

) ‘ J
so_a- mor
9 10
x)

X

so_a- mor
9 10
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um
1

SM [08]

()

ver-

[\9)

\O R

[\

meu

)

meu

x)

meu

(x)
(%) X (x)
J >l > J
de_es- pe- ran- ¢a_em nos-
4 5 6 7 8

(x)
X
) ‘ J
a- mor
4 5
(x)
X
) ‘ J
a- mor
4 5
(x)
X
) ‘ J
a- mor
4 5
(x)
X
) ‘ J
a- mor

J

so_a-
9

(x)

X

J

mor
10
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SM [09]
A — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 2)
X
X (o) X X
> ) ‘ Loy )
can- ta_a be- le- za de vi-
1 2 3 4 5 6 7

B — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 2)

X
(x) (o) X X
L ‘ Loy b )
can- ta_a be- le- za de Vi-
1 2 3 4 5 6 7

can- ta_a be- le- za de vi-
1 2 3 4 5 6 7

D — Intensificagdo da tensdo destacada (posi¢ao métrica 2)

X
X (o) X (%)
S ‘ Loy oy
can- ta_a be- le- za de vi-
1 2 3 4 5 6 7

()

ver

ver

(x)

ver
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F — Intensifica¢do da tensdo destacada (posi¢ao métrica 2)

X (x)
(x) (o) X (x) X
S ‘ Loy oy ‘ J
can- ta_a be- le- za de vi- ver
1 2 3 4 5 6 7 8
G — Atenuagio da tensdo destacada (posicdo métrica 2)
(%) (x)
X ° X (%) X
L ‘ TR T S ‘ )
can- ta_a be- le- za de vi- ver
1 2 3 4 5 6 7 8
H — Atenuacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 2
(%) ()
(x) ° X (%) X
> ) ‘ Loy b ) ‘ )
can- ta_a be- le- za de vi- ver
1 2 3 4 5 6 7 8
SM [10]
A
X
X X X
> ) ‘ T ‘ J
sa- u- da_o sol e aa- le- gri-
1 2 3 4 5 6 7
B
X
(%) X X
> ) ‘ ool ‘ J
sa- u- da_o sol e a a- le- gri-
7
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(x)

X

J ‘ )
de_a- mar
9 10



sa-

sa-

sa-

sa-

sa-

da_o

da_o

da_o

(%)

sol

(x)

sol

le-

le-

le-

le-

le-

gri-

x)

gri-

gri-

()

gri-

)

gri-

(o/¢]

(o/¢]

de_a-

O

de_a-

O

de_a-

O

de_a-

O

de_a-

O
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SM [11]
A

nos-

)

nos-

nos-

nos-

da_o

gran-

SO-

SO-

SO-

so-
6

()

gri-

li-

li-

li-

li-
7

oo &
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(x) )
(x) X X X
o) ‘ >y ) ‘ ) g.‘
nos- sa gran- de so- li- dao
2 3 4 5 6 7 8
X (x)
() X ) X
o) ‘ >y ) ‘ J g‘
nos- sa gran- de SO- li- dao
2 3 4 5 6 7 8
(x) )
X X (%) X
o) ‘ >oood b ) ‘ J g‘
nos- sa gran- de so- li- dao
2 3 4 5 6 7 8
(x) )
) X x) X
o) ‘ L Y ‘ ) g‘
nos- sa gran- de so- li- dao
2 3 4 5 6 7 8
(x)
X
) ‘ I ‘
li- dao



(x)

X
J ‘ I ‘
li- dao
3 3
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Analise 13. Pregdo da saudade (1959)

Cangoes de Amor, séerie 2, n°2 (Edition Savart)

Procedemos a andlise de “Pregdo da saudade”, a partir da delimitacdo de 8 sintagmas
melddicos. O vocabulo “di’ (relativo ao verbo dizer) na posicdo métrica 1 de SM[01] e
SM[02] ndo aparecem na referéncia do poema, apenas na partitura; a posicido 4 de SM[04], na
partitura, inclui mais um vocabulo “ndo”, também ausente do poema. Destacamos a
ocorréncia de tensdo ritmico-prosddica em SM[01] (posi¢do métrica 5), SM[02] (posi¢do 5),
SMJ03] (posicao 5), SM[05] (posicdes 1 e 5), SM[06] (posicdo 2) e SM[07] (posi¢do 5). Em
SMJ[01], SM[02] e SM[03] possibilidades de atenuagdo se apresentam em C, D, E, F, G e H;
possibilidades de intensificacdo podem se estabelecer em A e B (em todos os casos, cria-se na
posicdo 5 um efeito de refor¢o da transi¢cdo ritmica e sonora que se estabiliza na posi¢ao 7).
Em SMJ05], posi¢do 1, possibilidades de atenuacdo se apresentam em B, C, E, F, G ¢ H;
possibilidades de intensificacdo em A e D (cria-se na posi¢do 1 o efeito de refor¢o da
transicdo ritmica e sonora que se estabiliza na posi¢do 3). Em SM[05], posi¢do 5,
possibilidades de atenuac¢do se apresentam em C, D, E, F, G e H; possibilidades de
intensificacdo em A e B (cria-se na posi¢do 5 um efeito de reforco da transi¢do ritmica e
sonora que se estabiliza na posi¢do 7). Em SM[06], possibilidades de atenuagdo se
apresentam em C, E, G e H; possibilidades de intensificacdo em A, B, D e F (cria-se na
posi¢cdo 2 um efeito de refor¢o da transicdo ritmica e sonora que se estabiliza na posi¢ao 4).
Em SM[07], possibilidades de atenuacdo se apresentam em C, D, E, F, G e H; possibilidades
de intensificacdo em A e B (cria-se na posi¢do 5 um efeito de reforco da transi¢do ritmica e
sonora que se estabiliza na posi¢do 7). Em SM[04] a posicdo métrica 1 apresenta uma silaba
formada pelo processo de “sinerese” e, no caso, pode prejudicar a compreensdo do conteudo
verbal. Note-se também a ocorréncia de choque acentual em SM[01], SM[02] e SM[05]

(posigdes 3 ¢ 4).
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SM [01]
X X
X X X ° X
) > J b > > J
di quem quer mi- nha  tris- te za
1 2 3 4 5 6 7 8
— U — — U U — U
| || | | || |
J J J J
U — U —
| ||
J J. J
U U —
||
U —
SM [02]
X X
X X X ([ ] X
) > J J J > J
di quem quer mi- nha_a- fli- ¢do
1 2 3 4 5 6 7
— U — — U U —
| || | | | |
J J J J
R R N
J J. J
U U —




SM [03]
X X
X X X ° X
J > J. > D > > J.
se qui ser ven- do ba- ra to
1 2 3 4 5 6 7
— U — — U U — U
I || | | |
) J. )
U — U —
| |
J J
U U —
I
U -
SM [04]
X X
X X X X
J > J. > D > J.
fi a- do nio nio ven- do niao
1 2 3 4 5 6 7
— U — U — U —
I | | | | L |
J J J.
U — -
|| | _
) J J.
U U —
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SM [05]
X X
° X X X o X
) > J. ) bob > J
tam bém te- nho u- ma sau- da de
1 2 3 4 5 6 7
U — — — U U — U
| | | | | | |
J > J J J.
U U — U —
| |1
J J J.
U U —
| |
U -
SM [06]
X X
X (] X X X
) > > J J ) ) ) J
- ma sau- da de de_um bem que rer
1 2 3 4 5 6 7 8 9
— U U — U U — U —
| | | | [
J. J J J
U — U —
| | | |
J. J. J
U U —
| |
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SM [07]
X X
X X X ° X
J > J > D > > J
to- dos dois dou a- té- da- do
1 2 3 4 5 6 7
— U — — U U — U
| || | | || |
J ) / J
U — U —
| | | |
J J. J
U U —
||
U -
SM [08]
X X
X X X X
J > ) oD > J
pois niao que- ro mais so- frer
1 2 3 4 5 6
— U — U — U —
| | | | | || |
) J J J.
R R I Bl
) J J.
U U —
[
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Estabelecendo-se possiveis linhas de interpretagdo:

SM [01]
A — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)
X )
X X X (o) X
o) ‘ Loy oy ) ‘ >
di quem quer mi- nha tris- te za
1 2 3 4 5 6 7 8

B — Intensificacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 5)

X (%)
(x) X x (o) X
o) ‘ Loy ) ‘ ool
di quem quer mi- nha tris- te za
1 2 3 4 5 6 7 8

C — Atenuagao da tensdo prosodica destacada (posi¢do métrica 5)

(x) (x)
X X X ° X
o) ‘ TR T ‘ oo
di quem quer mi- nha tris- te za
1 2 3 4 5 6 7 8

D — Atenuagdo da tensdo prosddica destacada (posi¢do métrica 5)

X (x)

X X (x) ° X

ﬁﬁ‘J.ﬁJvﬁ‘ﬁJ.

di quem quer mi- nha tris- te za
1 2 3 4 5 6 7 8
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E — Atenuagdo da tensdo prosodica destacada (posicao métrica 5)

(x) (x)
(x) X X ° X
o) ‘ Loy ) ‘ yoo
di quem quer mi- nha  tris- te za
1 2 3 4 5 6 7 8

F — Atenuacgdo da tensdo prosddica destacada (posi¢do métrica 5)

X )

(x) X (x) ° X
o) ‘ TR T ‘ oo
di quem quer mi- nha tris- te za
1 2 3 4 5 6 7 8

G — Atenuagdo da tensdo prosddica destacada (posicdo métrica 5)

(x) )
X X (x) ° X
o) ‘ Loy ) ‘ ool
di quem quer mi- nha tris- te za
1 2 3 4 5 6 7 8

H — Atenuacdo da tensdo prosoddica destacada (posi¢do métrica 5)

(x) (x)
(x) X (x) ° X
o) ‘ TR T ‘ >
di quem quer mi- nha  tris- te za
1 2 3 4 5 6 7 8
SM [02]
A — Intensificagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)
X (x)
X X X (o) X
J > J. J ) > J
di quem quer mi- nha_a- fli- ¢do

1 2 3 4 5 6 7



B — Intensificag¢do da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)

X (%)
(x) X X (o) X
> ‘ Loy b ) ‘ J
di quem quer mi- nha_a- fli- cio
1 2 3 4 5 6 7

C — Atenuagao da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 5)

(x) (x)

X X X [ ] X

ﬁﬁ‘J.ﬁﬁﬁ‘J.

di quem quer mi- nha a- fli- ¢do
1 2 3 4 5 6 7

D — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)

X (x)

X X (x) ° X

ﬁﬁ‘J.ﬁﬁﬁ‘J.

di quem quer mi- nha_a- fli- cdo
1 2 3 4 5 6 7

E — Atenuagdo da tensdo destacada (posicdo métrica 5)

(x) (x)
(x) X X ° X
o) ‘ Loy b ) ‘ J
di quem quer mi- nha_a- fli- cio
1 2 3 4 5 6 7

F — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)

X (%)

(x) X (x) ° X

ﬁﬁ‘J.ﬁﬁﬁ‘J.

di quem quer mi- nha_a- fli- ¢do
1 2 3 4 5 6 7
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G — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢ao métrica 5)

(x) (x)

X X (x) ° X

ﬁﬁ‘J.Jvﬁﬁ‘J.

di quem quer mi- nha_a- fli- cio
1 2 3 4 5 6 7

H — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 5)
(x) (x)
(x) X (x) ° X

ﬁﬁ‘J.ﬁﬁﬁ‘J.

di quem quer mi- nha a- fli- ¢do
1 2 3 4 5 6 7

SM [03]

A — Intensificacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)

X x)

X X X (o) X
> ‘ Loy oy ) ‘ )
se qui ser ven- do ba- ra
1 2 3 4 5 6 7

B — Intensificag¢do da tensdo destacada (posi¢ao métrica 5)

X )
(x) X X (o) X
o) ‘ TR Y S ‘ )
se qui ser ven- do ba- ra
1 2 3 4 5 6 7

C — Atenuagao da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 5)

(x) (x)
(x) X X o X
o) ‘ Loy ) ‘ )
se qui ser ven- do ba- ra

1 2 3 4 5 6 7
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D — Atenuagdo da tensdo destacada (posicdo métrica 5)

(x)
)

se
1

E — Atenuacdo da tenso destacada (posi¢do métrica 5)

Se

F — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)

se

G — Atenuagdo da tensdo destacada (posicdo métrica 5)

se

H — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)

(x)
)

se
1

X
X

ﬁ‘J.

qui
2

qui
2

ser
3

ser
3

(x)

X

ﬁ‘J.

qui
2

ser
3

(x)

X

ﬁ‘J.

qui
2

ser
3

(x)

X

ﬁ‘J.

qui
2

ser
3

(x)
)

ven-
4

ven-
4

(x)
)

ven-
4

(x)
)

ven-
4

(x)
)

ven-
4

)

do
5

)

do
5

)

do
5

i)

do
5

i)

do
5

ﬁ ‘
ba-
6

ﬁ ‘
ba-
6

j) ‘
ba-
6

D ‘
ba-
6

(x)

X

)

ra
7

)

X

)

ra
7

()

X

)

ra
7

)

ra
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SM [04]
A
X (x)
X X X X
o) ‘ T S ‘ J
fi _a- do nio nio ven- do nio
1 2 3 4 5 6 7
B
X (x)
(x) X X X
o) ‘ T S S ‘ J
fi _a- do niao niao ven- do nao
1 2 3 4 5 6 7
C
(x) (x)
X X X X
o) ‘ Loy b ) ‘ J
fi a- do nio nio ven- do nio
1 2 3 4 5 6 7
D
X (x)
X X (x) X
o) ‘ Loy oy ) ‘ J
fi _a- do nio nio ven- do nio
1 2 3 4 5 6 7
E
(x) (x)
(x) X X X
o) ‘ T S ‘ )
fi a- do nio nio ven- do nao
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F
X (x)
(x) X (x) X
o) ‘ I T ‘ J
fi _a- do nio nio ven- do nio
1 2 3 4 5 6 7
G
(x) (x)
X X (x) X
o) ‘ Loy ) ‘ J
fi _a- do nio niao ven- do nao
1 2 3 4 5 6 7
H
(x) ()
(%) X (%) X
o) ‘ Loy oy ) ‘ J
fi _a- do nio nio ven- do nio
1 2 3 4 5 6 7
SM [05]
A — Intensificacdo das tensoes destacadas (posi¢cdes métricas 1 e 5)
X (x)
(o) X X X (o) X
o) ‘ TR T S ‘ b
tam bém te- nho u- ma sau- da de
1 2 3 4 5 6 7

B — Atenuacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 1) e intensificag@o (posi¢ao 5)

X (x)
A4 (%) X X (o) X
o) ‘ J >oob ) ‘ b
tam bém te- nho u- ma sau- da de

1 2 3 4 5 6 7
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C — Atenuagdo das tensdes destacadas (posi¢cdes métricas 1 e 5)

(x) (x)
° X X X ° X
oo ‘ Loy ) ‘ b
tam bém te- nho u- ma sau- da de
1 2 3 4 5 6 7

D — Intensificag@o da tensdo destacada (posicdo métrica 1) e atenuagao (posicio 5)

X (%)

(o) X X (x) ° X
o) ‘ ) >oob ) ‘ >
tam bém te- nho u- ma sau- da de

1 2 3 4 5 6 7

E — Atenuacdo das tensdes destacadas (posi¢des métricas 1 e 5)

() ()

° (x) X X ° X

ﬁﬁ‘J.bﬁﬁ‘ﬁJ

tam bém te- nho _.u- ma sau- da de
1 2 3 4 5 6 7

F — Atenuagao das tensdes destacadas (posi¢des métricas 1 e 5)

X (x)

° (x) X (x) ° X
> ‘ I T ‘ b
tam bém te- nho u- ma sau- da de

1 2 3 4 5 6 7

G — Atenuagdo das tensdes destacadas (posi¢des métricas 1 e 5)

(x) (x)
) X X (x) ) X
o) ‘ J > o) ‘ >
tam bém te- nho u- ma sau- da de

1 2 3 4 5 6 7
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H — Atenuagao das tensdes destacadas (posi¢des métricas 1 e 5)

x) ()

° (%) X (x) ° X

) ) J. ) b b ) J

tam bém te- nho _u- ma sau- da de
1 2 3 4 5 6 7
SM [06]
A — Intensifica¢@o da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 2)
X (x)
X (o) X X X

ﬁﬁﬁ‘ﬁJﬁﬁﬁ‘J

u- ma sau- da de de_um bem que rer
1 2 3 4 5 6 7 8 9

(x) (o) X X X

ﬁﬁﬁ‘ﬁiﬁﬁﬁ‘J

u- ma sau- da de de_um bem que rer
1 2 3 4 5 6 7 8 9

X (] X X X

ﬁﬁﬁ‘ﬁJﬁﬁﬁ‘J

u- ma sau- da de de_um bem que rer
1 2 3 4 5 6 7 8 9

X (x)
X (o) X (x) X
> ‘ L L ‘ J
u- ma sau- da de de_um bem que rer

1 2 3 4 5 6 7 8 9



E — Atenuagdo da tensdo destacada (posicdo métrica 2)

(x) ° X X

ﬁﬁﬁ‘ﬁJﬁﬁ

u- ma sau- da de de_um bem
1 2 3 4 5 6 7

X
x) (o) X (x)
> ‘ >y )
u- ma sau- da de de_um bem
1 2 3 4 5 6 7

X [ ) X (X)

ﬁﬁﬁ‘ﬁJﬁﬁ

u- ma sau- da de de_um bem
1 2 3 4 5 6 7

(%)
(x) J X (x)
>y ) ‘ >y )
u- ma sau- da de de_um bem
1 2 3 4 5 6 7
SM [07]
A — Intensificag@o da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 5)
X (x)
X X X (o) X
> > J. > D > >
to- dos dois dou a- té- da-

1 2 3 4 5 6 7
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8 9
(x)

X

I ‘ J
que rer

8 9
(x)

X

que rer
8 9
(%)
X

que rer
8 9

do



B — Intensificacdo da tensdo destacada (posicdo métrica 5)

X (%)
(x) X X (o) X
[ ‘ [ S ‘ >
to- dos dois dou a- té- da-
1 2 3 4 5 6 7

C — Atenuagao da tensdo destacada (posi¢cdo métrica 5)

(%) (%)
X X X ° X
> ‘ Loy oy ) ‘ >
to- dos dois dou a- té- da-
1 2 3 4 5 6 7

D — Atenuagdo da tensdo destacada (posicdo métrica 5)

X (x)
X X (x) ° X
) ) ‘ R S ‘ )
to- dos dois dou a- té- da-
1 2 3 4 5 6 7

E — Atenuacdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)

(x) (x)
(x) X X ° X
o) ‘ I S ‘ >
to- dos dois dou a- té- da-
1 2 3 4 5 6 7

F — Atenuacgdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)

X (%)
(x) X (x) ° X
o) ‘ Loy oy ‘ >
to- dos dois dou a- té- da-

1 2 3 4 5 6 7

do

do

do

do

do
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G — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢ao métrica 5)

(x) (x)
X X (x) ° X
o) ‘ [ S ‘ >
to- dos dois dou a- té- da-
1 2 3 4 5 6 7

H — Atenuagdo da tensdo destacada (posi¢do métrica 5)

(x) (%)
(x) X (x) ° X
o) ‘ T S ‘ )
to- dos dois dou a- té- da-
1 2 3 4 5 6 7
SM [08]
A
X ()
X X X X
S O S S ‘ J
pois nio que- ro mais  so- frer
1 2 3 4 5 6 7
B
X (x)
X X X X
L O T ‘ )
pois niao que- ro mais so- frer
1 2 3 4 5 6 7
C
X (%)
X X X
L R ‘
pois niao que- ro mais so- frer

1 2 3 4 5 6
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pois

nao

mais

mais

mais

mais

mais
5

SO~

SO-

SO-

SO-

so-
6
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frer

()

frer

()

frer

x)

frer
7
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Conclusiao

A pratica analitica e as conjecturas dela decorrentes, os procedimentos propostos e seus
fundamentos referenciais, os conceitos, contextos e discussdes promovidas, enfim, cada uma
das questdes desenvolvidas ou levantadas por este trabalho, embora pudessem apontar seu
desenvolvimento em diferentes direcdes, buscaram contribuir para uma nova perspectiva de
interpretacdo musical da canc¢do. Especificamente, no contexto das can¢des analisadas, a
configuragdo de uma ferramenta para a analise dos fendmenos ritmico-prosddicos que
resultam da justaposi¢do entre os componentes melodicos verbal e musical, verificou-se
eficiente para os propositos do destacamento de acentos, da identificacdo de tensdes acentuais
e da determina¢do de possiveis linhas de interpretagdo, na correlagdo dos diversos niveis da
linearidade métrica e prosddica. Sobretudo os efeitos de atenuacdo e intensificagdo que se
imprimem na oralidade, a partir dos resultados da analise, confirmam-se como uma alternativa
para o tratamento das referidas tensdes acentuais na performance do canto. Nesta
perspectiva, apresentamos a seguir algumas consideracdes finais com o intuito de destacar
alguns pontos relevantes e abrir caminho para possiveis extensdes de nossas reflexdes.

Assim como Nespor e Vogel (1986), quanto a descri¢do das regras de prosodia do verso
poético, observamos também que ¢ a hierarquia prosddica, ¢ ndo a hierarquia sintatica, a
principal referéncia lingtiistica para a andlise dos fendmenos ritmico-prosddicos manifestados
entre os componentes melddicos da cangdo. A ndo-regularidade na ocorréncia de similaridades
formais entre estruturas sintdticas e prosddicas, no ambito de um determinado sintagma
melddico (independentemente dos critérios delimitadores deste sintagma), justifica esta
consideracdo.

E importante observar que a detecgdio e tratamento das tensdes ritmico-prosodicas, tal
como propomos neste trabalho, independe de quaisquer juizos de valor que possam ser

atribuidos a estas ocorréncias, mesmo aquelas que nos habituamos a considerar como “erros”
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ou “defeitos prosddicos”. Ressaltamos ainda que, mais do que as possiveis confirmagdes ou
refutacdes destes juizos (cuja discuss@o de suas implicagdes técnicas e estéticas foge ao objeto
deste trabalho), as atenuacdes e intesificagdes das tensdes ritmico-prosodicas detectadas nas
cancdes configuram situagdes de “efeito prosddico” a servico das possiveis intencdes
composicionais, educativas e interpretativas, como aspectos de grande relevdncia para a
fluéncia da performance.

Como vimos, o estabelecimento de linhas favoraveis ao efeito de atenuacio das tensdes
ritmico-prosodicas tem como principio a consideragdo dos acentos (ictuses) imediatamente
anteriores e posteriores as tensdes destacadas. Ja o estabelecimento de linhas favoraveis ao
efeito de intensificacdo das tensdes, tem como principio a consideragdo direta da prdpria
tensdo destacada. Uma das resultantes da aplicacdo destas duas formas de tratamento ¢ a
predomindncia dos processos verbais sobre os musicais (no caso da atenuagio) e dos processos
musicais sobre os verbais (no caso da intensificacdo). Estes dois recursos interpretativos se
mostraram suficientes para que as tensdes acentuais fossem tratadas na performance do canto
sem a necessidade de qualquer modificacdo nos conteudos dos materiais que representam
graficamente as cangdes (partituras e edigdes do poema). Verificamos, portanto, que o
tratamento das tensdes ritmico-prosddicas destacadas no ambito melddico das cangdes pode se
desenvolver na performance do canto a partir de recursos interpretativos que dispensam
qualquer interferéncia sobre aspectos como duragdes de notas ou organizagdo de compassos,
entre outros aspectos determinados na composicdo. Além disso, uma vez que reconhecemos
que tais alteragcdes poderiam ser justificadas por outras razdes de ordem técnica ou
musicoldgica, chamamos a ateng¢do para os procedimentos propostos em nosso trabalho
enquanto recursos de avaliacdo destas proprias justificativas.

Um outro aspecto que destacamos ¢ a identidade do movimento musical que se revela
com a analise ritmico-prosodica da cang¢do ao nivel prosddico da linha melddica. Apesar dos
procedimentos centrais da analise determinarem arbitrariamente o estabelecimento de padrdes
téticos para o agrupamento de estruturas ritmico-prosddicas (em acordo com Duarte, 1999),

este padrdo se inverte na linha melddica, gerando padrdes anacrizicos que correspondem a



357

minima estruturacdo fonologica das silabas, na qual um primeiro movimento de impulso
(onset) € sucedido pelo movimento de repouso (rima).

Com relacdo a pratica interpretativa, os resultados da aplicagdo dos procedimentos
analiticos propostos abrem espaco para as suas possiveis correlagdes com dados provenientes
de outros aspectos da estrutura musical e verbal da canc¢do, bem como abordagens de ordem
sinestésica e¢ semiotica. Uma vez que o canto envolve aspectos técnicos e estéticos
especificamente relacionados a voz, a musica e as possiveis correlagdes com outras linguagens
ou formas de expressdo, o estudo sobre o tratamento dos fendomenos ritmico-prosédicos na
linha melddica das cangdes revela a sua eficiéncia como uma ferramenta entre outras capazes
de contribuir para analise e tratamento de uma diversidade de questdes relativas a performance
musical, a medida que o intérprete estabeleca as conexdes metodoldgicas necessarias a estas
aplicagdes.

Como resultado de necessarios recortes metodoldgicos, o trabalho apresentado revelou
uma série de aspectos correlacionados que, até que sejam devidamente investigados, devem ser
considerados apenas no contexto das questdes que tivemos oportunidade de tratar. Dentre
eles, destaca-se o aspecto sonoro da prosddia, que, como vimos, em complemento ao estudo
sobre o aspecto ritmico, trata dos fendomenos relacionados aos tradicionais pardmetros de
altura, duragdo, intensidade, timbre, etc. Observamos que, na analise dos componentes
melddicos verbal e musical da can¢do, o tratamento dos aspectos ritmico-prosddicos parece
influenciar a manifestacdo dos aspectos sonoros. O contrario, no entanto, ndo ocorre, ou seja,
a modulacdo de pardmetros sonoros isolados (como, por exemplo, a variacdo de intensidade)
parece ndo ser suficiente para o tratamento dos aspectos ritmico-prosodicos (como, por
exemplo a atenuacdo de uma tensdo entre um acento do componente verbal e a métrica
musical).

Além da interpretacdo, ou, propriamente, da performance, a ferramenta de analise da
indicios de sua utilidade como recurso para a composi¢do musical (por exemplo, na

determinac¢do métrica dos compassos em relagdo aos acentos ritmico-prosddicos da melodia) e
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para o estudo do canto (por exemplo, na determinacdo dos acentos frasais e pontos de
respiracdo que delimitam a extensdo de uma emissdo vocal).

E importante observar também que, se desenvolvemos nosso trabalho a partir da
consideracdo de um conceito amplo de prosddia (delimitado no ambito da musica) e sua
correlagdo com um igualmente amplo conceito de cancdo (delimitado pela selecdo do
repertorio analisado), os procedimentos propostos também revelam uma certa delimitacdo ao
serem comparados com o conjunto de referéncias tedrico-aplicativas que adotamos.
Independentemente de estarem integralmente relacionados neste trabalho, chamamos a
atengdo para a necessidade da organizacdo destes procedimentos no formato de um manual
técnico-aplicativo, tarefa para uma oportunidade futura, em conjunto com atividades praticas
de educacdo e performance. Afinal, uma ferramenta se mostra tanto mais util quanto mais a
utilizamos, e, neste contexto de analise/interpretacdo musical, a performance enquanto limiar
entre a producédo cientifica e artistica, coloca-se como um meio através do qual o simples uso

da ferramenta se converte em usufruto.
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Apéndice - Bases tedricas da analise

Introducio

A questdo central deste trabalho ¢ a identificagdo do aspecto ritmico das tensdes
acentuais entre os componentes verbal e musical, no dmbito melddico da cangdo, e, mais
especificamente, quanto ao repertorio pré-selecionado para a andlise. O nosso interesse pela
questdo se estende a verificagdo das possiveis contribui¢des deste estudo analitico para o
tratamento destes fendmenos prosddicos na performance do canto.

No capitulo 1, ao considerar a cangdo enquanto objeto de andlise prosddica, chamamos
a aten¢lo para o fato de estarmos lidando com um complexo meio de expressdo, composto
essencialmente pela juncdo de duas linguagens, ao mesmo tempo, independentes e
correlaciondveis. Esta jun¢@o, que se pronuncia ao modelar e ocupar o plano linear da
melodia, torna-se imediatamente perceptivel a partir de um aspecto fundamental: o som,
enquanto substancia sobre a qual se formalizam planos de conteudo e expressdo — como base
para os processos de organizacao e significacdo —, verificaveis em cada um dos componentes,
verbal e musical'.

Nesse contexto, ¢ possivel compreender que, nas praticas de ensino e performance do
canto, mais especificamente, na interpretagdo da linha melodica da cangdo, estabeleca-se uma
certa alternancia ou sobreposi¢do de abordagens metodoldgicas no tratamento do efeito
expressivo das tensdes prosddicas. Independentemente de suas caracteristicas especificas,
estas abordagens, por vezes, sdo focadas sobre o componente verbal, por vezes, sdo focadas

sobre componente musical, por vezes, sdo focadas sobre ambos os componentes da cangdo, e,

1 Esta no¢do do som enquanto substancia da linguagem oral, que remete a Saussure e se desenvolve
em Hjelmslev, ¢ também apontada por Tatit (1997).



em geral, sem correspondéncias justificadas quanto as possiveis causas dos fendmenos
abordados, em relagdo aos diferentes contextos analiticos nos quais se podem considerar os
elementos e processos de organizagio especificos de um determinado conteudo expressivo. E
possivel, também, conceber que qualquer superficialidade metodologica na abordagem destas
questdes prosddicas, bem como, o ndo engajamento desta abordagem em um determinado
contexto analitico (ou em um conjunto de contextos interfaceados), forneca ao intérprete
referenciais, provavelmente, menos frutiferos que os do seu préprio desempenho®. E uma vez
que, nesta perspectiva, o intérprete esteja servido de referenciais estanques e, portanto,
privado de outros referenciais que estes e os da sua prdpria experiéncia perceptiva,
compromete-se a sua possibilidade de identificar ou discernir, de maneira eficiente, as causas
especificas destas tensdes (em cada um dos componentes melodicos da cangdo), bem como
suas causas gerais (na jun¢@o destes componentes). Como resultado, as tensdes prosddicas
acabam evidenciadas, na linha do canto, pela sobreposi¢cdo dos tragos de um componente
sobre o outro, a despeito da possibilidade de um maior controle expressivo sobre estes efeitos,
na performance. Este fato se verifica imediatamente, uma vez que, em uma abordagem
restrita, os reflexos que os tragos de tensdo prosoddica imprimem sobre as sonoridades
presentes na melodia s@o, em geral, tratados enquanto proeminéncias acentuais localizadas na
superficie imediata dos planos de significacdo ou da organizacdo funcional sonora de um ou
outro componente melodico.

Podemos afirmar, entdo, que para estabelecer uma abordagem analitica capaz de
justificar a interpretacdo dos fendmenos acentuais prosodicos perceptiveis no plano melodico
da can¢do, devem ser considerados todos os dados fornecidos pelos componentes verbal,
musical e sua conjuncdo. Porém, esta consideragdo também deve atentar para as relagdes

estabelecidas entre os planos superficiais e profundos das elaboragdes abstratas que a musica

2 Quanto ao “desempenho”, nos referimos a aplicagdo concreta das competéncias lingiiisticas e
musicais adquiridas e desenvolvidas pela experiéncia empirica, independentemente de qualquer
teoria ou método de aprendizagem.



e a linguagem verbal veiculam através da matéria sonora3, € que, como mencionamos, podem
ser verificadas nos diversos contextos organizacionais destas linguagens. Nesse sentido,
pontuamos dois campos da lingliistica a partir dos quais poderiamos, por razodes
epistemologicas e metodologicas, fundamentar o necessario aspecto interdisciplinar de nossa
proposta de analise musical: a fonologia® — por aproximar o foco estabelecido sobre os
fendmenos prosodicos na cangdo da referencialidade dos estudos dos elementos e processos
de organizagdo sonora da linguagem verbal — e a semidtica’® — por aproximar o foco da
referencialidade dos estudos dos elementos processos de significacdo entre as diferentes
linguagens.

Sdo duas as principais razdes que nos fizeram optar pela fonologia e, precisamente, pela
fonologia prosddica como nosso principal fundamento tedrico-metodologico. Em primeiro
lugar, uma vez que nosso conceito acerca do fendmeno prosddico na cang@o o coloca numa
posicdo entre o que seria o aspecto musical da linguagem verbal € o aspecto lingiiistico da
musica, consideramos que qualquer abordagem que tendesse a significagdo, sobretudo aos
processos de significa¢do lexical, seria desfavoravel a esta condi¢do limiar. Em segundo
lugar, a perspectiva da fonologia prosddica quanto a sua aplicagdo na analise ritmico-
prosoddica da linha do verso poético abriu caminho para uma possivel correlagdo entre seus

pressupostos essenciais, os constituintes prosodicos, € os componentes da estrutura musical,

3 Naio se trata aqui, exatamente, das idéias de estrutura superficial e estrutura profunda como referida
em Chomsky (1965), respectivamente quanto aos contextos fonologico e semantico e sua relagdo
com a sintaxe; em nossa referéncia, cada um destes planos poderia estaria associado a uma visdo
hierarquica relacional em cada um destes contextos.

4 Nos referimos a “fonologia” enquanto campo de estudo da lingiiistica que tem como principal objeto
a funcionalidade do sistema de sons na linguagem verbal. E importante acrescentar que este campo é
bastante relacionado ao da “fonética”, que tem como principal objeto as caracteristicas fisicas e
psicoacusticas das diversas linguas.

5 Nos referimos aqui a teorias semioticas desenvolvidas a partir da semiologia, enquanto ciéncia
estabelecida a partir da teoria lingiiistica de F. Saussure, e desenvolvida por L. Hjelmslev, entre
outros. N2o nos referimos, em principio, a semidtica de C.S. Peirce e a chamada Semiotica Russa —
esta ultima desenvolvida a partir dos trabalhos de Viesse-lovski e Potiebnia.



que, a partir de entdo, passamos a chamar de constituintes musicais prosédicos®. Cabe
também pontuar que, assim como na analise da linguagem verbal falada e da poesia, a
fonologia prosoddica mantém aberto o espago para consideragdes que fogem ao foco principal
de nosso trabalho, a saber, a investigacdo do aspecto sonoro da prosodia (relacionado aos
fenomenos prosodicos que extrapolam o aspecto ritmico) e as relagdes dos constituintes
prosddicos com os processos de significagdo e de organizagdo formal dos componentes verbal
e musical na cangao.

Independentemente de quaisquer similaridades ou diferencas entre a musica e a
linguagem verbal, quanto as elaboracdes abstratas de seus conteudos especificos ou
conjugados, um dos aspectos também comuns a linha melodica da cangdo e seus componentes
¢ o ritmo — enquanto principio de organizagdo estrutural (modulatoria) e periddica (métrica)
destes conteudos, em relacdo a substancia sonora a que se aplica. Considerando-se esta
organizag¢do ritmica da materialidade sonora que caracteriza os componentes melddico verbal
e musical, nossa andlise do fendmeno prosddico na cang@o se fundamenta, na fonologia
prosodica de Nespor e Vogel (1986), a partir da investigacdo dos fendmenos acentuais na
linguagem verbal poética, em decorréncia do investimento métrico do padrdo ritmico abstrato
do verso sobre o nivel lingiiistico da linguagem verbal falada. Neste contexto, sao
identificados as posi¢des métricas e os padrdes ritmicos basicos da linha do verso, a partir dos
quais sdo apresentados os demais constituintes de sua hierarquia métrica. Em seguida, a partir
da consideracdo dos elementos do nivel lingiiistico em relagdo aos padrdes métricos basicos
do verso, apresentam-se as regras basicas de correspondéncia entre os constituintes métricos e
os constituintes prosodicos, no estabelecimento dos niveis da hierarquia prosddica.

Finalmente, apresentam-se as regras de correspondéncia adicionais que, através da

6 Por “constituintes” queremos designar os componentes de um determinado agrupamento ou
sintagma que, por sua vez, forma um componente no contexto de uma determinada hierarquia
relacional, como, por exemplo, os constituintes sintaticos no contexto de uma frase ou oragdo
gramatical.



configuracdo de padrdes métricos derivados dos padrdes basicos, fornecem os dados
necessarios ao tratamento da tensdes acentuais entre a hierarquia métrica e os elementos do
nivel lingiiistico.

A partir dos fundamentos da fonologia prosddica o enfoque tedrico-metodoldgico €
conduzido para o &mbito musical, na consideragdo do modelo de andlise prosodica proposto
por Duarte (1999). A revisdo dos conceitos sobre o ritmo leva o autor a fundamentar o seu
modelo analitico na dualidade perceptiva deste fendmeno temporal, distingiiindo, em cada um
dos componentes melddicos da cangdo, bem como na sua conjungdo, dois aspectos ritmicos:
estruturagdo e periodicidade. Com base nestes aspectos e em acordo com procedimentos da
fonologia prosddica, quanto a organizagdo formal dos seus constituintes e sua aplicagdo sobre
analise acentual métrica na poesia, sdo apresentados os critérios para a organizagdo dos niveis
de hierarquia métrica da cangdo. E sobre a considera¢io dos processos acentuais que se
desenvolvem na intera¢do destes niveis hierdrquicos que os aspecto ritmico das tensdes
acentuais prosodicas poderd ser tratado na interpretagdo e na performance musical.
Observamos que, em conjunto com o estabelecimento dos niveis de hierarquia métrica na
cancdo, sdo tracadas as necessarias correspondéncias entre estes niveis métricos propostos por
Duarte e os constituintes prosodicos musicais que, a partir das consideragdes sobre a

fonologia prosddica, constituem uma das contribuicdes especificas do nosso trabalho.

1 . Contribuicées da fonologia prosodica

Ao discutir o conceito de prosodia, destacamos duas nog¢des do termo, as quais nos

referimos no contexto de nosso trabalho. Em uma no¢do mais abrangente, consideramos a



prosddia enquanto uma série de fendmenos ritmicos-acentuais da linguagem verbal,
perceptiveis a partir dos pardmetros sonoros elementares de altura, duracdo, intensidade e
timbre. Em uma no¢do mais estrita, consideramos as manifestagdes destes fenomenos
prosodicos na relagdo entre os componentes melodicos verbal e musical da cangdo, o que
chamamos de prosodia musical. Esta no¢do de prosddia musical, portanto, decorre da noc¢ao
anterior, mais abrangente, que, como mencionamos anteriormente, se estabelece como objeto
de interesse cientifico da lingiiistica moderna (ver capitulo 1).

Desde o surgimento da lingiiistica estrutural até a teoria gerativa’, os modelos teéricos
lineares restringiam os estudos dos componentes e regras fonético-fonologicas a sua relagao
com a organizacdo das estruturas da superficie morfo-sintatica. Nessa perspectiva linear ou
segmental, uma nog¢do de prosddia se estabeleceria, inicialmente, a partir da consideragdo de
seus fendmenos caracteristicos enquanto tragos supra-segmentais. Em seguida, seria formada
a nocdo geral de prosddia, a qual nos referimos, a partir do desenvolvimento das teorias
lingtiisticas ndo-lineares, cujos ambitos de aplicagdo poderiam contemplar outros planos
estruturais da organizacdo lingliistica — além do plano segmental — bem como verificar as
interfaces entre estes planos. Nesse sentido a prosodia passou a ser considerada enquanto
objeto de estudo em diversos campos da lingiiistica, com destaque para as abordagens
fonéticas e fonologicas. Em relacdo a fonologia, a compreensdo néo linear sobre a estrutura e
funcionamento de seus componentes levou ao desenvolvimento de diversos subsistemas
interativos, entre os quais a fonologia auto-segmental, a fonologia lexical, a fonologia métrica
e a fonologia prosddica.

A chamada fonologia prosddica consiste em uma teoria lingiiistica desenvolvida por
Marina Nespor e Irene Vogel — publicada em 1986. Em linhas gerais, trata-se se uma teoria do

modo como as estruturas delimitadas pelos fendomenos prosddicos, na enunciacdo de uma

7 Tratam-se de duas correntes tedricas de grande expressividade da lingiiistica moderna, que se
estabelecem sucessivamente desde o inicio do século XX e, respectivamente, tem como importantes
referenciais os trabalhos de Ferdinand de Saussure e de Noam Chomsky.
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determinada lingua, podem ser organizadas em um conjunto finito de unidades fonologicas
correlaciondveis, a partir de uma hierarquia de dominios. Trata-se, também, de uma teoria das
interfaces — entre os subdominios da fonologia, bem como, entre a propria fonologia e outros
componentes da gramética ® — mediada pela no¢io de prosodia.

No ambito da fonologia, esta teoria estabelece, portanto, o subsistema prosodico e sua
estrutura de dominios hierarquicos, propostos como constituintes prosodicos. De acordo com
as autoras, a disposicdo destes constituintes gramaticais ndo-lineares seria correspondente a
hierarquia dos blocos cognitivos, através dos quais estabelecemos as representagdes mentais
da fala:

No fluxo tipicamente continuo da fala, como blocos cognitivos, os constituintes prosédicos da
gramatica, sio assinalados por diferentes tipos de pistas, abrangendo desde as reais
modificagdes segmentais até mudancas fonéticas mais subitas. (Nespor ¢ Vogel, 1986, p.1)

O subsistema de hierarquia prosodica se caracteriza, entdo, como um conjunto de
dominios nos quais se operam regras fonoldgicas e processos fonéticos especificos, mudando
o paradigma da fonologia, da perspectiva do estudo de determinados sistemas de regras, em
direcdo a perspectiva do estudo de principios que governam a aplicagdo de processos
gramaticais. Desse modo, sua aplicacdo pode se estender, de maneira autdbnoma, desde a
investigacdo de suas questdes especificas e as referidas interfaces com outros planos

gramaticais (como a morfologia, a sintaxe e a semantica) até as contribui¢des para os estudos

da percepcido da fala, do desenvolvimento da linguagem e do estudo da métrica, na poesia.

8 Consideramos a no¢fo gerativista de gramatica, a partir das propostas de Chomsky, linha da qual
deriva o contexto da fonologia prosodica que referencia este trabalho. Nesse sentido, a gramatica
consiste em um conjunto de finito de regras que permite gerar o conjunto infinito de estruturas
lingiiisticas utilizadas em uma determinada lingua. Constitui, portanto, o saber lingiiistico dos
individuos que falam uma determinada lingua, isto €, a sua competéncia lingiiistica, cujo emprego
objetivo nas diversas situagdes de comunicagdo caracteriza o seu desempenho ou performance.
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1.1 Motivagao dos constituintes prosodicos

No capitulo 2 de Prosodic Phonology, Nespor e Vogel discutem profundamente as
razoes teoricas e metodologicas para a motivagdo dos chamados constituintes prosddicos.

Inicialmente, chamam a aten¢@o para o necessario discernimento entre os conceitos que
regem os processos de modificacdo sonora relacionados aos ambitos morfo-sintatico e
fonologico da linguagem, bem como, no dmbito fonoldgico, estabelecem seu foco sobre as
regras prosddicas enquanto subconjunto das regras do ambito fonoldgico chamadas
puramente fonologicas (independentes das relagdes com morfologia e sintaxe). Apds a
demonstracdo das razdes pelas quais os constituintes morfologicos e sintaticos ndo poderiam
operar certos processos fonologicos, apresentam-se os critérios motivadores dos constituintes
prosodicos.

Estes constituintes consistem em agrupamentos ou cadeias de elementos organizadas
em niveis hierdrquicos correlaciondveis, representados a partir do modelo tradicional de
diagrama arbdreo correntemente utilizado na gramadtica gerativa. No caso da fonologia
prosddica, os elementos constituintes sdo aqueles delimitados no fluxo da fala pelos tragos
prosddicos. As autoras observam que uma determinada cadeia ou grupo de elementos pode

ser considerada um constituinte gramatical prosodico (Nespor e Vogel, 1986, pp. 59-60):°

1. Se houver regras gramaticais cuja formulagao se refira a esses constituintes;
2. Se houver regras que os tenha precisamente como dominio de aplicagdo;
3. Se houver restrigdes fonotaticas'® em relagio a esses constituintes;

4. Se houver relagdes de proeminéncia relativa entre elementos destes constituintes.

9 Esta proposicéo segue a linha referencial dos modelos lingiiisticos gerativos.
10 Por “restrigdes fonotaticas” compreendemos as regras que regulamentam a distribui¢do e
agrupamento dos tragos componentes das estruturas fonéticas-fonologicas da linguagem verbal.
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Apesar destas linhas gerais, julgamos, desnecessario prosseguir com mais detalhes
sobre a discussdo destes aspectos motivadores, uma vez que, para os propositos do nosso
trabalho, consideramos os constituintes prosodicos como pressupostos. Portanto, passaremos
diretamente a apresentagdo destes componentes da hierarquia prosddica na linguagem verbal,
em geral, seguida de sua aplicacdo especifica sobre a hierarquia e os fendmenos acentuais

métricos na poesia.

1.2 Os constituintes prosddicos

A consideracdo da importancia dos fendmenos acentuais prosodicos no fluxo da fala,
mediadas teoricamente pelas motivagdes gramaticais de estruturas delimitadas por estes
fenomenos, conduziram Nespor e Vogel a propor os seguintes constituintes prosodicos,
enquanto representagdo hierdrquica da organizacdo fonoldgica na linguagem verbal (em

ordem hierarquica decrescente, ou, do superficial e geral para o profundo e especifico):

Grafico 1: Constituintes prosodicos propostos por Nespor ¢ Vogel (ibid.)

Constituintes prosodicos Representaciio simbolica
Enunciado fonolégico (U)

Frase entoacional D

Frase fonoldgica (9)

Grupo clitico ©)

Palavra fonologica ()

Pé (métrico) (0]

Silaba (o)

E importante observar que, apesar de alguns pressupostos motivadores permitirem a

formacdo de constituintes prosddicos coincidentes ou correlatos, na proporcdo de 1:1, com
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alguns constituintes morfologicos ou sintaticos (como a silaba, a palavra, ou alguma
determinada estrutura sintatica), estas coincidéncias ndo sdo necessarias e, mesmo quando
ocorrentes, as regras fonoldgicas que se aplicam aos constituintes prosodicos de maneira
independente. Desse modo, uma regra de acento aplicavel a palavra fonologica pode nédo
incidir sobre a palavra, enquanto constituinte morfoldégico. Também ¢ importante observar
que, uma vez que os aspectos gramaticais motivadores dos constituintes prosodicos podem ser
especificos a cada lingua, serd igualmente especifica a caracterizagdo, em cada lingua, dos
seus constituintes prosodicos. Contudo, o modelo hierdrquico no qual os constituintes
superiores sdo originados a partir de imediatos inferiores, ¢ universal. Desse ponto em diante
procuraremos centrar nossas observagdes a partir de aplicagdes universais ou relacionadas a
lingua portuguesa.

Dentre os constituintes prosddicos mencionados, faremos, a seguir, uma descri¢do geral
daqueles que correspondem aos primeiros cinco niveis da hierarquia prosddica, ou os niveis
mais inferiores: silaba, pé, palavra fonoldgica, grupo clitico e frase fonologica. Deste conjunto
suprimimos ainda as referéncias aos constituintes palavra fonoldgica e grupo clitico e, com
isso, restringindo-nos aos trés — silaba, pé e frase fonologica — a serem considerados na
proposi¢cdo do que chamamos os constituintes prosodicos musicais da cancdo (ver 2.4). Como
veremos adiante, estes constituintes sdo equivalentes aos considerados por Nespor e Vogel em
seus estudos sobre a acentuagdo ritmico-prosodica na linguagem verbal poética, no qual os
constituintes foram respectivamente chamados de: silaba, pé e colon (frase fonoldgica), sendo
que o agrupamento das frases fonoldgicas formariam o nivel proséddico da linha do verso.

Portanto, mais por razdes metodologicas do que pela possivel importancia destes



14

componentes quanto as questdes tratadas em nosso trabalho, ndo serdo considerados, aqui, os
constituintes prosodicos da palavra fonoldgica, do grupo clitico e do enunciado fonoldgico''.
Reiteramos que, na apresentacdo que se segue, apresentaremos apenas 0s aspectos
gerais da motivacdo e caracterizacdo destes constituintes enquanto dominios da fonologia
prosddica, uma vez que uma abordagem detalhada do tema excederia o nivel de profundidade

tedrica necessario ao nosso trabalho.

A Silaba (o)

Constitui o nivel mais inferior da hierarquia estabelecida pela fonologia prosodica,
sendo, portanto a unidade geradora dos niveis seguintes. Assim como o conceito de prosddia,
o conceito de silaba remete a perspectiva historica dos estudos sobre a linguagem, que nio
abordaremos aqui. Numa visdo atual da lingiiistica, podemos considerar a silaba como uma
construgdo perceptual cujas propriedades fonoldgicas ndo decorrem da simples segmentagdo
estrutural do fluxo da fala nas diferentes linguas. Em sua teoria, Nespor € Vogel tomam como
referéncia a no¢do fonologica de silaba estabelecida a partir de pressupostos tedricos nao-
lineares, ou seja, independentes do paradigma estruturalista no qual a silaba ¢ considerada a
partir da delimitacdo linear dos fonemas que a compdem. Com base nesta nog¢do, sdo
consideradas as regras de silabificacdo e ressilabificagdo das determinadas linguas e a
relacdes destas regras com dominios fonoldgicos superiores, como a palavra fonoldgica e a
frase fonoldgica. Este ponto de vista é fundamental para a motivagdo do prdprio constituinte

silabico como dominio sensivel as correlagdes entre os constituintes da hierarquia prosddica:

11 Consideramos que os dois primeiros, apesar de fundamentais ao estabelecimento da hierarquia
prosodica-fonoldgica, ndo encontrariam correspondéncias imediatas nas estruturas formadas pela
conjuncdo dos componentes melddicos verbal e musical, na cangdo. Quanto ao ultimo estaria fora da
delimitacdo a ser estabelecida com base na constitui¢do de sintagmas melddicos compativeis com a
proposi¢ao de estruturas prosddicas-musicais chamadas linhas melodicas (ver 2.4).
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Assim como as regras de silabificacdo e ressilabificacdo devem se referir a dominios maiores
como a palavra fonologica e a frase fonoldgica, a préopria silaba deve servir como dominio de
aplicacdo para outras regras. (Nespor ¢ Vogel, 1986, p.73)

Na perspectiva prosddica da fonologia, assim como o nivel superior do qual ¢
componente, a organizacdo interna se estabelece por um tipo de organizacdo hierdrquica
formada por onset (O) e rima, esta ultima composta pelos sub-componentes nucleo (N) e a
coda (C). Respectivamente, (O) é formado pela consoante ou consoantes iniciais, (N) ¢
formado por uma vogal ou ditongo e (C), é formada por uma consoante final. Dentre estes
componentes, o nicleo € o Unico que se configura como obrigatdrio, de modo que os outros
podem estar ausentes. Apresentamos, abaixo, um exemplo da representacdo formal do
monossilabo “paz”, na qual os segmentos (tragos fonético-fonoldgicos) sdo associados as
unidades consoante (c) e vogal (v), e estas, associadas aos componentes onset (O), nucleo (N)

e coda (C).

Grafico 2: Formagéo da silaba

Silaba (o)
Onset (O) Rima
Nucleo (N) Coda (C)
p a z
(c) ™) (©)

Como principais motivagdes para esta formalizacdo destacam-se duas: uma delas € a
relacdo observada entre estrutura silabica (em particular a rima) e os fenomenos acentuais
prosddicos (principalmente acentos de intensidade e altura); outra motivacdo seriam as
restricdes fonotaticas apresentadas nas lingua, quanto as relagdes entre segmentos e

estruturacdo das silabas. De certa maneira, a extensdo destas regras manifestas na estrutura
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sub-silabica para o ambito sildbico resultaria na motivagdo deste ambito enquanto dominio

fonologico.

O Pé (%)

Na formag¢do do nivel imediatamente acima da silaba, intermediando o nivel desta em
relacdo ao da palavra fonoldgica, constituem-se os pés. A também corrente e, talvez,
redundante denominagdo de pé métrico, cuja utilizagdo adotamos aqui, se justifica na acepcio
histérica e nos argumentos motivadores dessa unidade, sobretudo na fonologia métrica,
quanto a determinacdo das posi¢des acentuadas e ndo acentuadas da silabas na extensdo das
palavras ou cadeias fonicas mais amplas. Para Nespor e Vogel:

[...] o pé ¢, também, um necessario constituinte da analise fonologica, na qual desempenha um

papel distinto do papel desempenhado pelos padrdes ritmicos abstratos da linguagem, a despeito

da relagdo de proximidade entre eles. (Nespor e Vogel, 1986, p.105)

A proposicdo dos pés métricos como dominios da hierarquia prosddica leva em conta a
importancia do conceito de pé métrico e o problema de uma consideracdo direta do

estabelecimento da palavra fonoldgica como nivel superior ao da silaba:

[...] n6s tomamos o dominio da formag¢ao basica do pé para ser a palavra fonologica em todas
as linguas, enquanto apenas certas linguas podem ter a possibilidade de reorganizar os pés
através das palavras fonologicas. (ibid., p. 104)

Quanto a estrutura formal, os pés métricos consistem, de maneira geral, em uma cadeia
de unidades silabicas composta por uma silaba relativamente mais forte ou acentuada, strong
(S), e um numero qualquer de silabas relativamente mais fracas ou menos acentuadas, weak
(W), formando um s6 agrupamento. As autoras adotam as proposi¢cdes de Hayes (1985)
quanto as duas ordens que incidem sobre a formalizagdo dos pés, sendo uma quantitativa e

outra qualitativa. Do ponto de vista quantitativo, a maioria das linguas apresentariam um

padrdo bindrio e um padrdo n-ario; em algumas linguas nas quais ocorre o padrdo bindrio
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justificariam-se alguns padrdes ternarios; haveria ainda a possibilidade de um ultimo padréo,
chamado de “degenerado”, composto por apenas uma silaba. O ponto de vista qualitativo
levaria em conta se a estrutura das silabas agrupadas seria ou nao relevante para a estrutura do
pé, o que resulta na consideragdo de pés métricos nos quais esta relevancia € incidente (pés
quantitativos sensitivos) € ndo incidente (pés quantitativos insensitivos). Finalmente as
autoras apontam, de acordo com Hayes, a ocorréncia de quarto tipos basicos de pés: bindrios
sensitivos, n-arios sensitivos, bindrios ndo-sensitivos € n-darios ndo sensitivos.

A representagdo formal da estrutura dos pés-métricos, na fonologia prosddica, segue o
modelo de ramificagdo n-aria, proposto por Nespor ¢ Vogel para todos os niveis em que se
estabelecem os constituintes prosddicos motivados'?. Refuta-se portanto qualquer ramificacdo
interna que possa vir a estabelecer diferenciagdes acentuais entre as silabas de acento mais
fraco (W), a partir da verificagio de que estas diferenciacdes ndo sdo fonologicamente
motivadas. Apresentamos, abaixo, um exemplo desta organizagdo interna do pé métrico, neste

caso, caracterizado pela posi¢do da silaba de acento mais forte (S) a direita.

Grafico 3: Formagio do pé

Pé ()
(W) (S)

Esta proposicdo formal refuta ainda a proposi¢do evoluida da fonologia métrica de que
os pés métricos ndo constituiriam um dominio fonoldgico, uma vez que suas regras
motivadoras poderiam ser aplicadas diretamente sobre a relativa maior ou menor
proeminéncia do acento nas silabas, sem que estas silabas fossem necessariamente agrupadas

por esta razdo. Quanto a isso, Nespor ¢ Vogel demonstram que, na fonologia prosddica, as

12 Esta proposi¢@o, no entanto, contraria o0 modelo de ramifica¢do binaria proposto na teoria métrica
de Hayes (1985), entre outros.
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regras motivadoras do pé, enquanto dominio hierdrquico sdo remanescentes de alguns
argumentos anteriores, decorrentes das motivacdes da silaba, e novos argumentos
relacionados ao proprio conceito de pé, enquanto unidade organizadora dos padrdes ritmicos
abstratos dos acentos do nivel sildbico. Portanto, se do ponto de vista métrico-fonologico as
representacdo dos pés podem ndo ser imprescindiveis, do ponto de vista prosodico ha regras
fonologicas que motivam sua necessaria consideragcdo como constituinte prosodico.
Finalmente s@o observados dois outros aspectos motivacionais dos pés-métricos, a partir
de fendmenos relacionados a linguagem verbal poética, a saber, as restrigdes fonotaticas e as
rimas. Estas motivacdes que se relacionam mais diretamente a consideragcdo dos pés métricos,
em enunciados como o da poesia € o da cancdo teremos oportunidade de observar mais

detalhadamente.

A Frase Fonologica ()

A frase fonoldgica é o constituinte prosddico estabelecido no nivel hierarquico
imediatamente superior a palavra fonoldgica e ao grupo clitico e intermedidrio entre este e a
frase entoacional. Seu dominio consiste, entdo, no agrupamento de todos os grupos cliticos de
uma determinada cadeia fonica. No contexto do nosso trabalho, referenciado pela proposta de
Nespor e Vogel para a andlise ritmico-prosddica do verso poético, a frase fonoldgica se
estabelece entre os pés métricos (ao nivel inferior) e a linha do verso, como veremos, a seguir.

Além de estender hierarquicamente as relagdes entre fonologia e sintaxe consideradas a
partir do nivel imediatamente anterior, a frase fonoldgica constitui o primeiro nivel da
hierarquia prosoddica no qual a extensdo da cadeia fonica influi na determinag¢do de

. . 13
constituintes .

13 Esta caracteristica ¢ mais relevante ainda no nivel superior, com relacio as regras de reestruturacio
influenciadas pela dura¢do da emissdo vocal de um determinado segmento — entre outros fatores — e
sua relagdo com aspectos da estrutura sintatica.
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Apesar de dispensarmos a apresentacdo dos componentes palavra fonoldgica e grupo
clitico, é importante pontuar as influéncias, sobre estes constituintes prosodicos, de
componentes gramaticais como a morfologia e a sintaxe, respectivamente. Nesse sentido, as
regras fonologicas necessarias a motivacdo da frase fonoldgica sdo consideradas em relacdo a
nogoes sintaticas mais gerais do que as relacionadas ao grupo clitico, ou seja, ao nivel da frase
fonoldgica as nogdes sintaticas apresentam um menor grau de subdivisio.

As principais nogdes sintdticas consideradas na formagdo da frase fonoldgica sdo as de
cabega de frase (formada por verbo, substantivo ou adjetivo) e frase sintdtica (formada pela
cabeca de frase e tudo o mais que a preceder ou suceder). Sdo consideradas, também, as
nog¢des de lado ndo-recursivo e lado recursivo de uma sentenca, estabelecidos como posigdes
respectivamente correspondentes & cabeca de frase e aos demais componentes da frase
fonolégica™:

Nas linguas que constroem sentengas da direita para a esquerda, o dominio da frase fonologica
inclui em uma mesma frase uma cabeca frasal e tudo o mais que a preceder; nas linguas que
constroem sentenc¢as da esquerda para a direita, o dominio da frase fonoldgica inclui em uma
mesma frase uma cabeca frasal e tudo o mais que a suceder. (Nespor e Vogel, 1986, p.185)

E, portanto, a posicdo da cabeca de frase, em relagdo aos demais componentes, que se
mostra fonologicamente relevante na motivacdo deste dominio; este fato torna dispensavel
qualquer consideracdo da estrutura sintdtica interna dos demais componentes. Justifica-se,
assim, a ndo-obrigatoriedade da ocorréncia de isomorfismo entre os componentes fonoldgicos
e sintaticos, no dominio da frase fonologica e, em nossa opinido, este fato aponta para a
possivel inconsisténcia das consideragdes sobre a estrutura sintitica, na andlise do
componente melddico da cancgio.

Segundo Nespor e Vogel (ibid., p.168), a organizacdo da frase fonoldgica deve

obedecer as seguintes condicdes:

14 Na lingua portuguesa o lado recursivo ¢ o lado direito e o néo recursivo € o lado esquerdo.



20

I. dominio:

Consiste em um grupo clitico (C) que contenha uma cabeca lexical (X) e todos os outros

(C) ao seu lado ndo-recursivo até que se encontre outro (X) ou que se chegue ao final de

sua projecdo maxima.

II. construgao:

Agrupamento n-ario que inclui como ramos todos os grupos cliticos (C) componentes

de uma cadeia fonica delimitada pela definicdo do dominio da frase fonoldgica

II1. proeminéncia relativa:

Nas linguas nas quais as arvores sintaticas sdo ramificadas a direita, o n6 mais a direita

da frase fonologica é denominado como forte (S); nas linguas nas quais as arvores

sintaticas sdo ramificadas a esquerda, o ndé mais a esquerda da frase fonologica ¢

denominado como fraco (W).

No caso da lingua portuguesa, cujo lado recursivo é o direito, a frase fonoldgica ¢
organizada a partir do grupo clitico posicionado a direita (cabecga de frase) e de quantos mais
grupos cliticos sucessivos forem possiveis, a esquerda, até que atendam as condi¢des de
delimitagdo que vimos acima. O grupo clitico que constitui o n6 mais a direita da frase
fonoldgica formada €, entdo, o mais acentuado.

Mais especificamente, no caso do verso poético e da cangdo, como veremos a seguir, a
formacdo da frase fonoldgica devera considerar, ao invés do agrupamento de grupos cliticos,
diretamente o agrupamento de pés métricos, em ambos 0S casos com uma organizagao
acentual baseada em padrdes ritmicos pré-estabelecidos. Nos exemplos abaixo, consideramos
apenas o componente melodico verbal (correspondente ao verso poético) e, como padrio
métrico a organiza¢do de pés bindrios (com exce¢do da antepenultima posicdo métrica do

primeiro verso (on-), em formagdo undria devida aos fendmenos de juncdo vocalica

manifestados na posi¢do métrica posterior):
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Grafico 4: Formagfo da frase fonolégica

frase fonoldgica () frase fonoldgica (o)
(W) (S) (W) (S)
pé pé pé pé
(W) (S) (W) (S) (S) (W) (S)
al- gum lu- gar on- de_o_a mor
frase fonoldgica (o) frase fonoldgica (o)
(W) (S) (W) (W) (S)
pé pé pé pé pé
S W | WS | WM WO W (S)
pos- sa vi- ver a su- a vi- |da_em paz

Observe-se, nos exemplos acima, que a formagdo das frases fonoldgicas também

levaram em considerag@o o posicionamento a direita (lado recursivo) da estrutura mais forte

(S).

Fora da consideracdo métrica poética e da cang¢do (indicado pelas reticéncias, no grafico

acima), estabeleceriam-se estruturas relativas aos constituintes palavra fonoldgica e grupo

clitico.

Consideragoes sobre a frase entoacional (I)

Seguindo-se este processo hierdrquico, a partir da frase fonoldgica, chegamos aos

constituintes prosodico-fonoldgicos mais superiores de uma determinada cadeia fonica: a

frase entoacional e o enunciado fonologico. Dentre estes constituintes a frase entoacional € o
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ultimo a ser apresentado neste trabalho, contudo, por razdes metodoldgicas limitaremos esta
apresentagdo a alguns aspectos mais relevantes.

A frase entoacional ¢ o constituinte prosddico estabelecido no nivel hierdrquico
imediatamente superior a frase fonologica e intermedidrio entre este e o enunciado
fonologico. Decorre do agrupamento de todas as frases fonoldgicas de uma determinada
cadeia fonica. Com relagdo a referéncia de Nespor e Vogel sobre a andlise ritmico-prosodica
do verso poético, a frase entoacional corresponde ao que veremos como a linha do verso.
Além de estender hierarquicamente as relagcdes formais (fonoldgicas e sintéticas), pontuamos
dois aspectos caracteristicos da formacdo deste constituinte: a influéncia do componente
semantico como fator delimitador; a consideragdo do contorno de entonag¢do que se pode
evidenciar como causa ou efeito desta delimitagcdo (por exemplo, pelo carater de suspensdo ou
conclusio ao final de uma determinada cadeia fonica e pela frequénte incidéncia de pausas

entoacionais) .

Grafico 5: Formacdo da frase entoacional

frase entoacional (I)

frase fonoldgica () frase fonoldgica (o)

(W) (S) (W) (S)

pé pé pé pé
(W) (S) (W) (S) (S) (W) (S)
al- gum lu- gar on- de_o_a mor

15 Observa-se, também, a influéncia de outros fatores relacionados aos processos de reestruturacio
decorrentes das possibilidades de varia¢do formal da frase entoacional. Entre estes fatores, incluem-
se: a extensdo da cadeia fOnica, a velocidade e o estilo da emissdo oral € o estabelecimento de
proeminéncias acentuais contrastivas. No entanto, o tratamento destes fatores fogem ao escopo das
questdes essencialmente ritmico-prosddicas tratadas neste trabalho.
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frase entoacional (I)
frase fonoldgica (o) frase fonoldgica (o)
(W) (S) (W) (W) (S)
pé pé pé pé pé
S W | WS | W WO W (S)
pos- sa vi- ver a su- a vi- |da_em paz

Todas as informagdes apresentadas até o presente, neste apéndice, fornecem dados
relevantes para a caracterizacdo de alguns aspectos relacionados a oralidade e a compreensao
do fendmeno ritmico-prosoddico na poesia, questdo a ser discutida a seguir. Com base nas
informagdes essenciais apresentadas sobre a frase entoacional chamamos uma especial
atencdo para a importdncia deste componente como estrutura que encerra linearmente o
conjunto de outras estruturas responsaveis pelas relagdes ndo-lineares a serem consideradas

na analise ritmico-prosodica da cang@o.

2 . O ritmo prosodico na poesia

Os tipos cléssicos de versos, tais quais os concebemos, sdo caracterizados por padrdes
ritmicos especificos, ou padroes bdsicos. Por sua vez, a disposi¢do linear dos componentes
verbais, a partir destes padrdes bésicos, evidenciam tracos acentuais mais ou menos
proeminentes nas linhas dos versos, denominados posi¢ées métricas. Entre as posi¢des

o . . ~ .16
métricas, as mais proeminentes sdo as que recebem um acento chamado ictus .

16 O termo latino ictus, plural ictuses, refere-se ao acento que recai sobre as silaba fortes, na linha do
verso; em portugués pode ser designado como ataque. A seguir nos referimos aos ictuses primario e
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Nespor e Vogel (1986, p. 278) pontuam que, na recitagdo do poema “[...] hd uma certa
liberdade em relagdo a quantos e quais icfuses sdo realmente pronunciados [...]”, e, que “[...]
varios fatores desempenham papel na determinacdo da real recitacdo de uma linha de verso,
incluindo-se a velocidade de elocug¢do”. Sem a intencdo de adentrar o campo da
performance'’, as autoras ressaltam que a organizagio métrica do poema determina a maneira
como ele ¢ recitado. Isso nos permite reconhecer a relevancia deste estudo acerca a
localizagdo da proeminéncia acentual na linha do verso em relagdo ao vasto campo dos
estudos lingiiisticos, da andlise literaria, e, principalmente, na perspectiva da performance
enquanto tema diretamente relacionado aos interesses do nosso trabalho.

Foram especificamente as questdes a serem apresentadas, a seguir, que chamaram a
nossa atencao sobre a fonologia prosodica enquanto fundamento para a abordagem analitica
do ritmo prosédico musical, na cangdo. Sobretudo, pela consideracdo de Nespor e Vogel de
que a hierarquia prosddica, mais do que a hierarquia sintatica, seria o contexto lingiiistico
mais relevante para a descri¢do das regras de prosddia do verso.

Em uma determinada perspectiva, podemos considerar que a linguagem verbal falada se
difere da linguagem poética, a medida que esta adiciona ao nivel lingiiistico um padrdo
abstrato de alternacdes ritmicas (Nespor e Vogel, 1986, p. 273). Tomando-se, literalmente, o
significado da expressdo “a medida que”, utilizada em nossa afirmacdo anterior, ressaltamos
que o aspecto métrico parece estar estabelecido, aqui, como um principio de mediacdo entre a

linguagem falada e a linguagem poética — com a propriedade de codificar os padrdes basicos

secundario, respectivamente relacionados a acentua¢do mais proeminente dos niveis prosodicos do
pé e da frase fonologica.

17 Estas questdes se referem as discussdes sobre aspectos da interpretagdo, analise e performance em
1.2. Concordamos com as autoras quanto a estas questdes se referirem ao universo da performance,
mas, ao nosso ver, também sdo questdes pertinentes a consideracdo da tedrica, uma vez que muitas
das caracteristicas assumidas como pressupostos para a analise provavelmente foram estabelecidas
pela pratica da oralidade.
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que caracterizam a linha do verso, a partir da operacdo de uma série de regras de
correspondéncia entre os referidos padrdes abstratos e o nivel lingiiistico'®.

Quanto a esta mediagdo ritmica/métrica, as autoras observam, ainda, duas tendéncias na
linguagem poética: a primeira (mais imediata) relacionada a sobreposi¢do dos padrdes
abstratos sobre o nivel lingiiistico, ¢ a segunda (de maior complexidade) relacionada a
sobreposicdo do nivel lingiiistico sobre os padrdes abstratos.

Na primeira tendéncia, o estabelecimento dos padrdes abstratos restringe ritmicamente o
nivel lingliistico de diversas maneiras, desde a propria selecdo que o poeta faz de
determinadas palavras que se ajustem exatamente aos padrdes pré-estabelecidos, até a
distribuicdo das silabas de uma determinada palavra para que se acomodem sobre
agrupamentos articulados a partir destes padroes. Um exemplo para o primeiro caso descrito
acima seria a escolha da palavra “cang@o” para se ajustarem exatamente a métrica do pé
binario iambico, com um acento fraco (W) seguido por um forte (S): can=W, ¢do=S. Um
exemplo para o segundo caso seria a escansdo da palavra “cantoria” a ser distribuida entre
dois pés binarios froqueus, cada um com um acento forte seguido por um acento fraco: can=S,
to=W, ri=S, a=W.

No curso da argumentagdo inicial sobre a sua abordagem analitica da linguagem
pocética, a partir dos pressupostos da Fonologia Prosddica, Nespor e Vogel apontam o modelo
de niveis hierarquicos inter-relacionaveis, caracteristico das teorias da fonologia métrica,
como o que melhor representa a organizacdo dos padrdes ritmicos abstratos da linguagem
poética. As abordagens que se baseiam neste modelo partem, geralmente, da consideracdo do

nivel hierarquico do verso, no qual as posi¢des métricas, determinadas pela quantidade de

18 As autoras se referem ai ao trabalho de Halle & Keyser (1971) ao estabelecer a relagdo entre a
“concretude”, de certo modo, espontanea, do ritmo da fala coloquial, em oposi¢do as caracteristicas
ritmicas da “fala poética”, na qual incide um determinado tipo de organizagdo ritmica “abstrata”,
pré-estabelecida. Nesse contexto, observamos desde ja que, ao ser delimitado e se tornar mais
controlavel, este ritmo abstrato se concretiza através do que chamaremos de “padrdes basicos”, a
saber, padrdes que caracterizam determinados tipos de versos poéticos, de compassos musicais, etc.
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silabas de cada linha, s@o postas em correspondéncia com as prdprias silabas enquanto
estruturas do nivel lingliistico. No entanto, a ndo rigidez no ajuste entre a silaba e sua posi¢ao
métrica linear no verso permite que estes dois componentes possam ser ou nao equilibrados
na propor¢cao de 1:1, o que justificaria o estabelecimento de critérios para lidar com a
multiplicidade de efeitos decorrentes deste tipo de disparidade.

Como vimos anteriormente, em um contexto hierdrquico da organizag@o lingiiistica
verbal podemos considerar a existéncia de outros niveis pontuados pela delimitagdo de
constituintes formadores de dominios inferiores ou superiores ao dominio da /inha do verso
(tomado aqui como correspondente ao nivel prosddico da frase entoacional). Nesse sentido,
abre-se espago para a consideragcdo de que as disparidades mencionadas acima poderiam ser
compreendidas a partir de niveis superiores como o da propria organizacdo sintatica da
linguagem.

E justamente nesta consideragdo do plano sintatico e sua possivel contribui¢do para a
compreensdo das disparidades métricas na organiza¢do do verso que as autoras posicionam
sua abordagem prosodica-fonoldgica sobre a andlise do fendmeno ritmico métrico, na
linguagem poética:

Uma vez que a sintaxe, certamente, cumpre um papel na organizagdo do metro, nos acreditamos

que as unicas nogdes sintdticas que podem ser relevantes na determinac¢do de regularidades

métricas sdo aquelas incorporadas pela estrutura prosédica. (Nespor e Vogel, 1986, p. 274)

Estariam descartadas, portanto, quaisquer referéncias as estruturas propriamente
sintaticas, focando-se neste plano apenas os constituintes prosodicos. Convém ressaltar que
esta proposicdo, a despeito de qualquer arbitrariedade superficial, tem fundamento na prépria

concepe¢do gramatical da Fonologia Prosodica, na qual:

[...] regras que ddo conta de fendmenos fonoldgicos por natureza, como a métrica, ndo podem
ver nada mais profundo que a profunda estrutura fonoldgica, isto é, a divisdo em constituintes
prosodicos. (Nespor ¢ Vogel, 1986, p. 274)
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A seguir apresentamos os principais topicos do modelo de andlise prosddica proposto
por Nespor ¢ Vogel, quanto a diversas caracteristicas ritmico-prosodicas do texto poético.
Para a verificacdo de seus propositos, as autoras determinam como objeto de andlise os versos
decassilabos retirados da Divina Comédia, de Dante Alighieri. Com isso, delimitam seu
objeto quanto a um determinado padrdo basico da métrica poética, no qual operam um
igualmente determinado conjunto de regras fonoldgicas. Consideramos que, apesar desta
delimitacdo original, os procedimentos analiticos propostos admitem uma certa generalizagao,
sobretudo, no que diz respeito aos aspectos ritmico-prosodicos tratados, bem como, a
correlagdo entre os constituintes prosddicos aqui estabelecidos e aqueles que propomos
hipoteticamente — no contexto da anélise da cang¢do (ver 2.4). No entanto, para que possamos,
desde ja, contextualizar alguns aspectos especificamente relacionados ao nosso trabalho,
adaptaremos as ilustracdes originalmente apresentadas pelas autoras ao fragmento de um dos
poemas componentes das cangdes selecionadas para analise.

Além da delimitacdo do objeto de andlise, sobre a qual nos referimos a pouco, ¢
importante considerar outro procedimento metodoldgico estabelecido por Nespor e Vogel, em
sua proposta analitica: a delimitagdo do enfoque sobre uma determinada extensdo das
possibilidades de estratificagdo dos niveis de hierarquia prosodica — da silaba a frase
fonologica —, intermediado pelo nivel prosddico do pé. Como ja mencionamos, sdo estes
dominios da hierarquia prosodica aplicada a andlise do ritmo métrico poético que também
consideramos em nosso enfoque analitico sobre a can¢do, bem como as relagcdes entre os
fenomenos ritmico-prosddicos manifestados nestes niveis hierdrquicos e os aspectos técnicos

e estéticos da performance do canto.
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2.1 A hierarquia métrica € o verso

A hierarquia métrica consiste, aqui, no modo de organizacdo do padrio abstrato da
ritmica métrica'’ na linguagem poética, cuja principal caracteristica ¢ a independéncia, e
mais, a polarizagdo desta em relag@o a ritmica caracteristica do nivel lingiiistico (o nivel da
linguagem verbal falada). Em uma visdo geral, a hierarquia métrica se caracteriza no verso
poético tradicional pelo estabelecimento de diferentes planos métricos, hierarquicamente
relacionaveis, a partir das correlagdes entre os elementos componentes de um determinado
nivel hierarquico. Como ilustragdo geral do modelo hierdrquico podemos tomar como
exemplo o nivel do pé métrico, no qual componentes com caracteristicas métricas recorrentes
(silabas), agrupadas em unidades maiores também mensurdveis e recorrentes (pés métricos),
resultam na formagdo de um nivel superior: o nivel da frase fonologica. As delimitacdes no
estabelecimento de uma determinada hierarquia métrica, tanto na poesia quanto em outros
contextos lingiiisticos, depende das caracteristicas estruturais do objeto analisado, bem como,
dos propositos metodologicos considerados. No contexto proposto por Nespor e Vogel,
quanto a analise prosddica aplicada ao ritmo-métrico da poesia, as posicdes métricas da linha
do verso constituem o0s nos fterminais, ou seja, os componentes do nivel mais inferior da
hierarquia métrica. A este componente métrico corresponde o componente prosddico da
silaba.

Como ja& mencionamos, na poesia, as posi¢des métricas ocupadas pelas silabas que se
organizam linearmente a partir de um padrdo abstrato de alternagdes ritmicas, determinam o
verso. Desse modo, em um verso decassilabo, como o adotado por Nespor e Vogel, cada linha

¢ composta por dez posigdes métricas relevantes, sendo a décima silaba sempre acentuada e,

possivelmente, sucedida por uma ou duas silabas extra-métricas. Pelo uso da expressao

19 A nogfo de ritmo métrico decorre da consideracdo de duas ordens perceptivas da organizacio
ritmica, sendo relacionada a periodicidade (ai se enquadra o aspecto métrico) e outra relacionada a
estruturagio; discutimos esta questdo mais adiante.
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posicoes métricas relevantes devemos entender, entdo, que estas silabas que se colocam apds
a décima silaba da linha do verso ndo sdo relevantes para seus propositos ritmicos basicos.
No entanto, segundo as autoras, “as silabas extra-métricas tém uma certa influéncia no real
ritmo da linha do verso” (Nespor e Vogel, 1986, p. 275).

A seguir um exemplo da consideragido do que seriam as posi¢cdes métricas relevantes em
um verso decassilabo ocorrente na can¢do “Ouve o siléncio”, de Claudio Santoro e Vinicius
de Moraes, que analisamos a seguir (ver referéncias em anexo). Observe-se, também, que, em
algumas destas posi¢des métricas (no caso, as posicdes 4, 7 ¢ 9) hd uma predominancia do
fluxo fonico da frase sobre a acentuacdo, em decorréncia das jungdes vocadlicas.

Examinaremos esta questdo um pouco mais adiante.

Grafico 6: Exemplo de verso decassilabo em “Ouve o siléncio”

um ver- s0 de_es-  pe- ran- ¢a_em  Nos- so_a-  mor

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Outra caracteristica da organizacao ritmica do verso ¢ o agrupamento de suas posi¢des
métricas, que resulta na formagdo das unidades que conhecemos como pés métricos. Estas
unidades, entdo, constituem o primeiro nivel de hierarquia métrica considerado, tendo os pés
métricos como dominio das posi¢des métricas da linha do verso.

No caso dos versos decassilabos de Dante, em acordo com teorias métricas anteriores,
as autoras assumem como subjacente o padrdo idmbico (como vimos anteriormente, um pé
métrico bindrio cujo agrupamento compreende dois nds terminais, sendo o anterior fraco (W)

e o posterior forte (S).
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Griafico 7: Caracterizacdo do padrdo idmbico no verso apresentado no

Grafico 6

W S W S W S W S W S
um ver- ) de_es-  pe- ran- ¢a_em Nnos-  SO_a- mor
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E importante notar as justificativas apresentadas quanto a adogdo do pé métrico
1dmbico, como principio de organizacdo ritmica subjacente do verso decassilabo cldssico (o
que verificamos também no portugués brasileiro). Nespor e Vogel apdiam sua argumentacio
no resultado da observagdo das caracteristicas do préprio verso:

[...] Em primeiro lugar, a maior proporc¢do de linhas decassilabas ¢ uniformemente idmbica; Em
segundo lugar, assumindo-se um padrio idmbico subjacente, a tendéncia dos acentos métricos
recairem sobre as iguais posi¢des observadas no restante das linhas, é automaticamente
considerada. Em terceiro lugar, o fato das silabas que se sucedem a ultima silaba acentuada
serem extra-métricas também encontra uma explicacdo no padrdo idmbico. Isto €, se o tltimo
padrdo abstrato é idmbico, ndo ha posi¢des métricas apos a ultima posigdo acentuada. (Nespor e
Vogel, 1986, p. 275)

Seguindo a verificacdo da hierarquia métrica observéavel na organiza¢do da linguagem
poética, apresenta-se o nivel do colon™’, imediatamente superior ao nivel dos pés métricos. De
acordo com Piera (1982, apud Nespor e Voguel, 1986) o colon deve resultar do agrupamento
de dois ou trés pés métricos, sendo que, no verso decassilabo, a Gltima posi¢cdo métrica de
cada colon deve conter um acento métrico denominado elemento terminal. No nivel do colon
decassilabo, portanto, ocorreriam dois acentos métricos de grande importancia: o primeiro,

situado da ultima posi¢do métrica do primeiro colon (dependendo dos agrupamentos dos pés

20 O termo latino colon, plural cola, (do grego kolon) ¢ freqiientemente utilizado para designar uma
parte componente da estrutura do verso; pode corresponder aos termos portugueses inciso, membro.
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métricos, posicdo 4 ou 6) e o segundo, situado na ultima posicdo métrica do segundo colon (a

posicdo 10)*'.

Grafico 8: Caracterizac¢do do colon, a partir dos pés métricos, no verso apresentado no

Grafico 6

colon colon
A N
s N 7 I
W \\Y% S w S

W S W S W S W S W S
um ver- 0 de_es-  pe- ran- ¢a_em nos-  SO_a- mor
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Finalmente o ultimo nivel da hierarquia métrica do verso considerada na analise de
Nespor e Vogel e imediatamente superior ao nivel do colon, € a /inha. No caso do decassilabo
¢ formado pelos dois cola possiveis (quanto aos pés métricos, compostos por agrupamentos
ternario + binario ou bindario + terndrio), sendo que, independentemente da disposi¢cdo entre

eles, sempre o segundo se caracteriza como mais acentuado (S) em relagdo ao primeiro (W).

21 Observamos, menta, até o momento, a consideracdo de duas proeminéncias acentuais — o acento
correspondente as posigdes métricas fortes € o acento correspondente ao elemento terminal do colon.
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Grafico 9: Caracterizacdo da linha do verso, a partir do colon, no verso apresentado no

Grafico 6

Linha
A
~ N
\\Y% S
A A
s N 7 I
W W S w S

W S W S W S W S Y S
um ver- ) de_es-  pe- ran- c¢a_em nos- so_a- mor
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

2.2 A hierarquia prosodica e o verso

Uma vez apresentados os fundamentos tedricos para a andlise da linguagem verbal
poética, a partir da consideragdo do padrio ritmico abstrato e sua hierarquia métrica na
organizagdo da linha do verso, partimos agora para a proposi¢do de Nespor e Vogel quanto a
relacdo da hierarquia métrica com o dmbito lingiiistico, ou seja: a hierarquia prosodica.

Inicialmente, devemos considerar a relagdo do elemento constituinte do primeiro nivel
da hierarquia métrica — a posicdo métrica —, com o constituinte do primeiro nivel da
hierarquia proséddica — a silaba. Do ponto de vista prosodico, cada uma das posi¢des métricas

caracteristicas da organizagdo linear do verso deve corresponder as silabas que sustentam o
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acento primario das palavras®>. Como mencionamos anteriormente, as silabas posteriores ao
acento primario das palavras correspondentes a ultima posi¢do métrica da linha do versos sao
extra-métricas (fato que se verificaria no verso que tomamos como exemplo, a pouco, se
substituissemos a palavra “amor” por uma paroxitona trissilaba, por exemplo, ‘“abraco”).
Mencionamos também que, em relagdo as posi¢cdes anteriores a esta tltima posicdo métrica,
ndo ha necessidade de correspondéncias entre as silabas ndo acentuadas e as posicdes
métricas na proporgdo de 1:1.

Dai decorre o fendmeno tradicionalmente conhecido por sinaléfa, caracterizado pelo
agrupamento de duas silabas sucessivas na justaposi¢do a uma unica posicdo métrica, desde
que seja obedecida a condi¢do de uma vogal finalizar a primeira silaba e uma vogal iniciar a

2
segunda®.

Grafico 10: Exemplo da ocorréncia de sinaléfas (posi¢oes 4, 7, 9)

um ver- ) de_es- pe- ran- ¢a_em oS- so_a-  mor

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

22 Por acento primario compreendemos os acentos tdnicos mais proeminentes das palavras, visto que,
palavras com mais de duas silabas podem apresentar um acento secundario, menos proeminente, de
natureza morfologica ou fonoldgica. Como exemplo do primeiro caso, a palavra “sociol6gico” (com
acento secundario na primeira silaba) e do segundo caso, a palavra “hospital” (também com acento
secundario na primeira silaba).

23 A sinaléfa estabelece um ditongo entre as duas silabas justapostas, ao contrario de outros dois
fendmenos similares: a crase, que unifica foneticamente duas vogais 4tonas iguais (por exemplo, as
quatro posi¢des métricas da expressdo “minha alma” quando se convertem nas trés posi¢gdes de
“minh’alma”) e a elisdo, que relaciona duas vogais diferentes, sendo que uma acaba prevalecendo
foneticamente sobre a outra (por exemplo, quando em um caso semelhante ao anterior, a expressdo
“minha hora” resulta foneticamente em “minh’ora”). Mencionamos ainda outros recursos de
silabagdo correlatos, a saber: sinerese ¢ dierese (respectivamente, transformac¢do de hiato em ditongo
e ditongo em hiato), eclipse (supressdo de consoante nasal em final de silaba, de maneira a facilitar a
ocorréncia de sinerese ou crase relacionada a vogal contigua, por exemplo: “com a” resultando em
“co’a”), aférese, sincope e apocope (supressdo de um som no inicio, meio ou final de palavra, ex.
“estado” por “stado”, “barato” por “bar’to”, “parada” por “pard”).
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Na hierarquia prosddica, o constituinte correlato aos agrupamentos acentuais que
caracterizam os pés métricos, no segundo nivel da hierarquia métrica, sdo chamados de pés
prosodicos. Lembramos que os pés métricos sdo configurados a partir do agrupamento de
constituintes do seu nivel imediatamente inferior (as posi¢des métricas), com base nas
alternagdes ritmicas acentuais fracas (W) e fortes (S) que compdem os chamados padrdes
ritmicos abstratos. Os pés prosodicos se estabelecem em sobreposicio exata aos pés métricos,
correlacionando suas silabas fortes as suas respectivas posicdes métricas fortes. Quanto aos
acentos silabicos, podem caracterizar acentos primarios ou secundarios das palavras, uma vez
que, como vimos anteriormente, neste nivel ndo se faz distin¢do entre estes tipos de acento.
Para a linha do verso, as autoras propdem chamar estes acentos sildbicos do nivel hierdrquico
dos pés prosodicos como ictus secundario. O esquema de representagcdo grafica das autoras
sugere que estes acentos sejam marcados com um (x) acima das posi¢des métricas ¢ das
silabas a que correspondem (a partir deste nivel, na representagdo prosodica, os componentes

acentuais fracos ndo sdo destacados graficamente):

Grafico 11: Ocorréncia do ictuses secundarios (posigdes 2, 4, 6, 8, 10)

X X X X X
um ver- ) de_es-  pe- ran- ¢a_em NoOs- so_a-  mor
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Transparece ainda, neste nivel, uma outra caracteristica da organizag¢do prosddica do
verso, a saber, que os monossilabos podem se ajustar a posi¢des métricas acentuadas ou ndo
acentuadas do padrdo métrico abstrato (no caso acima temos apenas um monossilabo em

posicao fraca (posicao 1).



35

Finalmente, as autoras s3o levadas a proposi¢do do nivel hierarquico imediatamente
superior ao dos pés prosddicos, que, na andlise do verso, seria capaz de estabelecer uma
correlagdo com o nivel métrico do colon: o nivel prosddico da frase fonologica. Como
mencionamos anteriormente, no nivel métrico do colon hd uma predominancia acentual do
Gltimo pé métrico, caracteristica que também se manifesta no elemento terminal designado®”,
que no correlato nivel prosddico da frase fonologica é chamado de ictus primario. Neste caso,
o esquema de representagdo grafica sugere que este acento seja marcado com um outro (X)

acima do ictus secunddrio, ja assinalado nesta posi¢ao, na determinag@o do pé métrico

Grafico 12: Ocorréncia do ictuses primarios (posigdes 6 ¢ 10)

X X
X X X X X
um ver- SO de_es-  pe- ran- ¢a_em  NoOS- So_a- mor
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Ao apresentar este nivel superior da hierarquia prosddica, o nivel da frase fonologica, as
autoras chamam a atencdo para um dado importante: a correlagdo entre o colon e a frase
fonoldgica deve proceder a partir da consideracdo de seus elementos terminais (portadores de
acentua¢do) em relagdo aos respectivos niveis inferiores e ao padrdo ritmico basico do verso.
Como vemos, no exemplo abaixo, a considera¢do das delimitagdes especificas dos
constituintes métrico (colon: “um verso de esperan-") e prosddico (frase fonologica: “um
verso de esperancga”) pode ser controversa, uma vez que nem sempre estas delimitagdes sdo

isomorfas.

24 Em Fonologia Prosddica € usada a sigla DTE (designated terminal element).
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Grafico 13: Proporgdes entre constituintes colon (métrico) e frase fonologica (prosddico)

colon colon
e /H
~ el
um ver- so de_es-  pe- ran- c¢a_em Nos-  So_a- mor
S—_ B N _
' YT
frase fonologica frase fonologica

Acerca da organizag¢do do ictus primario, no nivel da palavra fonoldgica, observa-se
também o fato de que entre dois destes ictuses ocorre, no minimo um e, no maximo, dois
acentos fracos. Segundo as autoras este aspecto concorda com uma série de principios
correntemente relacionados a alternag@o ritmica na poesia: 1. a original tendéncia dos
elementos fortes e fracos se alternarem, no estabelecimento de regularidades binarias; 2. o
estabelecimento de padrdes terndrios como variantes do padrdo bindrio; 3. padrdes
quaternarios seriam organizados a partir da sucessdo de padrdes bindrios e padrdes com mais
de quatro elementos, a partir da combinagdo dos padrdes bindrios e ternarios originais. A
consideragdo destes principios de alternag¢do ritmica poderia resultar na configuracdo de
novos incisos e conseqiientes frases fonoldgicas de menor propor¢do que, por sua vez,
adicionariam novos ictuses primarios € quebras métricas na linha do verso. Vejamos, abaixo,
um exemplo da possivel reestruturagdo das frases estabelecidas no Grafico 7, mantendo-se a

mesma estrutura ao nivel da linha que se apresenta no Grafico 8.
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Grafico 14: Reestruturagio das frases fonologicas apresentadas no

Grafico 8
frase frase frase
A A A —
- N ~ —~
X X X
X X X X X
um ver- SO de_es- pe- ran- c¢a_em  NOS- SO_a- mor
1 2 3 4 5 6 7 & 9 10

Observa-se também que a distingdo entre os acentos primarios e secundarios das
palavras n3o tem incidéncia sobre a organizacdo dos acentos prosddicos, nos niveis
hierarquicos do pés (ictuses secundérios) e da frase fonoldgica (ictuses primadrios): “[...]
permitindo dizer que as palavras ndo desempenham papel na determinag¢@o basica dos ictuses”
(Nespor e Vogel, 1986, p. 283). Em geral, quando os acentos secundarios se estabelecem
anteriormente (2 esquerda) do acento primario das palavras, sdo relacionados a acentuagdes
fracas. No caso dos acentos secundarios posicionados posteriormente (a direita) em relagao
aos acentos primarios das palavras, as autoras estabelecem que:

“[...] quando [0 acento secundario] ocorre apods o acento primario da palavra, alternando silabas

— a partir da silaba posicionada mais a direita, na palavra — ele [0 acento primdario] pode ser

igualado com os acentos fortes de um pé métrico”. (Nespor e Vogel, 1986, p. 283)

Como mencionamos antes, a consideragdo da hierarquia prosddica, em relacdo a
hierarquia métrica nos permite reconhecer, na organizagdo ritmica do verso, as influéncia do
nivel lingiiistico sobre o padrdo abstrato da linguagem verbal. A consideracdo sobre a
importancia do nivel hierdrquico prosodico da frase fonoldgica, em relagdo a organizagdo

ritmica na poesia permite, finalmente, afirmar que € através deste constituinte prosodico — e

nao do constituinte sintatico — que se justificam os posicionamentos dos ictuses primarios, na



38

configura¢do do padrio basico®® do verso. Como linha geral, esta afirmac@o se justifica pelo
fato de que, ao contrario da estrutura sintatica, a frase fonoldgica admite reestruturagdes, de
modo que um mesmo componente sintatico possa compreender um ictus primario,
configurando uma frase fonoldgica, ou dois ictuses primdrios, configurando duas frases
fonoldgicas.

Esta informag¢do também se mostra relevante na consideracdo que fazemos sobre a
identificacdo do ictus primério na delimita¢do correlata dos constituintes prosddicos musicais
da can¢do, uma vez que, estes ictuses também podem justificar a subdivisdo dos segmentos de
uma linha melddica com maior propriedade que as informagdes métricas poéticas, sintaticas e

fraseoldgicas musicais (ver 2.4).

3 . O ritmo prosodico na cancio

Da nog¢ao geral de prosddia nos dirigimos ao um contexto especifico, na lingiiistica
contemporanea. Neste contexto, apresentamos uma proposta de aplicagdo ou um modelo
teorico de andlise prosodica relacionada ao aspecto ritmico da métrica da linguagem verbal
poética. Agora, procedemos, a0 mesmo tempo, a uma ampliagdo e um recorte no enfoque do
tema; uma ampliagdo, se considerarmos que, na cangdo, a musica se conjuga a linguagem
verbal como objeto de andlise; um recorte se considerarmos que este componente musical
adiciona ao verbal uma série de restri¢gdes, sobretudo ritmicas, no que diz respeito aos

procedimentos de analise ritmica-prosddica da cancdo, a serem propostos.

25 Por um padrio bésico, portanto, entendemos o padrio abstrato (da linguagem verbal poética)
sedimentado na caracteriza¢fo ritmica/métrica de um determinado tipo de verso.
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Apresentamos, a seguir, os fundamentos considerados acerca da prosodia musical. Do
ponto de vista tedrico, chegamos ao principal ponto de referéncia do nosso trabalho, ao
introduzir, no contexto dos demais referenciais apresentados, uma sintese do importante
estudo realizado por Fernando Carvalhaes Duarte, quanto a analise ritmica da prosddia na
cangdo brasileira. Apesar da maior abrangéncia dos referenciais tedricos da fonologia
prosddica, que apresentamos, € o enfoque que apresentamos agora que nos permite adentrar o
campo especifico da musica e fundamentar objetivamente nossas propostas.

Em uma série de textos anteriores, Duarte discute importantes questdes relacion

adas as influéncia da oralidade sobre as emissdes vocais do canto, no Brasil, cujos
principais resultados consistem na sistematizacdo de um padrao fonético-articulatério para o
canto em portugués brasileiro (Duarte, 1994) e nas consideragdes sobre as relacdes entre
canto e fala, neste idioma, quanto ao aspecto acentual da emissdo vocal (id., 1995). Em
seguida, estas pesquisas se remetem a proposta da “formalizacdo de um método geral de
analise prosodica, centrado em uma notagdo especifica para a prosodia musical” (2001, p.
142). E precisamente a partir destes ultimos dois trabalhos, com base nos referenciais de
Cooper ¢ Meyer (1960) e de Paul Fraisse (1974), que o autor propde a formulacdo de um
modelo de analise prosddica, estabelece seus fundamentos tedricos, sistematiza uma série de
procedimentos metodologicos e experimenta sua aplicacdo sobre musicas da tradi¢cdo oral a
erudita, incluindo-se a cangdo popular®®.

Especificamente um estudo aplicativo do modelo de andlise proposto por Duarte foi
tema de nosso trabalho de iniciagdo cientifica: Elementos de Andlise Prosodica Aplicados a
Musica Popular Brasileira (UNESP/CNPq-PIBIC, 2000). Neste trabalho, tivemos a
oportunidade de verificar a eficiéncia instrumental do modelo ao aplicar seu procedimentos

analiticos sobre um conjunto diversificado de cangdes.

26 Nao nos referimos, aqui, a corrente distingdo musicoldgica entre géneros musicais popular e
erudito, mas, da consideracfo destas duas diferentes tradigdes, no que diz respeito a assimilagdo das
influéncias da emissdo vocal da fala sobre o canto.
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Além do carater instrumental, pudemos considerar as influéncias de sua aplicag@o sobre
alguns aspectos da performance musical, da composicdo de cangdes e das técnicas de canto,
no contexto da musica popular. Com relagdo a performance, pudemos ndo s constatar a
contribuicdo do modelo analitico como “ferramenta de leitura" da cangdo (visto que as
edi¢des musicais ainda sdo, em sua grande maioria, inexistentes ou inconsistentes, na musica
popular), como, também, reconhecemos a sua contribui¢do no estabelecimento e distin¢do das
possiveis linhas de interpretacdo que podem decorrer de uma obra musical, neste contexto.
Quanto a composig¢ao, se, por um lado, o processo de composi¢do popular de tradicdo oral se
baseia numa certa espontaneidade prosddica/entoativa, por outro, consideramos que o estudo
das relagdes prosodicas dos componentes melddicos, na cangdo, configura-se como um
subsidio para a simulagdo desta espontaneidade criativa do cancionista (tanto no que se refere
aos processos composicionais da recente musica popular “académica”, quanto na musica
erudita). Finalmente, em relacdo a técnica vocal, consideramos que as caracteristicas
composicionais e interpretativas da cangdo popular ndo poderiam evoluir sem influenciar e ser
igualmente influenciadas pelo desenvolvimento de modelos de canto especificos®’; nesse
sentido, observamos que a analise prosddica evidencia na cang¢do popular os aspectos sonoros
tipicos da oralidade, em relagdo as caracteristicas do componente melddico musical, e, com
1sso, conscientiza o cantor das especificidades técnicas/estéticas no tratamento de certas
vocalizagdes proprias da oralidade, em geral, cultivadas no canto de maneira intuitiva. Do
mesmo modo, a consolidagdo de modelos de canto préprios a musica popular brasileira
contribui para a sedimentagdo de procedimentos composicionais coerentes com as
caracteristicas interpretativas deste repertorio, sobretudo, a performance do cantor, no tocante

ao tratamento das tensdes acentuais prosodicas, na melodia da cancgao.

27 De acordo com Duarte (1999, p.1) os modelos de canto decorrem de “certas tendéncias
padronizadas de sonorizar a fala, nas agdes vocais do canto”.
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Ao retomar, neste trabalho, os fundamentos do modelo de anédlise prosddica proposto
por Duarte, bem como as experiéncias e reflexdes sobre sua instrumentalidade aplicativa,
reafirmamos a consideragdo de sua relevancia como referéncia para nossos objetivos atuais.
No entanto, em 2.4, propomos algumas reconsideragdes a este modelo, a partir de algumas

proposi¢cdes da fonologia prosodica anteriormente apresentadas.

3.1 Aspectos prosddicos da fala sobre o canto

O modelo de andlise prosodica musical de Duarte se desenvolve a partir de uma série de
consideragdes sobre os tragcos deixados pelos diferentes padrdes de emissdo vocal na estrutura
da composi¢do musical, ou seja, da identificagcdo da influéncia da fala nas emissdes vocais do
canto. Estas caracteristicas da emissdo vocal seriam determinadas fisiologicamente por
padrdes de respiracdo e articulagdo fonética especificas de uma lingua. Aplicada a musica, a
emissdo vocal ressaltaria as sonoridades basicas do nivel silabico e de entoagdo da fala,
gerando os chamados modelos de canto™ (de acordo com o material musical, influéncias
culturais e meios de veiculacdo da emissdo).

Segundo o autor, podemos considerar na musica brasileira, a partir das formas de
emissdo vocal, dois modelos de canto: 0 modelo erudito, caracterizado por uma emissio vocal
acustica ou emissdo de palco, ¢ o modelo popular, caracterizado por uma emissio
eletroacustica ou emissdo de microfone. Aprofundando a observag@o, sob um ponto de vista
cultural, identifica-se no primeiro modelo de canto uma certa “contaminag¢do” por padrdes

,. . , . ;. . g 29 ’ . ~
fonético-articulatérios e processos fonologicos de outros idiomas™; além da emissdo, a

28 Dois modelos de canto, um relacionado a voz acustica e outro a voz amplificada, bem como suas
implicagdes técnicas e culturais sdo detalhadamente caracterizados em Duarte (1994).

29 Esta questdo vem sendo discutida, ao menos, desde o “I Congresso Nacional da Lingua Cantada”,
organizado por Mario de Andrade em 1937. Deste evento, destaca-se o depoimento do professor de
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propria estrutura das composigdes € dos aspectos de interpretagdo da musica erudita, durante
muitos anos relacionados a cultura européia, contribuem para as dificuldades prosddicas
caracteristicas deste modelo. Por outro lado ha o modelo de canto popular, desenvolvido a
partir da eficacia da comunicagdo oral e de aspectos musicais evoluidos simultaneamente a
constituicdo dos modos brasileiros de emissdo da fala; a evolugdo deste modelo conta, ainda,
com o advento das tecnologias de amplificagdo acustica e dos meios de gravagdo e difusdo
sonora, recursos definitivos para o desenvolvimento musical técnico e estético das
possibilidades expressivas da prola¢do no canto popular.

Todavia, como pudemos observar na pratica de analise de diversos tipos de cangdes
populares brasileiras, a despeito da influéncia qualitativamente desejavel da fala sobre o
canto, alguns fendomenos prosodicos se manifestam como problemas para o equilibrio entre o
componente verbal e musical, no &mbito melodico da can¢do. Mais do que relacionados aos
aspectos culturais, técnicos e estéticos da pratica musical, compreendemos que os fendmenos
correspondentes ao nosso foco de andlise se relacionam a perspectiva da submissdo de
padrdes ritmicos orginicos da oralidade (linguagem verbal falada) aos padrdes ritmicos
abstratos (oralidade aplicada a poesia, a musica, etc.). Nesse sentido, na cang@o popular, as
sutis influéncias desta “musicaliza¢do” da fala, a partir dos aspectos de ordem ritmica abstrata
e da intermediagdo da métrica, poderiam justificar a ocorréncia de algumas das divergéncias
acentuais prosodicas entre os componentes melddicos verbal e musical.

Portanto, foge ao escopo do nosso trabalho, no que diz respeito a andlise prosodica
aplicada a interpretacdo da cangdo, o tratamento das possiveis implicagdes culturais, estéticas
e técnicas de um determinado género musical ou tipo de emissdo vocal cantada. Mas, a partir
da consideragdo destes aspectos mais amplos e suas contribuigdes para o reconhecimento de

“identidades” da cang¢do, poderiamos analisar as complexas relacdes entre a musica e a

canto Murilo de Carvalho, que entre outros aspectos da pratica do canto em portugués brasileiro,
chamou atencdo para as influéncia assimiladas dos gestos fonético-articulatérios do italiano e do
francés (linguas latinas tradicionais ao modelo de canto erudito).



43

linguagem verbal em um dos seus principais elementos em comum — o fendémeno do ritmo —
enquanto principio de organizagdo reconhecivel nos parametros métricos e sonoros de todas
as formas de expressdo da oralidade.

Neste contexto, independentemente do modelo de canto ou do repertorio em questdo, €
a partir da consideragdo do fendmeno ritmico que observamos o aspecto que mais nos
interessa quanto a identificacdo dos fendmenos prosodicos na cangdo: a interpretagdo musical;
e, em relacdo a esta interpretagdo, a condi¢@o de, através da analise, possibilitar ao intérprete
que se decida sobre a atenuagdo ou intensificagdo dos efeitos prosodicos na performance do

cant030.

3.2 Consideragdes sobre o conceito de ritmo

Partimos, entdo, das consideragdes de Duarte sobre o ritmo. Em acordo com Lusson
(1975), a nogdo de ritmo, enquanto fundamento concreto, prescinde da sua necessaria
aplicacdo a uma matéria®'. No caso da canco, esta aplicacdo incide sobre uma matéria dupla,
uma vez que, numa perspectiva da organizacdo melddica, ela corresponde a justaposicao de
duas ordens sonoras independentes: os sons da fala e os sons da musica. Desse modo, uma
vez que os componentes verbal e musical, justapostos na cangdo, constituem-se como matéria
de aplicagdo de uma nog¢do de ritmo, este ritmo, em sua concretude, torna-se um fator de
organiza¢do comum aos dois componentes da can¢do. Pode-se dizer, entdo, que o fendmeno

ritmico aplicado a cancéo tem nos seus componentes a sua causa (ja que os componentes da

30 Com relagdo aos termos acentuagdo ou intensificagdo apresentamos a idéia a ser desenvolvida
adiante sobre a possiveis consideragdes das proeminéncias acentuais prosddicas na performance do
canto. Contudo, deixamos claro desde ja que os termos nfo sdo utilizados quanto a relagdo com
parametros musicais de intensidade.

31 Referéncia aos estudos de P. Lusson (1975), segundo o qual o ritmo néo ¢ isolavel, fazendo sentido
apenas quando interage com a matéria a qual se aplica.
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can¢do materializam a nog¢do de ritmo) e o seu efeito (j4 que o fator ritmico organiza os
componentes da cangdo na sua individualidade, na sua jun¢do e, conseqlientemente, na sua
disjun¢do).

Esta dindmica de conjungdes e disjungdes ritmicas em um continuo sonoro ¢ uma das
caracteristicas do fendmeno prosddico. Nesse sentido, a complexidade ritmica do objeto
cancdo, na sua dualidade material, torna necessario estabelecer fundamentos ritmicos mais
abrangentes do que aqueles através dos quais se operam as nogdes estritas como, por
exemplo, a nog¢do tradicional dos padrdes métricos musicais. Por outro lado, a necessaria
consideragdo do conceito de ritmo em sua maior abrangéncia pode nos afastar de sua
aplicacdo objetiva, de sua concretude.

Duarte (1999) observa que:

Para formacdo de uma certa teoria prosodica os conceitos devem caminhar por niveis logicos
forgosamente mais abstratos, rocando o perigo de serem hipostasiados. (p. 1)

Como vimos anteriormente, na considera¢do de Nespor e Vogel sobre a relagdo entre a
linguagem verbal falada e a poesia, o aspecto métrico do ritmo desempenha um importante
papel na mediacao entre a ritmica da fala (que opera em um “nivel lingiiistico”) e a ritmica da
poesia (que opera em um “padrdo abstrato”)’’. Portanto, é na consideracdo deste aspecto
métrico da linguagem verbal, ndo tdo estrita quanto a nocdo tradicional de métrica musical,
que promovemos a conjugacdo das nogdes de ritmo observadas em nossos dois principais
referenciais tedricos: o valor de “concretude” (apontado por Duarte) e o valor de “mediagdo”
(apontado por Nespor e Vogel). Em resumo: na considerag¢@o do ritmo métrico promovemos a
conjugacdo entre as teorias adotadas; através desta conjungdo estabelecemos um foco; a partir
deste foco, podemos retomar a no¢do mais ampla ou abstrata do ritmo que, em conjunto com
a nocdo estrita, fundamenta o conceito proposto pelo modelo de analise prosodica musical

adotado.

32 Nos referimos aqui a no¢do de “padrao abstrato” conforme 2.2
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Para estabelecer um conceito de ritmo, Duarte se reporta a Fraisse (1984), ao considerar
a dualidade perceptiva que incide sobre o fenomeno ritmico e que, portanto, se manifesta nos
componentes verbal e musical da cangdo: a periodicidade ¢ a duracéo™.

No contexto da cangdo, a periodicidade estaria relacionada a percepcdo da ocorréncia
regular de um determinado evento, podendo ser associado, por exemplo, a regularidade dos
versos ¢ de componentes fonéticos, morfoldgicos, sintaticos e semanticos (na linguagem
verbal), e a regularidade das seqiiéncias musicais e de componentes como os sons e siléncios,
unidades fraseolégicas e de significagio (na musica). E também sobre a nogdo de
periodicidade que, apos uma breve digressao histérica sobre a nocdo de ritmo, Nattiez (1984)
aponta o metro como sistema de referéncia sem o qual a periodicidade ou o ritmo ndo
existiriam. De acordo com Nattiez ha uma ambigiiidade quanto a nog¢do da periodicidade
referente ao ritmo musical, uma vez que ela se determina tanto em um plano imediato —
periodicidade de superficie — no qual se descreve uma figura ritmica composta de, pelo
menos, duas unidades, quanto em um necessario plano subjacente — periodicidade mais

profunda —, no qual a escansdo dos componentes do plano imediato a que se refere, permite a

distin¢do da periodicidade relativa a ambas:

O primeiro tipo é relativamente trivial, ja que em todo o estilo musical, sendo o numero de
elementos combindveis limitado, ndo se pode evitar o retorno de figuras idénticas. Em
contrapartida, a periodicidade “profunda” parece constituir um dos principios organizadores do
ritmo (Nattiez, 1984, p. 302)

Portanto, o conceito de periodicidade adotado como fundamento por Duarte diz respeito

a métrica e podemos relaciond-lo a nogdo apresentada anteriormente, do ritmo métrico

aplicado a intermediacdo entre a linguagem verbal falada e linguagem verbal poética.

33 Os conceitos de periodo e estrutura introduzidos por P. Fraisse (Psycologie du rhytme, 1974) sdo
fundamentais para a analise prosédica proposta por Fernando Carvalhaes e podem ser relacionados
respectivamente os conceitos de ratio ¢ modulatio, que remontam a Sto. Agostinho, entre outros
estudos sobre o ritmo, desde a antigiiidade.



46

Quanto a estruturagdo, estaria relacionada a percep¢do da ocorréncia de determinados
grupos de eventos periddicos, organizados e diferenciados a partir de principios de
polarizacdo como o contraste entre aproximacdo e distanciamento, aglutinacdo e
desmembramento, focalizagdo e dispersdo, entre outros principios aplicados tanto a
linguagem verbal quanto & musica, na cangdo’ . Na considera¢io de Nattiez, com apoio nas
referéncias de diversos outros autores, apenas o aspecto da periodicidade ndo seria suficiente
para a compreensdo do fendmeno ritmico na musica, uma vez que se pode estabelecer
periodicidade tanto em contextos isocronos, quanto ndo isdcronos, €, em um contexto nao
isdcrono a recorréncias periddicas demandariam uma certa ordem de organizacao:

[...] Assim, nestas definigdes — na sua maior parte assinaladas por Fraisse — vé-se a
periodicidade apagar-se a favor da diferenciagdo, mas de uma diferenciagdo organizada, a que
Fraisse chama estruturacdo. (Nattiez, 1984, p. 301)

Nattiez observa logo em seguida que “o trago comum as nog¢des de periodicidade e
estruturacdo ¢é a existéncia de um espaco de tempo entre dois eventos”. Chamamos atencio
para a consideracdo desta temporalidade como o “ambiente” a partir dos quais se manifestam
os tracos caracteristicos do fenomeno prosodico, especialmente aqueles tracos de ordem
ritmica. Portanto, o conceito de estruturacdo adotado como fundamento por Duarte, em
complementacdo ao conceito de periodicidade, diz respeito a esta forma de organizagdo
“além-da-métrica” ou polarizadora do ritmo, que podemos relacionar a estrutura dos
constituintes prosddicos (apresentada anteriormente) em relacdo a linguagem verbal falada e
a poesia.

Outro importante fundamento estabelecido por Duarte, em sua proposta analitica da

prosddia musical, ¢ o conceito de acento, essencial para compreensdo do ritmo em sua

dualidade: como demarcador das recorréncias (no campo da periodicidade) e como agente

34 Principios estes, relacionados a psicologia da Gestalt.
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polarizador (no campo da estrutura¢do)’>. Convém observar que, além deste aspecto ritmico,
o fendmeno acentual ¢ indicativo dos aspectos prosddicos relacionados aos parametros
sonoros tradicionais de altura (acento melddico ou tonal), duragdo (acento quantitativo,
temporal ou agdgico), intensidade (acento qualitativo ou dindmico) e timbre (acento espectral
ou de registro)’®, proporcionando destaque a um componente literal ou musical do discurso.
Elemento prosodico por natureza, o acento conjuga os ambitos do ritmo e da sonoridade que
se equilibram na dimensao prosddica da cangdo.

Uma vez definidos os conceitos fundamentais de ritmo e acento, as bases operacionais
do modelo de andlise prosodica da cancdo sdo estabelecidas, na consideragdo dos aspectos
ritmicos de periodicidade e estruturagdo, ou seja sob a referéncia das no¢des de metro e
agrupamento. Assim como as teorias métricas da fonologia ndo-linear (em relacdo a métrica
musical) e a fonologia prosddica (em relagdo a métrica verbal da poesia), Duarte determina
seus procedimentos analiticos a partir da consideracdo do fendmeno ritmico estratificado em
diversos niveis de hierarquia métrica. No campo na musica, tomam-se como parametros para
esta abordagem analitica nas propostas de Cooper e Meyer’’, com algumas adaptacdes
necessarias a sua aplicacdo a cangdo (sobretudo, a proposicdo de padrdes bdsicos sobre os
quais se considerariam as relagdes métricas hierarquicas, como veremos adiante).

Aplicados a cangdo os niveis de hierarquia métrica estratificam a juncdo dos

componentes verbal e musical, bem como suas disjun¢des, ¢ permitem a verificacdo de

35 Duarte observa uma relagdo entre as nogdes de acento e prosodia que remonta a etimologia dos
termos: do latim accentus, num sentido atual de “acento”, originado de ad cantus, no sentido de
“canto adicionado a fala”, traduzido do grego prosOidia (como vimos em 1.1). Observa, também,
registros da distingdo feita pelo tedrico renascentista Ornithoparcus entre as nogdes de accentus e
concentus, dois tipos de musica litirgica, sendo a primeira, mais proxima da fala ou da “salmodia”, e
a segunda, mais proxima da musica ou do “hino”.

36 Abre-se espaco aqui para a consideragdo de parametros sonoros/musicais decorrentes da evolugdo
estética e epistemoldgica da musica, até a atualidade.

37 Cooper ¢ Meyer (The Rhytmic Structure of Music, 1960) ¢ uma obra referencial na qual, entre
outras coisas, os autores apresentam um modelo de analise da hierarquia métrica convergente com as
teorias métricas literarias de sua contemporaneidade. Apesar das criticas relacionadas a essa
aplicacdo sobre a musica instrumental, em acordo com Duarte consideramos eficiente sua aplicagéo
adaptada as relagdes métricas verbais e musicais na cangao.
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relagdes ritmicas lineares e ndo-lineares na melodia®®. Como observamos anteriormente, na
ambigua relagdo entre superficie e profundidade apontada por Nattiez, ¢ a periodicidade que
estabelece os niveis métricos a0 mesmo tempo em que € estabelecida por eles. Neste contexto,
podem ser observadas duas tendéncias: uma delas no sentido de um ritmo superficial ou
divisivo (a periodicidade, caracteristica da evolu¢do da musica instrumental) e outra no
sentido de um ritmo subjacente ou "aditivo" em relagdo a primeira (a estruturagdo, percebida
nas relagdes entre o canto e a fala).”

Considerando-se a percepcdo dos niveis de periodicidade e a hierarquia métrica,
chegamos, a duas possibilidades para o desenvolvimento de uma andlise prosoddica: a
captacdo dos elementos de periodicidade a partir da estruturacdo e, inversamente, a detec¢do

do aspecto estrutural através da periodicidade.*’

3.3 Procedimentos de um modelo analitico

Finalmente, estabelecidos os fundamentos teodricos e estendidos a consideracdo de duas
abordagens possiveis para a analise do ritmo prosodico — com destaque para uma certa
aproximacao estes conceitos e a dimensdes materiais da cangdo —, podemos identificar os
procedimentos analiticos do método proposto por Duarte, com o objetivo de criar condigdes
para a verificagdo da “essencial elasticidade dos agrupamentos prosodicos”, para que se possa

identificar as “relagdes entre o ritmo prosddico e a métrica musical” na cangdo (1999, p. 5).

38 Ha uma compatibilidade entre os niveis hierarquicos dos planos verbal e musical, mas também ha
uma necessaria mobilidade. Duarte busca uma congruéncia na equiparagéo entre os constituintes de
um e outro plano. Em nossa proposta, a seguir, tomamos como base os constituintes prosddicos de
Nespor ¢ Vogel, aplicados a poesia, para motivar os constituintes prosodicos musicais.

39 A idéia de um ritmo “aditivo” em contraposi¢do ao senso comum sobra a “divisdo” ritmica se
aplica bem ao aspecto da estruturagdo, uma vez que, de certo modo, enquanto a consideragdo
periodica destaca os elementos, a estrutural agrupa.

40 O conceito de hierarquia métrica nos da indicios da existéncia necessaria de um periodo na
estrutura e uma estrutura no periodo.
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O modelo consiste, basicamente, na aplicagdo sistematica de uma série de
procedimentos analiticos que evoluem no sentido da periodicidade, a partir do campo da
estruturacdo. E importante ressaltar que, constante movimentacio das possibilidades de
percepgdo entre os elementos de um ou outro aspecto ritmico, porém, a ordem estabelecida a
partir da estruturagdo, privilegia a natural influéncia da fala sobre o discurso musical cantado.
Nesse sentido, o primeiro passo em direcdo a uma analise prosodica da cang¢do seria, entdo, a
percep¢do da estrutura a partir da propria experiéncia de entoar a melodia (incluindo-se os
componentes verbal e musical) *'.

No campo da estruturagdo, o processo de analise ¢ iniciado através da identifica¢do do
ritmo original prosddico, fazendo-se uma distingdo entre os componentes verbais do nivel
sildbico, com a utilizacdo dos sinais classicos de longas e breves para a representagdo das
silabas, respectivamente, acentuadas e ndo-acentuadas™. A seguir, as silabas acentuadas sdo
organizadas em grupos perceptivos, tomando-se como base a nogdo de pés, enquanto
componentes da métrica literdria classica. Nesse momento, apresenta-se uma alternativa aos
padrdes basicos considerados no modelo de Cooper e Meyer (1960): apesar da possivel
formagdo de pés métricos anacruzicos, seriam considerados apenas os agrupamentos féticos,
sob a hipotese de que estes padrdes téticos evitariam os impasses perceptuais quanto a
acentuagdo sildbica lexical e a acentuacdo métrica musical. Duarte determina, portanto, o uso
dos pés téticos binario (frogueu), ternario (ddtilo) e quaternario (pednio primo)*. Um outro
indicio da motivador da determina¢do de padrdes métricos téticos encontra razdo, também,
em determinados niveis hierarquicos especificos a ambos os componentes da cangdo: quanto

ao componente musical, aproveita-se a possivel associacdo entre os pés métricos téticos e a

41 A maneira da recitacdo, assim como sugeriu Mario de Andrade a pratica musical, principalmente
aos compositores, incluindo-se, agora, o canto.

42 Trata-se aqui da acentuag@o ritmica que incide sobre os aspectos ritmicos de periodicidade e
estrutura; portanto, estes acentos ndo devem ser confundidos com os acentos prosodicos de
sonoridade, como mencionamos, relacionados aos parametros de altura, durago, intensidade e
timbre, entre outros possiveis.

43 Como vimos no capitulo 2, em nossa proposta analitica ndo adotamos o padrdo quaternario.
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métrica dos compassos; quanto ao componente verbal, considera-se os pés métricos téticos na
identificacdo do padrio ritmico do verso ou frase.

Na seqiiéncia do processo de analise, chegamos ao campo da periodicidade, uma vez
que, aos componentes de agrupamentos formados acima do nivel dos pés métricos sdo
atribuidos valores de pulsacdo, correspondentes a duragdo respectiva destes agrupamentos.
Como mencionamos anteriormente, na hierarquia métrica, os dominios se organizam em
diferentes niveis.

Como procedimento final, realiza-se a detec¢do dos diversos niveis hierdrquicos
estabelecidos, através das relagdes entre seus possiveis dominios € focos, no ambito geral
desta anélise ritmica da prosédia musical*. Esta consideracdo sobre a hierarquia métrica
remete diretamente ao campo estrutural, pelo qual teve inicio a aplicagdo dos procedimentos.
Podemos concluir, também, que este aspecto estrutural — ao qual j& nos referimos como sendo
relativo ao “carater prosddico” da fala sobre o canto — € ele que proporciona os contrastes
perceptivos necessarios a discriminagdo dos niveis métricos.

O modelo analitico proposto por Duarte chama a nossa atencdo, sobretudo, pelo seu
aspecto circular, com relagdo a aplicagdo dos procedimentos. De certo modo, este aspecto se
imprime na instdncia minima do procedimento inicial, com a escansdo silabica e pontuagdo
alternada das silabas mais ou menos acentuadas, até a instdncia maxima do procedimento
final, no qual a circularidade ¢ mais evidente, uma vez que podemos encerrar por ai a analise
ou estendé-la a outros niveis hierdrquicos, retomando neste ponto o procedimento inicial. Esta
alternancia que chamamos de “circular” se reflete também nas instdncias bindrias
relacionadas ao nosso objeto de andlise (a can¢do enquanto matéria verbal e musical), a

questdo analisada (as tensdes e distensdes acentuais prosodicas) € ao proprio conceito de

44 A quantidade de niveis métricos considerados varia de acordo com as possibilidades perceptivas e
com a intengdo objetiva da andlise. Para a identificacdo de um "metro", seriam necessarios dois
niveis, no minimo, observando-se que o dominio de um determinado nivel equivale sempre ao foco
do nivel imediatamente superior.
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ritmo (nos aspectos de periodicidade e estruturagio). E justamente esta circularidade ou
alternancia que consideramos a seguir, na motivacao dos constituintes prosdédicos musicais, a
partir da referéncia do modelo analitico proposto por Duarte, quanto a acentuacdo métrica
prosodica na cangdo, e do modelo analitico proposto por Nespor € Vogel, quanto a acentuagao
métrica prosddica na poesia. Em nossa proposta, este aspecto circular devera chegar ao seu
ponto culminante quando da contribui¢do da andlise na elaboracdo das possiveis linhas de
interpretacdo para a performance do canto, em relacdo as quais, ao sabor da arte, poderdo

Sempre recorrer outras.



Anexo - Cangdes analisadas (poemas e partituras)

1. Poemas das canc¢des de caimara de Claudio Santoro e Vinicius de Moraes, conforme
editadas em Bueno (1998)

Os textos a seguir estdo organizados pela ordem alfabética de seus titulos originais.
Quanto a referéncia, correspondem a referida edi¢do impressa, publicada pela Editora Nova

Aguilar, porém foram copiados a partir da seguinte publicacdo digital:

BUENO, A “Cancioneiro”. In: Vinicius de Moraes - Poesia Completa e Prosa. In:

<http://www.viniciusdemotraes.com.br>. Online. 09 de setembro 2005.

A mais dolorosa das historias

Siléncio

Fagam siléncio

Quero dizer-vos minha tristeza
Minha saudade ¢ a dor

A dor que ha no meu canto

Oh, silenciai

Vés que assim vos agitais
Perdidamente em vao

Meu coragdo vos canta

A mais dolorosa das historias
Minha amada partiu

Partiu

Oh, grande desespero de quem ama
Ver partir o seu amor
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Acalanto da rosa

Dorme a estrela no céu
Dorme a rosa em seu jardim
Dorme a lua no mar

Dorme o amor dentro de mim

E preciso pisar leve

Ai, ¢ preciso ndo falar
Meu amor se adormece
Que suave o seu perfume

Dorme em paz rosa pura
O teu sono nio tem fim

Alma perdida

Alma perdida

Teu cantochdo tao longe
Tao sozinho chegou até mim
Al, quisera eu tanto dizer
Volta

Oh, alma perdida

Volta

Oh, alma

Vem amar

Vem sofrer

Amor e lagrimas

Ouve o mar que soluga na soliddo
Ouve, amor, o mar que soluca

Na mais triste solidao

E ouve, amor, os ventos que voltam
Dos espagos que ninguém sabe
Sobre as ondas se debrugam

E solugam de paixao

E ouve, amor, no fundo da noite
Como as arvores ao vento

Num lamento se debrugam

E solugam para o chdo

obs.: segundo esta edi¢do, o titulo do poema difere do titulo da partitura: “Amor em
lagrimas”.



Amor que partiu

Dor

De querer quem ndo vem
Dor

De viver sem seu bem
Oh, dor

Que perdoa ninguém
Meu amor

Nao tem compaixdo
Partiu

Oh, flor

Paixao

Amor que partiu

Tem dé de mim
Assim sem meu bem
Oh, vem perto de mim
Que sofro na solidao
T4o triste dor

Balada da flor da terra

Nem a luz da lua na tarde

Nem a onda do mar quando ela vem
Nem a flor do céu quando se abre
Tém a graca de vocé

Meu amor
E bonita
E bonita

Al, que aroma o corpo do meu bem
A1, que negros sao os seus cabelos
Meu bem, ndo va mais embora
Nao me deixe por favor

Sem meu bem eu me morro

Eu me morro de amor

De amor

De amor
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Bem pior que a morte

Bem pior que a morte

E deixar s6 o amor

Oh, minha amada

Na hora em que eu me for
Sozinho na treva

Oh, vem comigo

Oh, vem comigo

L4 onde existe a grande paz
O amor em paz

Cantiga da ausente

Se eu ando assim tdo triste
Tao cheio de langor

E porque nada existe

Para mim sem meu amor

Ela esta tdo longe, tdo longe
Que nem sei

E o seu olhar tao lindo

Nao pode nem me ver

E as suas maos morenas
J4 nem podem me acenar
E s6 me resta a esperanga
De ver meu amor voltar

Com os seus cabelos negros
E a sua graga pequenina

E a sua ternura linda

E o seu gostar de mim
Como ela me dizia

Feliz a solugar

Eu te amo tanto

Que ja nem sei mais

obs.: segundo esta edicdo, o titulo do poema difere do titulo da partitura: “Cantiga do

ausente”.

55



Em algum lugar

Deve existir

Eu sei que deve existir

Algum lugar onde o amor

Possa viver a sua vida em paz

E esquecido de que existe o amor
Ser feliz, ser feliz, bem feliz

Jardim noturno

Se, meu amor distante

Eu sou como um jardim noturno
Meu siléncio € o seu perfume

A se exalar em vao dentro da noite

Oh, volta, minha amada

A morte ronda em teu jardim
As rosas tremem

E a lua nem parece

Mais lembrar de mim

Luar do meu bem

O meu amor mora longe

Tao longe

Que ja nem sei mais

A lua no céu também mora longe
Mas brilha no mar

Assim o meu bem

Que quanto mais além

Mais me faz pensar

Saudade, meu desespero
E minha consolacdo

Diz ao meu bem

Que eu ndo quero

Sentir mais saudade, ndo

obs.: na partitura (Edition Savart), o titulo da canc¢do aparece como “Luar de meu bem”.
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Ouve o siléncio

Cala

Ouve o siléncio

Ouve o siléncio

Que nos fala tristemente

Desse amor que ndo podemos ter

Nao fala

Fala baixinho

Diz bem de leve um segredo

Um verso de esperanga em nosso amor

Nao, oh, meu amor!

Canta a beleza de viver!

Sauda o sol e a alegria de amar
Em nossa grande solidao

Pregido da saudade

Quem quer minha tristeza
Quem quer minha afli¢cdo
Se quiser, vendo barato
Fiado ndo vendo, ndo

Também tenho uma saudade
Uma saudade de um bem-querer
Todos dois dou até dado

Pois ndo quero mais sofrer
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2. Partituras das canc¢des de cAmara de Claudio Santoro e Vinicius de Moraes,
conforme publicadas pela Edition Savart

As partituras apresentadas a seguir estdo organizados de acordo com a ordem de
publicacdo da Edition Savart, na qual as cangdes sdo subdivididas em trés séries (“Cangdes de

amor”, séries 1 e 2 e “Trés cangdes populares™).
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Musica de: Claudio Santoro
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CANTIGA DO AUSENTE

Versos de: V. Moraes Musica de: Claudio Santoro
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3. Manuscritos referentes a cancio “Amor que Partiu”, considerados no
capitulo 2 (volume 1)

Os documentos apresentados a seguir se referem aos manuscritos das partituras de
Claudio Santoro e dos poemas de Vinicius de Moraes que consideramos na discussdo sobre a
pré-organizagdo formal dos componentes melodicos, na fase preliminar do processo de

analise proposto neste trabalho.
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