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Resumo

Este artigo trata de uma proposta no
campo da teoria musical através de analo-
gia entre a construcao fraseoldgica musi-
cal e a elaboragao poética. A metodologia
parte dos topicos de tratados historicos
sobre a fraseologia musical e temas filo-
soficos ligados a poética. Como resultado,
através de uma pratica analitica e do con-
fronto da fraseologia com regras de poéti-
ca, chega-se a uma proposta de duas no-
vas categorias fraseoldgicas. Concluindo,
as estruturas fraseoldgicas de musicas do
repertorio popular brasileiro poderiam ser
entendidas como analogas a certas estru-
turas poéticas, ensejando-se, desse modo,
discussdes conceituais derivadas da pro-
blematica apresentada.

Palavras-chave: Fraseologia; estrutu-
racao musical; estruturacao poética; mu-
sica popular.

A poesia da mdsica ou a misica da poesia: a estruturagao poética
da fraseologia em alguns exemplos de mdsica popular do Brasil

Abstract

This article deals with a proposal in
the field of music theory through analogy
between phraseology of music and po-
etic elaboration. The methodology starts
from the themes of the historical treatis-
es on music phraseology and philosophi-
cal themes on poetry. As a result, through
an analytical practice and coping with
phraseology with poetic rules, one came
to a proposal of two new phraseology
categories. Concluding, the phraseol-
ogy of music structures of the songs in
the Brazilian popular music repertoire
could be understood as analogous to
certain poetic structures, thus, leading to
conceptual discussions derived from the
problem presented.

Keywords: Phraseology of music;
musical structure; poetic structure; Brazil-
ian popular music.
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A poesia da mdsica ou a misica da poesia: a estruturagao poética
! da fraseologia em alguns exemplos de mdsica popular do Brasil
1. Introducao

Na obra Fundamentos da composicao musical, de Arnold Schoenberg (1991, p.51),
o compositor austriaco faz um interessante paralelo entre musica e linguagem. Como
muitos outros autores de diferentes maneiras?, o autor coloca qual seria para ele o ver-
dadeiro objetivo da musica: “O real propodsito da constru¢gao musical nao é a beleza,
mas a inteligibilidade”. Para justificar tal ponto de vista, o autor da énfase a repeticao,
ou seja, confere a repeticao o status de fator gerador da inteligibilidade, ainda que, do
ponto de vista composicional, Schoenberg pareca buscar exatamente o oposto no pe-
riodo do atonalismo livre. Em O Caminho para a Nova Mdusica, Anton Webern (1984)
retira o motivo de um trecho gregoriano para construir sua leitura da historia a partir do
material musical; entretanto, ignora que o texto da suporte a estrutura da melodia do
cantochao apresentado.

Ha pouco, disse que o principio primeiro é a apreensibilidade [sic]. Como ele se
expressa aqui? E admiravel a maneira pela qual todos os principios ja aparecem
nessa peca! O que nos chama a atencao inicialmente? A repeticao! Isso nos pa-
rece quase infantil. Como posso assegurar mais facilmente a apreensibilidade?
Através da repeticdo. E ela que esta na base de toda construcdo; todas as formas
musicais repousam sobre esse principio. (WEBERN, 1984, p.53-54).

Por consequéncia, tal repeticao de motivos, semifrases, frases, antecedentes e de
sec¢des inteiras — chamados respectivamente por incisos, membros de frase, frase do
periodo etc., na linhagem de Julio Bas (2010) — é, na visdo desses autores, fatores ge-
radores de inteligibilidade, ainda que, segundo Schoenberg, a repeticao excessiva tam-
bém possa correr o risco da monotonia. No trecho do texto intitulado “Leis da Com-
preensibilidade”, publicado por Dunsby e Whittall (2011), Schoenberg se reporta aos
motivos em sua sétima lei:

A apresentacao de ideias se baseia nas leis da coeréncia musical. Como con-
sequéncia destas, tudo em uma obra musical deve ser explicavel como sendo
desenvolvido a partir de um motivo basico ou no minimo de uma forma basica.
(SCHOENBERG apud DUNSBY; WHITTALL, 2011, p.68).

Nesse contexto, abundam analogias da linguagem musical com a verbal e, portan-
to, com a linguistica. A propria teoria musical toma de empréstimo conceitos gramati-
cais ligados a teoria da comunicacao. Conceitos como “frase”, “linguagem composicio-
nal” e “idiomatico” sao alguns exemplos disso. Essa relagcdo entre musica e linguagem

pode trazer contribuicdes importantes ao campo da cognicao musical.

2 “Acredito que a composicdo ndo se ensina. Entretanto, o que sempre trabalhei em classe foi o entendimento da misica enquanto
linguagem. E necessario aprender a falar. E para isso & fundamental que se pratique essa linguagem. Em minhas aulas partia da base pessoal de
cada aluno, que chamo de "acontecimento acUstico, e procurava transforma-lo em um ‘acontecimento linguistico: Sem isso nao é possivel com-
por” (OLIVEIRA, 2006, grifo meu).
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Seria de se esperar, portanto, que qualquer introducdo do estudo da musica nas
disciplinas cognitivas envolvesse de alguma forma uma relacdo com a lingua-
gem; de fato [...] a relagdo entre musica e linguagem parece sempre necessaria e
natural, dentro da literatura sobre cognicdo musical. (MELLO, 2003, p.89).

Entretanto, o que se pretende aqui é realizar um paralelo entre as estruturas fra-
seoldgicas e as estruturas poéticas basicas, a fim de verificar sua correlagcao e tomar a
repeticdao ndao como um principio gerador de inteligibilidade, mas como elemento ana-
logo a rima poética.

2. Justificativa e primeiros exemplos (a poesia da musica...)

Para os resultados aqui apresentados, trabalhei com a hipotese de haver uma ana-
logia de elementos da arte poética como estruturantes da fraseologia musical dentro
de um repertério selecionado. Nao que a poesia esteja necessariamente presente como
texto, o que também pode ser o caso, mas que a organizacao dos materiais se da, pelo
menos numa primeira instancia, de maneira poética. Por isso, aqui, 0 motivo musical
(ou inciso) e suas repeticdes poderiam ser vistos (e ouvidos) como analogos as rimas,
aliteracdes ou assonancias®, e ndo como um elemento gerador da inteligibilidade. Mes-
mo assim, as repeti¢cdes de frase poderiam ser vistas com esse objetivo, ou seja, o de se
rimar musicalmente.

Entretanto, antes dessa analogia e dentro de uma perspectiva tedrica, trabalhei
normalmente com as seguintes categorias fraseoldgicas: estruturas binarias classifica-
das como periodo ou sentenca* (regulares ou irregulares) e estruturas ternarias® (regu-
lares e irregulares). Dentro dessas categorias, podem se desenvolver subgéneros, como
o da “cadeia de frases”, no caso da sentenca (a a'a” etc.), e o da barform®, como uma
das possibilidades de estrutura ternaria. Mais recentemente, a perspectiva de William
Caplin (2013) atualiza tais conceitos e terminologias da fraseologia musical, trazendo
a tona a discussao de que esse campo teria sido menos desenvolvido principalmente

3 Ver Goldstein (2005, Cap. 7 e 8).

4 “A estrutura do inicio determina a construgao da continuagdo [...]. Se o inicio € uma frase de dois compassos, a continuagao (C. 3 e 4)
pode ser tanto uma repeticao exata quanto uma repeticao transposta[...]. A estruturacdo do inicio determina a construgao da continuacao. O pe-
riodo difere da sentenca pelo fato de adiar a repeticdo. A primeira frase nao é repetida imediatamente, mas unida a formas-motivo mais remota
(contrastantes), perfazendo, assim, a primeira metade do periodo: o antecedente. Apos esse elemento de contraste, a repeticao nao pode ser
muito adiada, a fim de ndo colocar em perigo a compreensibilidade” (SCHOENBERG, 1991, p.48).

5 “Tanto a frase como cada um de seus grupos componentes sdo binarios quando constam de duas divisdes principais — sejam periodos
ou grupos de periodos — e ternarios quando constam de trés. A estrutura de um grupo nao prejudica a nenhuma dos demais” (ZAMACOIS, 1985,
p.19). Grifos do autor. Todas as traducdes proprias.

6 “Ordinariamente a repeticao de uma parte nao tem significado na analise formal. Se nés fazemos uma excecao aqui € apenas porque a
barform tem sido reconhecida por séculos como uma entidade especifica. De fato, ela tem uma histéria maior do que qualquer outra forma sim-
ples. Ela apareceu durante a Idade Média na musica da igreja oriental, tendo sido prenunciada nas Odes da antiga Grécia. Posteriormente ela se
tornou a base do canzo dos trovadores de Provence e a partir dali foi para norte da Franca e estruturou a ballade dos trovadores. Os minnesingers,
e depois deles os meistersingers, cultivaram essa forma acima das outras e foi a partir deles que o nome 'barform’ derivou. Na nomenclatura me-
dieval alema, a primeira parte e suas repeticdes eram chamadas de stolen (estrofes), e a segunda parte de abgesang (ap6s a cancao). Esses termos
sao usados em inglés e alemao, mas escritores preferiram adotar os nomes das partes das antigas odes gregas: parte um chamada de estrofe,
sua repeticao de antistrofe e a parte dois de epodo. Apds o declinio dos meistersingers, a forma continuou a aparecer nos corais protestantes e nas
cangdes folcloricas” (GREEN, 1964, p.80).
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pela influéncia das teorias de H. Schenker no século XX, enfatizando as reducdes a par-
tir de abordagens contrapontisticas e distin¢gdes entre as gramaticalidades harménicas,
valorizagao das linhas fundamentais, e passando ao largo das divisdes fraseoldgicas e
estruturais propostas pelos antigos tratadistas das formas musicais.

Um fator importante na decisao desses componentes fraseologicos €, no caso da
musica tonal, a presenca das pontuacdes harmdnicas, implicitas as melodias ou provo-
cadas por sentencas ou sequéncias harmonicas.

As cadéncias harmdnicas pontuam o discurso musical, indicando o término das
frases e dos periodos, também o tema é normalmente delimitado por uma ca-
déncia. Essa pontuacao pode gerar o término real do discurso ou criar a ex-
pectativa de uma continuagao. A cadéncia perfeita ou fina indica um término
(de toda a peca ou de secdo); a cadéncia imperfeita, semicadéncia ou cadéncia
a dominante pontua, mas denota uma continuagdo. A cadéncia interrompida
ou de engano (ou ainda a cadéncia evitada), a despeito da sua utilizagdo como
ornamento e embelezamento (gracas ao efeito surpreendente que pode gerar),
tem uma finalidade claramente perceptivel: anuncia uma cadéncia perfeita que
nao se cumpre, abrindo espaco para novas digressdes; nisso reside sua mais des-
tacada funcéo estrutural. (ASSUMPCAO, 2007, p.34-35).

O trabalho citado de Sérgio Assumpcao propde, entdao, uma associacao entre as
figuras da fraseologia musical com a arte da retdrica. Nesse caso, por exemplo, a divisao
proposta por Schoenberg entre periodo e sentenca pode ser analoga aos estilos perio-
dicos e lacénicos dessa arte.

No estilo periddico, as frases sao compostas de muitos membros ligados entre
si e dependentes uns dos outros, de maneira que o sentido sé no fim € comple-
tamente conhecido. E a maneira que convém melhor a arte da oratdria, porque
mantém em “suspense” o ouvinte. [...] O (sic.) estilo lacénico temos nas frases
curtas completas, independentes uma das outras, que encerram um sentido in-
tegral. [...] Quando o assunto é leve, esse estilo é mais apropriado. Mas, com
habil combinacao (naturalmente obedecendo o assunto), o orador pode obter
efeitos extraordinarios. Quando se deseja descrever uma acgao rapida, as frases
curtas sdo mais impressionantes. Quando se trata de descrever uma acdo mais
tranquila, um periodo mais longo causa maior efeito. (SANTOS, 1954, p.33-34.
Grifos do autor).

Esta claro que tais conceitos nao se aplicam diretamente ao conteudo musical,
mas, dentro dessa perspectiva, € como se a retdrica o estruturasse’. Voltando a Julio
Bas, o autor utiliza outra denominacao para o termo frase: € comum encontrar a deno-
minacao de “semiperiodo” em trabalhos que tiveram como base seu tratado publicado
pela primeira vez em 1913. Assim, a combinacao dos “semiperiodos” comporia o perio-
do que, nesse caso, forma o antecedente. Os conceitos de antecedente e consequente,
por sua vez, ja foram objetos de tratados filosoficos e de ciéncias culturais.

7 0 campo de relacdo entre masica e retérica é extremamente antigo e amplo e remete a autores como Gioseffo Zarlino (1517-1590) e
a misica poética do Barroco alemao de cunho luterano, cuja origem remonta a classica divisdo entre as ciéncias do Trivium (Ret6rica, Gramatica
e Oratéria) e do Quadrivium (Misica, Geometria, Astronomia e Matematica) propostas pelo filosofo eclesiastico Severino Boécio (480-524 ou
525). Entretanto, a proposta de Assumpcao se refere exatamente as formas musicais que assumem maturidade no periodo classico, exatamente
aquelas que Caplin tomou como repertério modelo para sua obra.
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O conceito de antecedente, ontologicamente considerado, é o que procede a
outro em qualquer ordem, lenha, vetor, série etc. Ele exige o de consequente.
Contudo, se o consequente exige necessariamente o antecedente, este ndo exi-
ge aquele, senao quando recebe essa qualificagao. Assim, uma atualizagao pode,
em certa ordem, ser a ultima sem consequentes. O individuo, tomado singular-
mente, € a ultima determinacgao da forma e, em sentido formal, ndo tem conse-
quente. (SANTOS, 1964, p.111).

Um exemplo da aplicacdo dessa perspectiva tedrica dentro de um corpus musi-
cal popular brasileiro, primeiramente do conceito de sentenca e, mais especificamente,
dentro do repertorio instrumental, encontra-se na figura abaixo.
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Fig. 1: "Frevo', de Egberto Gismonti: secao A

Trata-se da secao A da peca instrumental “Frevo”, de Egberto Gismonti. Foi aqui
classificada como uma sentencga regular, pois a primeira frase a é repetida logo em se-
guida com uma ligeira variagao no motivo x (x’). Tem na frase b o contraste, uma frase
longa de 5 compassos que pode ser segmentada em duas semifrases (1 e 2) e frase se-
micadencial c de 3 compassos, portanto, terminando de forma interrogativa, indicando
a funcao harmonica de dominante (Absus7(9-))8. Regular porque toda a sentenca ocupa
dezesseis compassos. Observa-se a presenca do motivo x como elemento unificador
presente em quase todas as frases. Entretanto, ndao se deve ver ai uma intencionalidade
de unidade motivica construida a maneira das sentencas de Beethoven (como a do Op.
2, n. 2 — | apresentada por Schoenberg), mas algo fruto da decantacao de tais procedi-
mentos passivamente assimilados pelo autor por meio de sua vivéncia e pratica com a

8 Como mencionado, tomou-se como base de cifragem o padrao utilizado nos songbooks publicados por Almir Chediak. No caso desse
acorde — Asus7(9-) —, trata-se de um sus (acorde com 42 justa no lugar da 32, 72 e 9% menor). Nesses primeiros exemplos, devido & harmonia estar
em bastante aderéncia aos contornos melédicos, optei por ndo tecer comentarios sobre esse fenémeno.
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musica ocidental. Ja a préxima figura ilustra uma aplicacdao do conceito do periodo ao
mesmo corpus e recorte mencionado:
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Fig. 2: "Estamos af’, de Mauricio Einhorn: 1° periodo

Trata-se de “Estamos Ai", de Mauricio Einhorn. Observa-se que a terceira frase re-
pete a primeira 32 acima adaptada ao contorno (arpejo com notas de passagem e bor-
dadura) do acorde de Mi menor, ja que a primeira estabelece o contorno de D6 maior.
Tal transposicao se da pelo encaixe meldédico na harmonia do contorno de D6 maior
para Mi menor. A segunda frase (b) apresenta um contraste pelo uso de motivos dife-
rentes da frase a. Novamente se observa como elementos unificadores os motivos x e
y (evidentemente espelhados um do outro), que passam por diferentes derivagcdes até
realizarem a semifrase 1, semicadencial, pois termina na nota da dominante. A 22 semi-
frase € denominada de soldadura por teéricos como J. Zamacois, exatamente por essa
funcao de ligacao entre o final de um periodo e o comeco de outro ou sua repeticao.

Em relacao a estrutura ternaria, ha referéncias a ela em J. Zamacois (1985) e Julio
Bas (2010), possivelmente com ascendéncia do segundo autor sobre o primeiro devido
a antecedéncia historica do tratadista italiano. Em sua definicao, uma estrutura ternaria
pode se dar em diversos niveis, como o das frases, dos antecedentes e consequentes.
Por exemplo, uma estrutura de trés frases musicais pode ter seis ou doze compassos,
dependendo do tamanho de dois ou quatro compassos por frase. Entdo, pode-se de-
rivar as seguintes possibilidades: a, a’ e a” (cadencial); a, a’ e b (cadencial); a, b e b’ (ca-
dencial) e, por fim, a, b e c (cadencial). A primeira possibilidade é a da cadeia de frases
em estrutura ternaria (também presente em estruturas binarias), e, por fim, a segunda
derivacdo é a da chamada barform (ver nota de rodapé n2 5), estrutura poética que re-
monta a ldade Média e a Grécia antiga empregada, por exemplo, na épera de Richard
Wagner, Os Mestres Cantores.
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Um exemplo bastante conhecido de estrutura ternaria na musica popular afro-
-americana € a do blues, principalmente naquela formula de 12 compassos (estrutura
terndria), que o jazz adotou a partir da década de 1920 em relagcdo a esse género. Ob-
servamos diversos temas de jazz organizados em estrutura ternaria e, inclusive, dentro
da barform, como “Blue Monk" (T. Monk), “Nostalgia in Time Square” (C. Mingus), entre
outros®. Outra possibilidade de estrutura ternaria se da quando ha dois antecedentes e
um consequente ou um antecedente e dois consequentes em uma secao musical. Ob-
serva-se nesses casos uma totalidade de 24 compassos, como no caso a seguir.
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Fig. 3: "Nand’, de Moacir Santos

Trata-se, nesse caso, de um antecedente com dois consequentes. Retirando o pri-
meiro compasso, sendo uma anacruse, a estrutura totaliza 25 compassos, tornando-
-se, entdo, uma estrutura ternaria irregular. Tal irregularidade se da exatamente no 172
compasso, pois, ali, o arranjo da gravacao de referéncia® realiza uma frase de resposta.
Entretanto, a classificacao de “Nand” como estrutura ternaria se da a partir da partitura

9 Lacerda (2001) langou apontamentos sobre a estruturacao da barform na misica nagd-ioruba.
10 Santos (1965, faixa 3).
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de referénciall, pois, em duas importantes gravacdes arranjadas pelo compositor (nos
albuns Coisas e Vocé Ainda Nao Ouviu Nada'?), o segundo consequente é executado
como coda, fazendo com que a soma do antecedente com o consequente 1 componha
uma sentenca regular de 16 compassos, devido a repeticdo imediata da frase a*’.

Tomando como base essas praticas analiticas e pedagodgicas na area da musica po-
pular brevemente expostas nos exemplos anteriores, observa-se que diversos exemplos
puderam ser classificados, do ponto de vista da fraseologia, dentro daqueles modelos
preexistentes apresentados, ainda que cada exemplo possua caracteristicas proprias e
unicas. W. Caplin se propde a flexibilizar a relacao entre a categoria fraseoldgica e o “en-
caixe do exemplo” a partir do conceito de ideia. Assim, tomando-se tais possibilidades
(estruturas binarias, ternarias) como ponto de partida, a maioria das cancdes e musicas
analisadas em Tiné (2001) se assentou em alguns padrdes formais preexistentes, como
o da Cancao de Uma sé Parte (A), Formas Binarias (AB), derivadas (por exemplo: AA') e
Ternarias (ABA), sendo o B visto ora como outra estrutura em tonalidade diferente, ora
como uma Secdo Central Contrastante, e, por fim, a forma do choro (ABACA) encon-
trada, ainda que originaria da polca, em diversos exemplos musicais brasileiros. Além
disso, para tais possibilidades formais, foi de grande importancia verificar a forma da
gravacao ou do arranjo, pois é nele que a obra musical de cunho popular/comercial se
da do ponto de vista fenomenoldgico.

As formas mais simples se dao, portanto, quando uma peca inteira esta assentada
como estrutura binaria, terndria regular ou irregular. Stein®® (1979, p.57) usou o termo
forma cancao para esse fendmeno dividindo-a em subcategorias. A mais simples delas
seria a cancao de uma so6 parte. A proxima figura (“Ilmagem”, de Luiz Eca) € um exemplo
curioso dessa possibilidade formal: totalizando 25 compassos, tal fato apontaria, como
no caso de “Nana”,'® para uma estrutura ternaria irregular. Entretanto, constata-se que
se trata de quatro frases a com ligeiras modificagcdes entre elas. Além disso, observa-se
que as trés primeiras frases sao constituidas por sete compassos e, na ultima frase, ha
elisao entre o fim da frase a” e o inicio da frase a”, o que a torna uma frase de cinco
compassos. Conclui-se que Imagem é uma cang¢ao de uma soé parte estruturada em
sentenca na forma de frases encadeadas. Ha ainda outro dado pouco usual nesse tema:
Imagem tem como tonalidade de partida Ré maior, mas a frase cadencial se direciona
para Sol menor (regidao da subdominante). Por fim, a conclusdo se da no vamp modal
dérico Im7/IV7 (Gm7 / C7).

11 CHEDIAK, A. Songbook da Bossa Nova, /ol 4. Rio de Janeiro: Lumiar, 1994.
12 Mendes (1964, faixa 6).
13 Embora “Nand" nao pareca um bom exemplo de estrutura ternaria, como a propria versao de Sérgio Mendes sugere, podendo ser

apresentado como uma estrutura binaria seguida de coda (i.e., funcao formal — de moldura — localizada ap6s o fim da estrutura formal. Ver Caplin
[2013]), tais consideracdes analiticas serviram de base para a realizacao do arranjo autoral para big band de “Nand", cujo tema foi inserido em uma
formula harmaonica do blues. Ver Tiné (2019).

14 Stein (1979, p.57-74).

15 Compositor e professor norte-americano (1910-2002). Sua terminologia se aproxima mais da abordagem schoenbergniana, com a
inclusao do conceito de semifrase.

16 Nesse sentido, Nand e muitos temas de blues ja sdo uma forma cancao de uma sé parte assentada na estrutura ternaria.
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a"(Cad.)

Fig. 4: "Imagem’, de Luiz Eca

Uma série de outros temas pode ser apontada dentro dessa possibilidade formal,
como “Insensatez” (Jobim e Vinicius), “Autumn Leaves” (J. Kosma) — esses ainda ligados
a cadeia de frases —, “Manha de Carnaval” (L. Bonfd), uma sentenca regular, entre muitos
outros. Tais estruturas propiciam, por vezes, harmonias modulantes como a musica em
questdo, ou seja, sua simplicidade motivica e fraseologica é compensada por uma com-
plexidade harménica. E possivel conferir isso por meio da analise harménica abaixo.

/D D/C# / Bm7 E7 E/D / CH#m7 /| CH#O F#7/A# / BTM G7M / Em7 A A/G / F#m7 Am7 D7/
T: 1 vi(i v v (n V)VI  VI(P)Y IV I Vv m (@vv

/G /G#O C#7 |F#0Q/C/Bsus7(9-)B/A/G#m7 |/ G7(9) G/F / C/E Eb7/
v - wi (n \' +IIDII V/-Vil -VIl SubV=V

/Ab7M Ab/G / Fm7 Bb7 Bb/Ab /Gm / Gm/F / E@ /[ Eb7 D7(9-)/ Gm / Gm/F/
-SM: | (n \ v s: | Vi SubV/V V |
/ E@ / Eb7 Ab7M / Gm7 C7(9) / % I/

+VvI V/-lII -1l I IV(vamp dérico)

Quadro 1: Harmonia de "/magem"®

17 Acorde de 3? (e 72) de picardia no VI grau. As indicacdes de T, -SM e s correspondem a tonica maior, submediante maior rebaixada e
subdominante menor respectivamente, ou seja, as tonalidades de Ré maior, Lab maior e Sol menor.

18 Utilizou-se, basicamente, a padronizacao de cifras adotadas por Almir Chediak, exceto para os acordes meio-diminutos.
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Como colocado, a escolha dos exemplos se deu, por um lado, pela pesquisa reali-
zada e, por outro, pela pratica pedagogica da analise musical aplicada. Foi dentro dessa
perspectiva que as categorias fraseoldgicas supracitadas foram aplicadas em exemplos
daquele vasto repertorio de musica popular brasileira. Nesse contexto, tratava-se, tam-
bém, de se analisar diversas atividades musicais significativas relacionadas a géneros
ligados a musica popular, principalmente instrumental, como o frevo e o choro, analise
de improvisacoes, arranjos em geral, de cancdes e standards de jazz.

Apds as formas binarias, que serdao comentadas no proximo item do artigo, uma
das formas ternarias mais utilizadas pelo jazz foi o chamado Rhythm Changes, que se
baseou na estrutura harmdnico-formal da cangao de George Gershwin, “I Got Rhythm”,
composta em 1930 para o musical Girl Crazy. Tal estrutura, afora a simplicidade e tal-
vez até por isso, se tornou paradigmatica: além de gerar o “changes”® mencionado, foi
a base da obra para piano e orquestra de “Variacées sobre | Got Rhythm”, do proprio
Gershwin, em 1934. Entretanto, quando se ouve a gravagao das improvisacdes sobre
o tema pelo grupo do clarinetista Benny Goodman em 1939 no famoso concerto no
Carnegie Hall, observa-se que, na repeticdao do ultimo A, da estrutura AABA, ha 10 com-
passos, em vez dos 8 compassos das secdes A anteriores, fazendo com que esse AABA
se transformasse em AABA'. Entretanto, na apropriagcao da estrutura que se fez a partir
da era do BeBop, esse ultimo A foi adaptado aos oito compassos deixando a quadratura
do chorus regular e mais propria para a improvisagao, semelhante a temas como “An-
tropology”, “Red Cross”, “Moose The Mooche”, “Chasin The Bird", entre tantos outros de
Charlie Parker e outros autores. O quadro abaixo apresenta a estrutura basica do Rhy-
thm Changes e uma de suas famosas variagdes.

//:16 /1lm7 V7/ 16 /1lm7 V7 /16 /WV +IVo [/ 16 /I V7 1/
(2x) /16 V7 /16 /]
/ / / / / / /
/1 Mim7 -7 / im7 -U7 /Iim7 -7 /1im7 -7 /Vm7 17/ IV6 IVm6 /Ilim7 -1lI7 lim7 /-NI7M 16 //

Quadro 2: Rhythm Changes, secao A, modelo e variagao

Observa-se que o | grau foi substituido pelo Ill, acordes afins segundo a harmo-
nia funcional (t6nica paralela), ou seja, de mesma funcdo. Antes do |l grau que realiza a
cadéncia lI-V, ocorre o lll grau dominante rebaixado meio tom, o que significa que ele
exerce funcao de “subV do II”, ou seja, de substituto da dominante do Il grau. Também
o V grau do 22 compasso é substituido pelo subV. Essa cadéncia (Ilim7 -IlI7 [Im7 -117),2°
ou turnaround, se repete perfazendo, assim, a estrutura da sentenca ao nivel harmoni-
co?l. Em seguida ha a substituicdo do | grau pela cadéncia secundaria Il — V do IV que

19 0 entendimento comum do meio jazzista sobre os chamados changes é o de que se trata de estruturas fixas ou formulas harménicas,
sendo as mais conhecidas as do blues (maior e menor), rhythm changes e o Coltrane changes.

20 Nesse ponto, ndo se trata de uma analise das fungdes harmdnicas, mas de uma descricdo do movimento dos acordes através dos
graus da escala para efeito do entendimento de uma estrutura que se pode transpor para qualquer tonalidade, nos moldes das formulas (changes)
mencionadas.

21 Na obra “Fungoes estruturais da harmonia’, de Schoenberg (2004), especificamente no capitulo “Progressdes para diversos propositos
composicionais’, ha a aplicacao dessas possibilidades fraseolégicas na harmonia.
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ocorre na transformacao em Vm?7 e |7 (se colocassemos a estrutura em D6 maior, os
acordes seriam Gm7 C7). No lugar do IV grau diminuto alterado ascendentemente no 62
compasso, ha o uso do acorde de subdominante menor para a repeticao modificada da
cadéncia original nos ultimos compassos com a utilizagcao da versao plagal da cadéncia
napolitana (-11/1) no ultimo compasso.

Trata-se, evidentemente, de uma “brincadeira analitica”® com as derivacdes do
“changes” mencionadas que, através dessas variacdes harmodnicas, gerariam a estrutura
da secdo A de “Samba de uma nota s6” (Tom Jobim e Newton Mendonga). Nao acredi-
to ter havido uma atitude intencional em relagao a essa apropriagao, mas a pratica da
execucao dessas musicas pode ter feito Jobim ter se apropriado e derivado a cang¢ao da
estrutura. Na secao B, algo completamente diferente ocorre:

Hwmz 1% IvI7/1% 1117 [ %1 N7 [%]1]
[1IVm7 -VII7 [ -II7M [ -llm7 -VI7 [ -II7M V7 []

Quadro 3: Rhythm Changes: secao B, modelo e variagao

Observa-se que em B Jobim ja se afasta bastante do original. De um ciclo de acor-
des dominantes que partem do |ll grau caracteristicos dessa secao do Rhythm Changes,
Jobim realiza duas cadéncias auxiliares em direcao ao lll e Il graus rebaixados. Além
disso, transforma uma estrutura de oito em quatro compassos, com apenas duas fra-
ses. Por fim, na repeticao da ultima secao A, ha uma pequena alteracao da harmonia
nos acordes finais da cancao de Jobim: a subdominante menor do segundo tempo do
62 compasso € substituida pelo -VII7, ou seja, dominante do -lll, para na cadéncia final
perfazer // -1llI6 / Ilm7 / -1I7M / 16 // nos versos “fica sempre sem nenhuma, fique numa
nota sé".

Esse tipo de secdo B realizado por Jobim, com metade do numero de compassos
da secdo A, corresponderia aquilo que, na forma ternaria, Schoenberg denominou por
“secao central contrastante”. Caracteriza-se, via de regra, por uma estrutura fraseolo-
gica que nao esta em tonalidade distinta da tonalidade da secao A, porém costuma ex-
plorar regides tonais distintas (no caso, as cadéncias auxiliares); em outras palavras, ndao
modula, mas é modulante, nao se fixa em outra tonalidade, mas permanece em fluxo.

Riemann (1950, p.153-159) denomina a secao B como “segundo tema“, aludindo
ao fato de essa secao poder trazer materiais tematicos distintos. Assim, divide em quatro
os tipos de ordenagao ABA, chamando por “ldeia principal — ldeia secundaria — ldeia
principal”, e classificando entre aqueles que possuem um ou mais temas e aqueles que
possuem desenvolvimento tematico. O modelo que possui a secao central contrastante

22 Acredito que alguns desses jogos revelam bastante sobre algo estrutural; nesse caso, da relagao entre fraseologia, forma e harmonia,
cujas relagoes se imbricam e perpassam diversas misicas. Cheguei nessa analogia por caminhos proprios, porém sabe-se que o professor e arran-
jador paulistano Claudio Leal Ferreira, que ficou conhecido por lecionar para muitos musicos da cidade e produzir arranjos para algumas cancoes de
Arrigo Barnabé na década de 1980 (“Londrina’ e "Lenda"), também apontou o paralelo entre o Rhythm Changes e “"Samba de uma nota s¢'".

23 A substituicao das indicacdes de b e # pelas indicacoes de — e + respectivamente tem por base a sistematizacao adotada por Walter
Piston em sua obra sobre harmonia e utilizada na minha obra sobre o assunto na aplicagao dessa nas formulas harménicas e processos de analise.
Ver Tiné (2020).
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corresponde ao que chamou de “primeira forma”“. Ha também a possibilidade de a secao
B se constituir como periodo ou sentenca, o que corresponde a segunda forma proposta
por Riemann (1950, p.157), com o membro intermediario. Em alguns casos, mesmo em
se tratando de estruturas binarias, e ndo de secdes centrais contrastantes, uma caracte-
ristica dessa ultima se mantém, a saber, a propriedade de nao modular, mas de ser modu-
lante, fato caracterizado como “periodo intermediario de desenvolvimento autdnomo”.

Como mencionado, o corpus referencial no qual os autores Riemann e Schoenberg
construiram suas teorias foi o dos compositores europeus ocidentais, principalmente
aqueles dos periodos classico e romantico. Nesse sentido, mais uma vez, ha a valori-
zacao do desenvolvimento da forma por meio de uma leitura teleoldgica em direcao
a forma sonata e na legitimacdo desses assim chamados “grandes maestros”. Portanto
a terceira e quarta formas de Riemann apontam para o procedimento do desenvolvi-
mento, raramente encontrado em compositores do corpus aqui utilizado, no sentido de
fundamentar sua teoria da forma. Entretanto, alguns procedimentos sdao coincidentes,
seja pela natureza intrinseca do material tonal, seja por uma assimilacao passiva dos
procedimentos dos autores ocidentais pelos compositores populares brasileiros ou jaz-
zisticos. Assim, constata-se, por exemplo, que a secao B de “Prelude to a Kiss”, de Duke
Ellington, um periodo em tonalidade contrastante, € completamente diversa da secao
B de “Desafinado”, por exemplo, por esta ndo estabelecer uma tonalidade, mas realizar
diversas digressdes harménicas.

O caso emblematico de Ernesto Nazareth é bastante significativo para o fenédmeno
da forma do choro, no entanto algumas consideracdes podem ser realizadas. E comum
encontrar na secao C de diversas partituras de Nazareth, e posteriormente de choro em
geral, a expressao “trio”. Como se sabe, a origem de tal termo remonta a sinfonia pré-
-classica na qual a secao central do minueto era tocada por trés instrumentos. A forma
“minueto | — minueto Il (trio) — minueto I”, que ja aparece no periodo barroco, corres-
ponde ao que Reimann denominou com sendo sua terceira forma.

Os tipos mais puros da terceira forma se encontram em dangas de origem mais
recente (as mais antigas se limitam em geral a uma execucdo mais ou menos de-
senvolvida das formas primeira ou segunda, quer dizer, apresentam um so tema
ou introduzem entre suas duas exposi¢des uma parte central que contrasta com
0 mesmo, ao modo do trio); os melhores exemplos da dita terceira forma sao
encontrados em marchas e sherzi... (RIEMANN, 1950, p.190)%.

Abaixo, encontra-se o choro “Segura Ele”, de Alfredo Rocha Vianna Filho, o Pi-
xinguinha, compositor que herdou da geracao de E. Nazareth, Chiquinha Gonzaga e
Anacleto de Medeiros em suas composicoes a estrutura formal do género e a manteve
em grande parte de suas obras, constituindo, a partir dessa base, alguns modelos de
choro para musica popular no Brasil. A secao A esta estruturada em periodo regular (16
compassos) na tonalidade de D6 maior. Na secdo B ocorre um interessante fenébmeno

24 Nao tendo acesso ao original em alemao dessa obra e trabalhando com a traducao para o espanhol, nao vi necessidade em inserir o
texto da edicao utilizada, dada a proximidade entre os idiomas. O mesmo vale para as tradugdes de Zamacois (1985) e Delgado (2016), embora
tais obras tenham sido escritas diretamente em espanhol.
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fraseoldgico: nao ha repeticdes de frase para que se possa caracterizar como periodo
ou sentencga, muito embora haja uma regularidade: 16 compassos na regido da subme-
diante menor (L3a), divididos em quatro frases, duas para o antecedente e duas para o
consequente, sendo a ultima cadencial. E exatamente a essa falta de encaixe que sera
sugerida uma possibilidade de leitura nos itens a seguir®®. Ja a ultima secdo classifiquei
como sentenca regular, muito embora a repeticao também nao seja explicita entre as
frases a e a’, mas a semelhanca se verifica pela presenca, em ambas as frases, da hemiola
ou do ritmo cruzado assinalado na partitura.

Segura Ele

Pixinguinha

- —
S PR I i
[ —— T —

Fig. 6: "Segura Ele’, de Pixinguinha

Essa pratica analitica, como demonstrada parcialmente acima, serviu como uma
espécie de laboratdrio de pesquisa. A0 mesmo tempo, outros exemplos que serao apre-
sentados foram retirados da minha tese de doutorado (TINE, 2008), apontando para
uma interessante relacao entre alguns protétipos formais em géneros da musica po-

25 Tendo ja me debrucado nessa secio em minha dissertacio de mestrado (TINE, 2001), para uma interpretagao alternativa da estrutura
fraseologica de “Segura Ele', a partir da teoria das fun¢des formais de Caplin, ver Moreira e Navia (2019).
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pular. Nessa, além da pratica mencionada, foi incluida uma série de exemplos étnicos
de géneros, como cocos, catimbo, capoeira, candomblé e cantoria, transcritos a fim de
se buscar uma antecedéncia dos procedimentos modais nos compositores populares,
analisados no capitulo IV da tese, Edu Lobo (cujo trecho é citado adiante), Baden Powell
e Milton Nascimento. Entretanto, a analise dos procedimentos fraseoldgicos foi reali-
zada em paralelo a do modalismo. Por fim, nessa sobreposicdao de elementos fraseolo-
gicos, estruturas poéticas e modalismo (principalmente aquele encontrado na musica
nordestina), ha um desembocar, quase que natural, em parte dos procedimentos da
musica de Hermeto Pascoal, ha medida em o multi-instrumentista parece atingir um
novo fazer musical que, entretanto, nao deixa de ter sua base no desdobramento de
procedimentos musicais do nordeste brasileiro, principalmente a cantoria. Tal metodo-
logia, como se vera, em vis-a-vis, entre estruturacao poética e fraseoldgica, foi utilizada
em artigos e capitulos posteriores a tese mencionada, a fim de trazer elementos para as
analises realizadas (TINE, 2016, 2017).

3. Outros exemplos (a musica da poesia...)

Uma breve alusao a essa possibilidade de inter-relacao entre poética e fraseologia
encontra-se pré-configurada ja em Hugo Riemann (1950, p.35) ao comentar o Op. 7 de
Beethoven. Em complemento, alguns pesquisadores apontaram o mesmo paralelo, por
exemplo, no campo da etnomusicologia, entre a fraseologia musical e a versificacdo
poética; nesse caso, na tradicdo musical ioruba do Benin.?¢

A abordagem de cancdes com letra, ou seja, cangdes com o texto poético presen-
te, pode clarear ainda mais a relacao entre métrica e fraseologia, ainda que se pretenda
abordar aqui o nivel musical puro ou neutro. Em muitos exemplos, a quadra poética?
permanece analoga as estruturas binarias do periodo ou sentenca, e as sextilhas e ter-
cetos a estrutura ternaria. Ha que se ter em conta que, de uma maneira geral, dentro das
manifestacdes étnicas brasileiras, nao ha uma dissociacdo desses termos, quer dizer,
nao ha a composicao destes em separado; eles sao criados as vezes improvisados ou
ao mesmo tempo. O caso da cantoria nordestina (RAMALHO, 2000) é significativo, pois
para uma mesma melodia sdo improvisados diferentes versos que, via de regra, obe-
decem a uma mesma métrica. Apresento, como exemplo disso, um trecho transcrito
retirado do CD A Arte da Cantoria: Ciclo do Cangaco, faixa 2. Ele se baseia na Sextilha,
ou seja, a estrofe possui seis versos de sete silabas (GOLDENSTEIN, 2005). Portanto, a
estrutura ternaria formada pelas frases a, b e b’ é consequéncia direta do uso da sextilha.
O mesmo vale para os padrdes conhecidos entre os repentistas como “Oito pés ao Qua-
drao” e “Dez pés ao Quadrao”?. Os niumeros no exemplo apontam os tracos cadenciais
em relagao ao modo.

26 Ver Lacerda (2001).

27 Estrofe poética de quatro versos cada (GOLDENSTEIN, 2005).

28 Estrofes de oito e dez versos de sete silabas (redondilha maior), respectivamente.
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Fig. 7. Exemplo de cantoria

Nota-se, nesses casos, a ascendéncia do canto silabico sobre o melismatico, que
se estende dos campos étnicos brasileiros aos populares nos exemplos estudados. Na
verificacdo da transposicao de tais elementos pelos autores populares estudados, como
Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, Edu Lobo, Milton Nascimento e Baden Powell, per-
cebe-se que, nesses autores e na maioria dos casos, a melodia foi criada primeiro para,
posteriormente, ser acrescida a letra. Nesse caso, normalmente, uma irregularidade
fraseoldgica é correspondida por uma irregularidade métrica. E importante ressaltar o
papel que o responsoério exerce em alguns exemplos, no sentido de adaptar certas in-
constancias métricas de algumas estruturas poéticas em regularidades fraseoldgicas,
procedimento muito presente em manifestagdes populares em geral. Observe abaixo
0 quadro com a comparacao entre métrica, rima e fraseologia da parte A de “Arrastao”
(Edu Lobo e Vinicius de Moraes). Nesse caso, o verso corresponde a frase musical e
a melodia, tal qual muitas cantorias nordestinas, acomoda a redondilha maior. Entre-
tanto, a rima nao condiciona o contraste fraseolégico, mas, sim, a métrica, que, sendo
sempre a mesma, termina por se conformar as repeticdes — frases a, a’, a” e a”” cadencial
—, enquadrando-se, portanto, a estrutura da sentenga na forma de cadeia de frases.

Letra Métrica Rima Frases Final
E, tem jangada no mar (7) a Frase a

E (ie, iéi) hoje tem arrastdo 7 b |Frasea’

E, todo mundo pescar (7) a Frase a”

Chega de sombra Jodo (7) b Frase a” (frase cadencial) 2-7+1

Quadro 4: "Arrastao”: secao A

A partir das categorias apontadas e da analogia proposta, surgiu, como mencio-
nado, a possibilidade de mais duas categorias fraseoldgicas forjadas a partir da pratica
dessa conjugacao entre analise fraseologica e estrutura poética desse tipo de repertorio.

2.1 Verso branco como possivel categoria fraseoldégica
Propus, como apontado, pensar as estruturas citadas (bindrias — periodo e sen-

tenca/ternarias) como possibilidades de quadras e tercetos musicais, respectivamente.
Com base na analogia proposta e no sentido de ampliar as possibilidades estruturais,
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pode-se pensar em uma estrutura musical analoga ao verso branco? na qual as frases
se mantém na métrica (quatro frases para periodo ou sentenca e trés para estrutura
ternaria), porém com auséncia de repeticdo fraseoldgica. Como exemplo dessa pos-
sibilidade, apresento a secdo A do frevo “Freio a Oleo"®, de 1950, do compositor per-
nambucano José Menezes. Observa-se que nenhuma frase se repete, apenas o motivo
das anacruses dos 22 e 102 compassos e, apesar disso, a quadratura esta perfeita, com
quatro frases em 16 compassos, incluindo a frase cadencial que finaliza a se¢ao. Por ou-
tro lado, pode-se considerar a terceira frase c como uma variacdo da frase a (a), o que
colocaria tal estrutura dentro do esquema do periodo.

frase a frase b
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Fig. 8: "Freio a Oleo": secao A

Seria possivel dizer, portanto, que a secdo A de “Freio a Oleo” é uma estrutura bi-
ndria em “verso branco”. Além disso, por conta das caracteristicas dos frevos-de-rua®,
constituidos por duas secdes na mesma tonalidade, muitos se encontram em um ter-
ritorio fronteirico entre as formas binarias e ternarias. Claro que, do ponto de vista da
execucao, o comum é executa-las como formas ternarias (ABA), mas as partituras do
género e sua caracteristica tonal abrem margem para a possibilidade da forma binaria
(AB). Isso porque, conforme colocado, tradicionalmente se executa o género dentro da
forma ternaria (ABA), ndo havendo contraste tonal entre as secdes A e B no frevo. Com
isso, é perfeitamente possivel que o intérprete opte por findar a execugao ao término de
B. Quando essa secdo se encontra em tonalidade de contraste, o retorno é imperativo.
Observe o exemplo abaixo:

29 0 verso branco se da quando a métrica da poesia & mantida, mas nao ha rima entre os versos.
30 Songbook de Frevos (1998).
31 As trés principais categorias basicas do frevo sao frevo-de-rua, frevo-cancao e frevo-de-bloco. O primeiro € instrumental, o segundo

e o terceiro sao vocais.
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Fig. 9: "Duda no Frevo', de Send

Trata-se do classico tema dedicado ao maestro Duda do Recife (José Urcino da
Silva) por Sené (Senival Bezerra do Nascimento). Conforme apontado, algumas carac-
teristicas fraseologicas parecem constantes do frevo: se¢cdes contrastantes na mesma
tonalidade; alguma secao estruturada em “verso branco musical” e o uso da frase de
conexao. Nesse tema, a secao A e B estdo na mesma tonalidade, de Mi bemol maior, tra-
zendo a mencionada caracteristica da facultatividade do retorno a secao A. Essa ultima
€ constituida por 16 compassos divididos em antecedente e consequente, perfazendo,
assim, uma estrutura binaria regular. Como comentado, nao ha repeticao de frases na
primeira secao, dai a denominagao do “verso branco”, no qual nao ha rima, mas ha meé-
trica. A frase de conexao x é uma espécie de frase de soldadura convencionada que liga
as secoes A e B. Ela também realiza o retorno da parte B, claramente uma sentenca pela
repeticao literal das frases a, mas é suprimida na segunda vez.

Outros exemplos de temas de frevo com caracteristicas semelhantes sao “Coris-
co” (Lourival Oliveira), “Gostosinho” e “Gostosdo” (Nelson Ferreira), entre outros. Como
comentado, talvez esta auséncia de repeticao fraseoldgica seja uma caracteristica im-
portante de algumas se¢des dos frevos-de-rua. Por fim, no caso da estrutura a, b e c
(cad.), também se observa o “verso branco”, mas em uma estrutura ternaria, fato que
encontramos, por exemplo, na parte A de “Wave” (Tom Jobim), com 12 compassos, ou
A de “Lamentos” (Pixinguinha), com 24 compassos. Essa categoria responderia, parcial-
mente, na medida em que ha mais de uma analise possivel, a falta de encaixe mencio-
nada na secao B de “Segura Ele".
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2.2 Verso livre como categoria possivel fraseolégica

Dentro desse contexto de referéncia, o compositor e multi-instrumentista alagoa-
no Hermeto Pascoal parece criar uma interessante possibilidade em suas composicoes,
que chamei de “verso livre musical”. Diferentemente do verso branco, o verso livre ca-
racteriza-se pela auséncia de rima e métrica (GOLDSTEIN, 2005, p.36). No dlbum Brasil
Universo (1986), o autor realiza na ultima faixa (Calma de Repente) uma espécie de im-
provisacao verbal através de associacdes livres de ideias, métricas e rimas preestabele-
cidas, uma espécie de “repente livre”, ainda que, de improviso, muitas rimas e repeticdes
métricas terminem por acontecer, mas de forma assistematica.

Vou tomar uma massagem
Na alma e no coracao
[...] bem fundo da paixao
A afinidade iluminada sentida com emocao
Energia renovada nos dedos dos pés e das maos
Ninguém sofre por amor
Porque o amor existe
Sem parar pelos universos dos céus
As estrelas cosmicas e a magia do ar
Formosa flor espelhando
A verdadeira imagem do amor
Vibrando no seu corpo fluidos no coragao
Raios quentes como o sol
Espalham-se nas suas maos
A alma doce meiga e calma

Calma, calma, calma.??

Tal procedimento, acredito, € o que o autor parece transpor para o nivel musical
puro, por exemplo, na obra “Sdo Paulo, 9 de Julho”, uma das 366 musicas de seu Ca-
lenddrio do Som (PASCOAL, 2000). Além da analise fraseoldgica, a Fig. 10 apresenta a
harmonia “transliterada” na pauta.

32 Transcricdo da letra em Pascoal (1985, faixa 11).
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Fig. 10: "Séo Paulo, 9 de Julho", de Hermeto Pascoal

Nota-se que, até o final da frase d no 112 compasso, nao ha nenhuma repeticao
fraseologica. E somente a partir do 12° compasso, com a sequéncia de trés frases e e
derivadas, que ha uma pequena estrutura ternaria regular ocupando 6 compassos. E
essa auséncia de repeticao fraseoldgica que caracterizaria o verso livre musical dos 11
primeiros compassos. Apenas o motivo x e suas derivagdes fazem uma conexao entre
€sses mesmos compassos e os seis ultimos (do 122 ao 172). Nota-se também que toda
melodia esta baseada num unico modo de Fa doérico, muito embora o compositor o
harmonize com o uso recorrente de alguns graus, sobretudo |, IV e VI, como indica a
analise, mas alterando suas tipologias nesses acordes tomando como base seu provavel
campo harménico diaténico de origem (como sus, 7M, 6/9, m7 etc.). Em sintese, o autor
realiza uma composicao coerente sem lancar mao de repeticdes fraseoldgicas até o 112
compasso e sem abdicar ao uso de um modo diatdénico. Além disso, explora as possi-
bilidades idiomaticas ligadas as tradi¢cdes populares/jazzisticas de harmonizacao, bem
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como o uso de um dos tracos melddicos nordestinos modalizadores caracteristicos: o
6+1 (mas também o 3-7+1), presente em diversos exemplos de musica nordestina den-
tro do escopo abordado, uma das caracteristicas da “topica da nordestina”®, na definicao
de Piedade (2011). Outras composicoes de Hermeto parecem atuar na mesma direcdo
de organizacgao fraseoldgica e processo de harmonizacdo, como “llha das Gaivotas*" e
“Mestre Radamés**", por exemplo.

Voltando a Schoenberg, mas agora como compositor, durante o seu periodo de
producao classificado como atonal livre, que precede ao dodecafénico, o compositor
buscou elaborar obras que, de um lado, evitavam a repeticao e, de outro, o tonalismo
e, ainda assim, buscavam a coeréncia ou inteligibilidade. O dado relevante nesse proce-
dimento de Hermeto, portanto, reside no fato de que a auséncia de repeticao motivica,
fraseoldgica e seccional nao esta acompanhada pela auséncia de tonalidade/modalida-
de, ainda que, aparentemente, a inteligibilidade permaneca.

3. Consideracodes finais

A partir dos apontamentos e analises realizados, acredita-se que, somente através
de uma busca em campo interdisciplinar, se pode acomodar a proposta aqui sugerida.
Portanto, os campos da teoria musical, revistos através da poética e de aspectos filo-
soficos, apontariam para a maturacao dos pontos aqui levantados no sentido de uma
busca por algo que reuna musica e poesia como elementos estruturantes e estrutura-
dos mutuamente, o que pode alterar o entendimento e, portanto, a percepcao e cog-
nicao da musica através da analogia proposta. Tal interdisciplinaridade poderia partir
da observacao de trabalhos relativamente recentes sobre fendbmenos formais, como W.
Caplin (2013) e Assumpcao (2007), sendo que o ultimo os relaciona ndo a poética, mas
a figuras da retdrica classica. Entretanto, ressalta-se que conceitos como os de ideia e
de ideia cadencial (MOREIRA, 2018, p.204-205), entre outros, de Caplin, careceram aqui
de maturacao. As referéncias de Julio Bas (2010), Arnold Schoenberg (1991), Hugo Rie-
mann (1950) e Joaquin Zamacois (1985) permanecem e a estas somei as de Leon Stein
(1979) e Douglas Mac Green (1964), que, como mencionado, foram trabalhadas dentro
de uma dimensao pratico-analitica.

Por outro lado, ha trabalho recente que compara a evolugao fraseoldégica com
a métrica poética: é o de Martin Delgado (2016), que se da no contexto dos géneros
musicais populares argentinos, ou seja, com a presenca da letra ou verso poético, o que
reforca, a meu ver, alguns dos pontos defendidos a partir da perspectiva deste artigo.

Notemos que em alguns métodos a frase ou estrofe também pode ser conside-
rada como ORACAO. Isto de modo algum é certo, porque, em relacdo ao texto,
a frase musical coincide com uma oragdo gramatical (ndo é regra estrita, ja que
as vezes a oracado coincide com a semifrase). Ademais, essa € uma maneira mui-
to interessante de pensar a frase musical em comparagdo com uma oragdo que

33 Analisada em Tiné (2018b).
34 Obras gravadas respectivamente nos albuns gravados pelo selo Som da Gente: Pascoal (1989) e Pascoal (1984).
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expressa uma ideia fechada que se delimita com um ponto, como faz normal-
mente a cadéncia. (DELGADO, 2016, p.22).

Em complemento, observou-se a importancia da harmonia em alguns pontos das
categorizag¢des fraseologicas, como ja dado pelos tratadistas em relacao aos pontos
cadenciais e semicadenciais, a0 que se soma uma espécie de vagancia da harmonia de
“9 de Julho”, que corrobora a construcdo da melodia em “verso livre” ou na harmonia
modulatdria de “Imagem”, que sustenta o interesse na sentenca baseada na cadeia de
frases. Por outro lado, a regularidade harmdnica nos casos do “verso branco” contribui
para o pensamento de que a estrutura e os padrdes métricos se mantém em detrimento
da falta de repeticao fraseoldgica ou motivica.

Portanto, além da possibilidade de analogia proposta entre os elementos consti-
tuintes entre motivo e rima, frase e verso, o artigo procurou apontar outras categorias
que, embora pertengam a arte poética, nao fazem parte do leque de abordagem anali-
tica de obras musicais do ponto de vista da fraseologia, como os versos branco e livre,
ainda que, em alguns casos, haja mais de uma possibilidade de “encaixe” em categorias
preexistentes. Porém, a essa altura, o que se pretende nao é resolver o problema do en-
caixe, mas, sobretudo, apontar uma possibilidade que se deixa em aberto.

Para além das chamadas “pequenas formas” — ressaltando que o campo da analise
€, sobretudo, um campo de origem formalista que, como ja apontado no artigo, tem em
seus autores o viés estético/ideologico repousado no ideal europeu da obra-prima, da
ideia da obra de arte, dos grandes compositores da musica “universal” e da forma sonata
como o apice desse pensamento —, ha que se pensar que, em seu processo de decan-
tacao em territérios hibridos de musica popular urbana, quais tipos de desenvolvimento
formal despontaram. Por um lado, arranjos ligados ao jazz e as big bands, pelo menos
nas primeiras décadas do swing, tendem a manter o chorus® e, assim, se manter mais
proximos ao que poderiamos chamar de paradigma do tema e variacao, principalmente
porque zelam pela manutencao da improvisacao dentro da estrutura do arranjo. Por
outro lado, em alguns compositores brasileiros, ha uma tendéncia a se fazer colagens
de melodias, uma apos a outra, sem que, necessariamente, haja retorno a frases, peri-
odos ou sentencas ja expostas. Esse processo, que chamei de “rapsdédico” em outras
publicacdes (TINE, 2018a, 2018b)%* — termo que ndo deixa de ter sua implicacdo com o
formalismo —, corresponderia a esse outro paradigma. Portanto, a pergunta que se faz a
partir daqui é: como se desdobram os temas de “Frevo”, “Estamos Ai", “Imagem”, “Nan&”,
“Duda no Frevo” e “9 de Julho” em diferentes arranjos e propostas de interpretacao?
Pergunta que somente os estudos de caso podem responder, a fim de verificar se a ideia
dos dois paradigmas se faz pertinente.

moon
I

35 O termo swing aqui se refere a era de nome correspondente na histéria do jazz. Chorus, no jargao jazzista, € a estrutura da cancao
(normalmente ternaria ou como Cangao de Uma Sé Parte) cuja harmonia se repete durante as improvisacoes. Os livros de Rayborn Wright (/nside
Score) e Fred Sturm (Changes Over Time) sdo obras que ilustram bem o fato comentado.

36 Tais publicacdes dizem respeito, exatamente, as analises de Mestre Radamés e Forro, de autoria de Hermeto Pascoal e Egberto Gismon-
ti, respectivamente, onde tais processos sao descritos.
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4. Divagacoes poéticas (coda rapsodica)

O filésofo fenomenodlogo e existencialista alemdo Martin Heidegger (1889-1976)
deixou algumas interessantes reflexdes sobre conceitos bastante caros a nossa inves-
tigagao, como linguagem, poesia e cangao, compilados em A caminho da linhagem
(HEIDEGGER, 2003)%*”. Em primeiro lugar, diferencia o pensamento sobre a linguagem
da investigacao cientifica dos linguistas.

[...] fazer uma experiéncia com a linguagem é algo bem distinto de se adquirir
conhecimentos sobre a linguagem. Esses conhecimentos nos sao proporciona-
dos e promovidos infinitamente pela ciéncia da linguagem, pela linguistica e pela
filologia das diferentes linguas e linguagem, pela psicologia e pela filosofia da
linguagem [...] Metalinguistica é a metafisica da continua tecnicizacao de todas
as linguas, com vistas a torna-las um mero instrumento de informacdo capaz de
funcionar interplanetariamente, ou seja, globalmente. (HEIDEGGER, 2003, p.122).

Ou seja, como colocado, para o fildsofo, uma coisa seria a experiéncia com a lin-
guagem, outra, os conhecimentos linguisticos estruturados. Para ele, uma caracteristica
essencial da poesia € “trazer a linguagem algo que nao foi dito” através do aprendizado
do poeta na renuncia, que ele entende por re-enunciar, anunciar de novo. Tal re-nuncia
se daria através da experiéncia da nomeacao com a linguagem, ou seja, o ato de no-
mear, de dar novos significados as palavras. “Nesse campo, o pensamento encontra a
vizinhanca da poesia. Escutamos sobre a experiéncia poética da palavra” (HEIDEGGER,
2003, p.140). E entdo, através da entoacao, a palavra se torna cancdo, ou seja, musica.

A cancdo ndo é entoada posteriormente. E no ato de entoar que ela comeca a
ser a cangao que ela é. O poeta da cancdo € o cantador. [...] O canto é a festa
da chegada dos deuses, a chegada quando tudo se aquieta. O canto ndo é o
contrario da conversa, mas seu vizinho mais proximo, pois também o canto é
linguagem. (HEIDEGGER, 2003, p.141).

Se, entao, a linguagem da musica nasceu por meio da poesia, pode-se dizer que
a poesia nhasceu musica e, assim, através dessa reflexao, pensar nos géneros de musica
popular no Brasil, sobretudo do Nordeste. Mario de Andrade, em seu famoso “Ensaio
sobre a Musica Brasileira”, de 1928, ja apontava a semelhanca entre os “rapsodos” gre-
gos e os repentistas.

[...] € muito possivel que nesses nordestinos a gente vad encontrar uma repro-
dugdo contemporanea da maneira de cantar dos rapsodos gregos ou do canto
cristdo primitivo. Com efeito, se da neles uma unido absoluta da musica e da
palavra falada, de forma a tornar impossivel uma fixagdo ritmico-musical isolada.
E a maneira de falar, natural e despreocupada, que determina as vezes em abso-
luto a sucessdo de sons da melodia. (ANDRADE, s.d., p.140).

37 Tais reflexdes se dao a partir de trechos do poeta simbolista alemao Stefan George (1833-1933). Apesar dos aporias do filésofo parti-
rem de tais trechos, acredita-se que Heidegger as quis gerais para as reflexdes levantadas.
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Ainda que possa se tratar da intuicao do autor, ligando em sua apropriagcao pontos
tao distantes na histdria e na geografia, pode-se pensar que, em comum, tais manifesta-
¢oes tém, a principio, a marca da oralidade. Jaa Torrano (1992), em seu estudo e traducado
da “Teogonia” de Hesiodo (século Vlll a.C.) — o primeiro poema da histéria grega e, portan-
to, da historia ocidental —, nos traz o sentido dessa “musica poética” ou “poesia musical”,
que precede a escrita e que, por sua estrutura métrica, sustenta a oralidade na memoria.

E através da audicdo deste canto que o homem comum podia romper os restri-
tos limites de suas possibilidades fisicas de movimento e visdo [...] e entrar em
contato e contemplar figuras, fatos e mundos que pelo poder do canto se tor-
nam audiveis, visiveis e presentes. [...] Memodria gera e da luz as Palavras Canta-
das, que na lingua de Hesiodo se dizem Musas. [...] Esta extrema importancia que
se confere ao poeta e a poesia repousa em parte no fato de o poeta ser, dentro
da perspectiva de uma cultura oral, um cultor da Meméria (no sentido religioso
e no da eficiéncia pratica), e em parte no imenso poder que os povos agrafos
sentem na forca da palavra e a adocao do alfabeto solapou até quase dormir.
(TORRANO, 1992, p.16-17).

Além disso, junto com a oralidade que cultiva a memoria através das formulas po-
éticas dentro da cultura oral, repousa a possibilidade da improvisagao, tao cara. Segun-
do Haroldo de Campos e Vieira Trajano (1994), alguns helenistas aproximam poemas
homéricos a géneros musicais por vezes pautados pela improvisacao. Esta, por sua vez,
pode se fundamentar tanto nas métricas dos repentistas quanto em procedimentos
mais desprendidos, como o do verso livre, e ser, igualmente, fundamentado por eles,
desprovidos de métrica e rima, outro ponto comentado na citagao de Mario de Andrade.

Se, por um lado, o campo da fraseologia musical péde ser visto aqui em par a
arte da retodrica, através da filosofia pitagoérico/tomista® de Mario Ferreira dos Santos
— tendo como ponte o citado trabalho de Sérgio Assumpc¢ao — e cuja antologia remon-
ta, em ultima analise, a Aristoteles, é em outra obra do filésofo grego que, conforme
vem sendo apontado, o campo pode pousar raizes. Paula Siqueira (2009), ao abordar a
obra “Tempo e Narrativa” do filésofo, também associado a fenomenologia mas na linha
da hermenéutica, Paul Ricoeur (1913-2005), considera que essa realiza um trabalho de
exegese entre os classicos “Poética” de Aristoteles e “Confissées” de Santo Agostinho,
vendo cada obra como sendo o inverso da outra e que, entdo, a experiéncia do tempo
se da, através da linguagem (canto, recitacao, escrita e fala), em experiéncias narrativas.

Por esta razdo a narrativa revela-se uma das atividades de linguagem que ar-
ticulam a experiéncia humana do tempo, constituindo-se uma das condi¢des
para que ele aceda ao mundo e a consciéncia. Essa atividade eminentemente
verbal — a narrativa — se mostra apta para “dizer o tempo” ou “enuncia-lo”, pois
“se desdobra nas varias dobras do tempo”, apreendendo-o e configurando-o.
(SIQUEIRA, 2007, p.56).

Na musica popular, assim como no cinema, a partir do século XX, a experién-
cia narrativa do tempo artistico se viu poeticamente “esculpida”, para usar a expressao

38 Assim foi chamado pelo musicélogo Ricardo Rizek (1953-2006) no prefacio da edi¢ao da obra de Santos (2000).
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do cineasta russo Andrei Tarkovisky, por meios tecnoldgicos. Assim, assentou-se mais
fortemente dentro de uma tradicao inventada que o musicélogo Vicenzo Caporaletti
(1955) denominou por “audiotacil” a partir da proposta de um novo cdédigo “aural”’, ou
seja, de uma tradicdo nao mais ligada parcialmente a matriz visual (ligado a partitura) e,
portanto, vinculada somente aos processos de manipulag¢ao e reprodu¢ao sonora. Vol-
tando a questao inicial do artigo, sobre a repeticao de elementos musicais como rima,
independentemente do fato de o género ser aberto ou nao para improvisacao, essa se
da, a partir desse ponto, na propria repeticao do fonograma. Tais repeti¢cdes, se feitas
a exaustdo, findam por familiarizar o ouvinte com a estranheza da nao repeticao moti-
vica e, assim, trazem previsibilidade a escuta, naturalizando a escuta de musicas como
“9 de Julho” e as citadas “Mestre Radameés” e “llha das Gaivotas”. Portanto, a narrativa
do tempo obtida através de muitas repeticdes de uma determinada performance pode
amplificar a vivéncia da rima, da poesia e da experiéncia da linguagem.
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