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Resumo

Este artigo integra uma pesquisa
abrangente sobre a estrutura da Musica
Popular Brasileira (MPB), focando em as-
pectos da forma. O estudo, que pretende
essencialmente estabelecer uma base soli-
da para uma teoria sobre forma em musica
popular, € motivado pela escassa literatura
especifica sobre o assunto e toma como
principais referenciais para suas formula-
¢Oes conceitos e pressupostos derivados
da assim chamada Neue Formenlehre. Ini-
ciando com um grupo de defini¢des basicas
(forma nominal, camadas e niveis estruturas,
relagdes S/C e fatores de segmentacéo), o
estudo propde tipologias referentes as ideias
de macro e microformas, concentrando-se
especialmente neste ultimo aspecto, ao qual
se associa a dualidade conceitual periodo
e sentenca (SCHOENBERG, 1967; CAPLIN,
1998). Como ponto central de discussao,
propomos uma perspectiva mais flexivel
para ambos os conceitos, a partir da ob-
servagao da pratica musical no contexto da
MPB. A construcao de um modelo analitico
voltado para as formula¢des propostas e sua
aplicagdao em quatro estudos de caso sao
contemplados nas se¢des finais do artigo.

Palavras-chave. Forma na Musica
Popular Brasileira; Periodo e sentenca;
Macro e microforma; Segmentacgao. Simi-
laridade e contraste.
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Abstract

This article integrates comprehensive
research on the structure of Brazilian Popu-
lar Music (or MPB, in Portuguese acronym),
focusing on aspects of form. The study,
which essentially intends to establish a
firm basis for a theory on form in popular
music, is motivated by the lack of specific
literature on the subject. It takes as main
references for its formulations concepts
and assumptions derived from the so-called
Neue Formenlehre. Starting with a group of
basic definitions (hominal form, structural
layers and levels, S/C relations, and factors
for segmentation), the study proposes typo-
logies relating to the ideas of macro and
micro forms, focusing especially on this
last aspect, to which it is associated the
conceptual duality of period and sentence
(SCHOENBERG, 1967; CAPLIN, 1998). As a
central point for discussion, we propose a
more flexible perspective for both concepts,
based on the observation of musical prac-
tice in the context of MPB. The construc-
tion of an analytical model focused on the
proposed formulations and its application
in four case studies are presented in the last
sections of the article.

Keywords. Form in Brazilian Popular
Music; Period and sentence; Macro and
microform; Segmentation. Similarity and
contrast.
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Introducao

O presente estudo se integra a uma pesquisa ampla e abrangente sobre aspectos
estruturais em musica popular e, mais especificamente, vincula-se ao Projeto MPB,2 que
tem como objetivo essencial o mapeamento estilistico, direcionado tanto ao que denomi-
namos “A Pratica Comum da MPB" (doravante, PCM) — ou seja, um estilo compartilhado

—, quanto aos principais compositores que integram tal contexto (portanto, seus estilos

particulares). Tais objetivos sdo abordados através de estudos de corpora.’ A primeira
fase do projeto considerou 10 compositores,* com cada corpus abrangendo 50 obras.
Cerca de 50 atributos estruturais especificos (associados aos aspectos de ritmo, contorno
melddico, harmonia e relagao entre notas e acordes) foram tomados como parametros
analiticos, que se apresentam como potenciais marcadores estilisticos. O processo ana-
litico adotou um rigoroso protocolo, derivado de formulacdes tedricas especialmente
desenvolvidas no ambito do projeto, sendo realizado por meio de um complexo de
programas computacionais (também originalmente desenvolvidos), implementados na
linguagem Python. Outros conjuntos de programas foram criados especificamente para
a avaliacao estatistica dos dados analiticos armazenados.

Este artigo visa adicionar uma nova dimensao estrutural aquelas ja consideradas, a
saber, a organizacao formal, em suas diversas manifestacdes e niveis. Ainda que o foco
central esteja na PCM, acreditamos que as formulacdes deste estudo sao suficientemen-
te amplas e representativas para serem generalizadas e estendidas a outros possiveis
universos da musica popular, considerando géneros, estilos, compositores e estéticas
distintos. Assim, parece-nos viavel pensar este estudo como um ponto de partida para
a elaboragao de uma teoria sobre forma em musica popular.

Bases

Inicialmente, é preciso eleger um referencial tedrico sobre o qual elabora¢des con-
ceituais e reflexdes sobre o assunto possam ser produzidas e devidamente conectadas.

2 A homepage do projeto pode ser acessada em: https:/projetompb.com.br/

3 Creio que cumpre aqui trazer alguns comentarios sobre o que nés, os membros da equipe do Projeto MPB, entendemos como o recorte de
interesse de nossa pesquisa, tendo em vista a grande quantidade de possiveis acepcdes que existem para o conceito da MPB. Em um longo
texto publicado em um dos capitulos de nossa homepage (ver https:/projetompb.com.br/capitulos/nossa-mpb.html) convenientemente por
nos intitulado “A ‘nossa’ MPB', explicitamos o que entendemos sobre esse importante constructo. Em suma, visando contornar a problematica
inerente dessa multiplicidade de sentidos e definicdes (ndo apenas musicais, como estéticas, sociologicas, politicas e historicas), estabelece-
mos 0 nosso recorte como um formidavel amalgama de compositores, obras, procedimentos, géneros e estilos pessoais dentro de um arco
temporal de 40 anos (1953-1993) de modo a contemplar aproximadamente a vida criativa de Tom Jobim, o maior dos nomes da MPB (em nossa
visao, bem entendido), sem no entanto — é importante enfatizar --, descartar a possibilidade de que compositores emepebisticos atuantes fora
desse arco possam existir (como Dorival Caymmi e Lenine, s6 para citar dois nomes). Nossa intencao em definir esse contexto temporal tem tao
somente o proposito de estabelecer um territorio suficientemente delimitado para alcangar efetivamente os objetivos da pesquisa, a saber, 0
estudo sistematico e minucioso das caracteristicas estilisticas, considerando um grande nimero de aspectos estruturais melddicos, ritmicos e,
especialmente, harménicos.

4 Os compositores sao (na ordem em que foram analisados): Tom Jobim, Ivan Lins, Chico Buarque, Edu Lobo, Caetano Veloso, Djavan, Jodo Bosco,
Milton Nascimento, Gilberto Gil e Rita Lee.o
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Nesse sentido, os diversos trabalhos e abordagens oriundos da chamada Neue Formen-
lehre (Nova Teoria sobre Forma, numa tradugao livre do alemao) parecem constituir a
mais adequada base. A Neue Formenlehre tornou-se uma das mais fortes e influentes
correntes tedricas atualmente em voga, especialmente a partir do final do século XX,
através de autores como James Hepokoski, Warren Darcy, Peter Smith, Julian Horton,
Janet Smalfeldt e, principalmente, William Caplin, criador da Teoria das Fun¢des Formais,
que tem para nos especial significado. Em seu seminal livro Classical Form: A Theory of
Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart, and Beethoven (publicado
em 1998), Caplin, entre diversos topicos, retoma algumas ideias-chave originalmente
propostas por Arnold Schoenberg em seus Fundamentals of Musical Composition (pu-
blicado, postumamente, em 1967), especialmente a dupla de conceitos periodo (period)
e sentenca (sentence).” Sua abordagem sistematica resulta em detalhadas tipologias,
destacando as novas categorias de formas hibridas (hybrid forms), ou seja, intermediarias
entre os dois tipos basicos, e compostas (compound forms), caracterizadas por constru-
¢Oes recursivas em niveis hierarquicamente distintos.

Embora consistindo em uma teoria consideravelmente robusta, as funcdes formais
de Caplin tornam-se descritores menos eficazes quando transportadas sem maiores
adaptacdes para contextos externos aquele para o qual foram originalmente projetadas,
ou seja, o estilo classico (como se denota claramente no proéprio titulo de seu celebrado
livro). Tal problema ja se evidencia (ainda que em menor monta) no emprego desse fer-
ramental tedrico para o exame de obras barrocas ou romanticas (especialmente aquelas
compostas a partir de 1850), porém torna-se muito mais intenso se empregado in natura,
por assim dizer, na musica popular, dadas as evidentes diferengas estilisticas, estéticas
e estruturais envolvidas.®

Guardando as devidas propor¢des, inadequacao semelhante aconteceu em rela-
¢ao ao uso de teorias e terminologias da dita harmonia tradicional para analise de pecas
em géneros populares, unica (e imperfeita) via disponivel no periodo que antecedeu a
década de 1950. Foi nessa época que comecgaram a surgir 0s primeiros manuais que
consideravam as inumeras peculiaridades da harmonia popular (Qquase sempre entao
associadas a construcado jazzistica), o que se deu nos ambientes académicos de algumas
instituicdes norte-americanas (notadamente a Berklee College of Music, em Boston, e
a Julliard School of Music, em Nova York). Ganhando intensidade no final do século, as
publica¢cdes sobre harmonia popular se tornaram mais frequentes, mais reflexivas e bem
fundamentadas, o que representou o nascimento de novos conceitos (como as escalas
de acordes, por exemplo), terminologias, estratégias pedagodgicas e abordagens sobre
particularidades de géneros nao jazzisticos (rock, blues, choro, samba etc.), o que au-

5 Ambos os conceitos sdo centrais para o presente estudo, o que sera evidenciado oportunamente.

6 Dmitri Tymoczko critica algumas das interpretacdes analiticas e definicdes conceituais de Caplin, considerando-as por vezes demasiada-
mente rigidas ou contraditérias (TYMOCZKO, 2023, pp. 439-42). Suas consideragdes, embora nao enfoquem o mesmo contexto deste artigo,
apresentam importantes pontos de contato, em especial, referentes a uma visdo mais flexivel e abstrata das funcoes formais.
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mentou gradualmente a separacao entre os dois campos, a despeito de suas raizes em
comum (como duas espécies bioldgicas que derivam de um mesmo ancestral).

Fenédmeno semelhante — porém, bem mais recente — é observado na preocupagao
académica em trazer para o ambito dos estudos da forma em musica popular parte do
corpo conceitual da Neue Formenlehre, com as necessarias adaptacdes, evidentemente.
Trabalhos como os de John Covach (2008) e de Walter Everett (2009) sao exemplos des-
se tipo de iniciativa, voltados para uma teoria sobre a forma do rock, em suas multiplas
manifestacdes e peculiaridades.’

Na musica brasileira, Carlos Almada (2006), analisando composi¢cdes de Joaquim
Callado e Pixinguinha, evidenciou como grande parte das estruturas formais de secdes
de choro pode ser associada, como uma variante, a configuracao do periodo scho-
enberguiano. Esse, por assim dizer, “periodo-choro” compde-se caracteristicamente
por quatro frases com fungdes bem definidas: (1) apresentagcao do enunciado; (2) con-
traste + conclusao cadencial “fraca”; (3) retomada do enunciado (com redirecionamento
melddico-harménico ao final); (4) ponto climatico + conclusao cadencial “forte”. Tais
resultados e consideragdes foram posteriormente retomados e respaldados por Gabriel
Moreira e Gabriel Navia (2019), Mario Séve (2018) e Fabian Moss e colaboradores (2020).

Em 2023, em um dos capitulos do livro A melodia de Jobim, Almada investigou as
estruturas tematicas na obra desse compositor. Retomando as observac¢des feitas sobre
o choro, o autor propds categorias, conceitos e tipologias que formam uma base mais
consistente para o presente estudo, que se inicia com um grupo de definicdes basicas.

Definicoes

e Formanominal (ou recorte de interesse): corresponde ao “territério” formal essen-
cial de uma peca a ser analisada. Em suma, nesses recortes nao sao consideradas
repeti¢cdes (voltas do tipo “da Capo”, ritornelos ou retomadas literais nao contiguas),
bem como introduc¢des, interludios e codas acrescidos como recursos de arranjo.?
A ideia de forma nominal deve ser vista como uma abstracdo e se opde, assim, ao
conceito concreto de forma de realizagao (ou do arranjo), que resulta de um parti-
cular ordenamento formal de uma dada obra, a partir de um determinado material
basico (ou seja, a forma nominal), que ndao necessariamente sera reempregado em
outras situacdes. Neste artigo, apenas as formas nominais serao consideradas, seja
para as elaboracdes tedricas que seguem, seja para as exemplificagdes.

7 Em sintonia com a corrente que visa estabelecer uma teoria para a linguagem harménica do género, em estudos de autores como David
Temperley, Trevor De Clerq, Nicole Biamonte, Brett Clement e Dmitri Tymoczko, entre outros.

8 Evidentemente, ha casos em que introdugoes integram-se organicamente a uma composicao, nao podendo, portanto, ser omitidas da anali-
se estrutural (é o caso, por exemplo, de Dindi, de Tom Jobim e Aloysio de Oliveira).
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NO

N1

N2

Niveis de segmentacao: tomo como pressuposto que formas nominais podem
ser decompostas em niveis hierdrquicos de organizagao estrutural (cujo numero
dependera tanto da extensdo quanto da complexidade interna da pega em analise).®
Considero como o mais basico de todos o nivel “zero” (NO), que coincide com a
propria forma nominal. Sua subdivisdo em segmentos é, no caso geral, relativamente
evidente, resultando da interacao de diversos fatores de segmentacdo (ver mais
abaixo). Adotando a conveniente metafora “forma = territério”,’° NO corresponderia
a um “continente”, com sua segmentacao definindo “fronteiras internacionais”. O
nivel seguinte (N1, dos “paises”) €, normalmente, subdividido de maneira menos
evidente do que em NO, gerando “fronteiras estaduais”. O processo sera replicado
enquanto houver sentido estrutural para isso. Assim, a cada nivel, a0 menos em
tese, as fronteiras formais se tornam mais ténues (definindo “estados”, “cidades”,
“bairros” etc.). Denominamos cada segmento de um dado nivel uma unidade es-
trutural.!* A Fig. 1 esquematiza a organizacao estratificada de niveis e segmentos.

Figura 1: Esquematiza¢ao do aninhamento de niveis estruturais.

forma nominal (= "continente")

unidades de N1 (= "paises)

unidades de N2 (5 "estados")

" "fronteifas internacionais”

ctc.

7 -
/ G

"fronteiras estaduais"
etc.

9 Asideias de organizagoes estruturais em niveis hierarquicos e de suas respectivas segmentacoes estao presentes em varias abordagens,
sejam estudos de cognicao musical (considerando associacoes metaféricas ou associadas a estratégias de memorizacao, como propde, por
exemplo, Bob Snyder, 2001) ou baseados no entendimento da estrutura musical, como nas analises schenkerianas ou no modelo gerativo de
Fred Lerdahl e Jay Jackendoff (1983).

10 Metaforas sdo extremamente Gteis para descricoes tedricas em musica, como apontam diversos trabalhos. Nesse sentido, ver, por exem-
plo, ZBIKOWSKI (1997), BROWER (2000), SNYDER (2001) e LARSON (2012).

11

Termo genérico para designar contextos formais de interesse. A depender do nivel de observagao, as unidades podem ser, portanto, secoes,

subsecoes, frases, semifrases, motivos etc.
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o Camadas estruturais: sao organizacdes que englobam niveis estruturais a partir

de suas fun¢des formais mais basicas. Considero a existéncia de duas camadas, a
macro e a microformal, que podem abranger, cada qual, um numero variado de
niveis estruturais, a depender da natureza, da extensao e da complexidade da peca
em analise. Enquanto a camada macroformal se refere a niveis, por assim dizer,

“pré-tematicos”, ou seja, mais elevados estruturalmente, como sec¢des, subsecdes

etc., a camada microformal reune os niveis referentes ao que podemos denominar
estrutura intratemdtica.> Como ilustracdo de uma organizagcado formal em cama-
das, considere uma sonata de piano, por exemplo, de Beethoven (que, tomada em
sua integridade, corresponde a NO), em quatro movimentos (as unidades N1). Ao
examinarmos o primeiro deles, suponha que encontremos uma estrutura de forma
sonata, com as secdes regulamentares de Exposicao, Desenvolvimento e Reexpo-
sicdo, definindo assim os trés segmentos do N2 para esse movimento (0 mesmo
pode ser aplicado aos demais casos, por certo). Internamente a primeira dessas
unidades, encontraremos provavelmente as subse¢des do Grupo Tematico Principal,
Transicao, Grupo Tematico Secundario e Grupo Tematico Conclusivo (unidades N3).
Passemos para o proximo nivel (N4), analisando o Grupo Principal e encontrando
em seu interior o Tema A do movimento I. Como o nivel seguinte (N5) envolvera um
exame do conteudo e da forma desse tema, penetrariamos finalmente na camada
micro. Ou seja, os cinco niveis superiores a N5 neste exemplo (NO-N4) correspon-
deriam a camada macroformal. Felizmente, no contexto da musica popular nao é
usual encontrar macrocamadas tao “espessas”: em geral, elas sdo compostas por
apenas um nivel de relativamente facil identificagdo (ou dois niveis, se considerarmos
a integridade da peca, NO). A maior complexidade formal (e dificuldade analitica)
nesses casos concentra-se, geralmente, na definicao das fronteiras microformais.

Relacoes S/C: referem-se as nocdes basicas de similaridade (S) e contraste (C) que
podem ser evidenciadas na comparacao entre duas unidades estruturais em um
dado nivel (sejam estas contiguas ou ndo). Depreende-se dessa definicdo geral que
tais relagcdes sao necessariamente binarias e que devem ser sempre compativeis
em relacao ao nivel considerado.’®* Como discutirei oportunamente, as relagdes S/C
sao fortemente dependentes do contexto e nao podem ser vistas como absolutas,
sendo determinadas apenas por comparacdo com outras.’* O esquema genérico
da Fig. 2 buscailustrar essas propriedades. Considere trés unidades segmentando o
nivel N. Ha, portanto, trés possiveis relagcdes binarias: 1/2, 2/3 e 1/3. A qualificagdo
dessas relacdes dependera de qual unidade sera tomada como referéncia e das
comparacgoes entre esta e as demais. Por simplicidade, suponhamos que a maior ou
menor similaridade seja representada, nesse exemplo, pelas diferencas de nuances

12 Que representa, em suma, o aspecto formal mais distintivo, sofisticado e diversificado do contexto da mdsica popular e que, portanto,
torna-se neste estudo o topico de maior interesse.

13

Isso quer dizer, por exemplo, que uma se¢ao deve ser comparada a outra secdo (e nao a uma subsecao).

14 Parauma discussdo basica sobre essas importantes questdes, que envolvem o conceito de variagdo musical, ver ALMADA (2023b, pp. 3-10).
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2.

de cinza dos retangulos. Tomando a unidade 1 como referencial e seguindo o fluxo
do tempo, a relagdo 1/2, isoladamente, pode ser vista tanto como de similaridade
(S) como de contraste (C), a depender do ponto de vista de observador — ou seja,
€ impossivel uma qualificagao precisa sem que haja parametros para esse tipo de
avaliacdo. No entanto, ao compararmos 1/2 com 1/3, o quadro se define, resultando
na sequéncia de relagdes <S-C> (ou seja, 2 parece ser mais proxima a 1 e 3, portanto,
atua como contraste). Se, por outro lado, tomarmos a unidade 2 como referéncia, a
comparacao das duplas 1/2 e 2/3 torna-se menos evidente (ou mais ambigua), com
talvez uma leve tendéncia pela sequéncia <C-S>. Tais sutilezas (e indefini¢cdes) sao
bastante comuns em situacdes reais de musica, especialmente em niveis estruturais
mais profundos (abrangendo os motivos de um tema, por exemplo), como veremos.

Figura 2: Exemplo de relacoes S/C em um nivel N.
1/2 2/3

nivel N 1 2 3 ete.

13

Fatores de segmentacdo: basicamente, segregacao formal em um determinado

contexto é favorecida pelo reconhecimento de uma relagdo de contraste (ou,
mais raramente, de similaridade), que pode se manifestar em diferentes aspectos

e gradacdes de intensidade. Defino fatores de segmentacdo como os aspectos que

atuam decisivamente nesse processo. Sao de varias naturezas e pesos de influéncia,
podendo interagir em reforco mutuo (casos nos quais as segmentacoes resultantes

sdo evidentes e consensuais sob a perspectiva de diferentes analistas/ouvintes) ou

serem conflitantes (casos nos quais surgem a ambiguidade e as diferencgas de inter-
pretacdo). Embora os pesos associados aos fatores possam variar consideravelmente

em relagcao aos contextos envolvidos, podemos estabelecer uma hierarquia basica

considerando seus potenciais de impacto em promover segregacao formal. Assim,
fatores de alto impacto sdo aplicados (a0 menos, potencialmente, vale enfatizar)

na definicdo de fronteiras formais importantes (“internacionais”), especialmente

em niveis que compdem a camada macroformal. Sdo eles:®®

Separacao temporal — um relativamente longo hiato entre eventos (como, por
exemplo, fermatas ou pausas entre movimentos) gera naturalmente segregagao.

Modulagao seccional (harmonia em alto nivel): ou seja, mudancas de tonalidades
que acontecem em compartimentos formais claramente definidos (como aquelas
que separam secoes de choro, por exemplo).

15  E necessario acrescentar que, 2 medida que percorremos a listagem, os fatores ndo apenas perdem, em tese, poder de segmentacéo,
como se tornam mais incertas suas posicoes relativas na hierarquia.
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3. Mudanca de légica construtiva: embora mais sutilmente do que os fatores ante-
riores, a percepcao de uma mudanca clara no tratamento composicional vigente
pode, por si so, indicar uma fronteira na camada macro. Um claro exemplo desse
caso é o que acontece na cancdo O barquinho (Roberto Menescal e Ronaldo
Bdscoli): suas duas secdes se diferenciam essencialmente pela substituicdo da
estratégia inicial, baseada em modula¢des sequenciais (Sol maior—Fa maior—Mi,
maior, c. 1-12) por um tratamento tonalmente estavel, em Sol maior, formando o
refrao da cancgao (“O barquinho vai, a tardinha cai.”, c. 13-16).

4. Estrutura textual: como veremos, por vezes em uma cangao € o texto poético
que orienta a segmentacao da forma musical, o que pode ou hao ser respaldado
por outros fatores.

5. Relagdes tematicas: uma clara diferenciacdo entre temas constitui um dos fatores
mais salientes na percepcao de fronteiras macroformais no sentido de contraste.'®
Por outro lado, o mesmo fator pode ser acionado na percepgao de retornos tema-
ticos (como recapitulagdes), o que favorece também a evidenciacao de fronteiras
formais em nivel micro.?

6. Cadéncias estruturais: atuam como sinais de pontuagao gramaticais, podendo, como
estes, apresentar diferentes gradag¢des de peso (atuando como “virgulas”, “pontos”,
“pontos de paragrafos” etc.). Cadéncias de alto impacto sao aquelas, portanto, que
finalizam se¢des. Podemos considerar ainda que existam as cadéncias estruturais
de médio impacto, que agem caracteristicamente em niveis superiores da camada
microformal (isso ficara mais evidente na secao “Analises”, que finaliza o artigo).
Como outros fatores de médio (ou baixo impacto), presentes na segmentagado

microformal (em seus varios possiveis niveis), podemos considerar:

7. Simetria estrutural: existe uma pressao natural para que a segmentacao basica de
uma determinada extensao formal gere duas metades (ou, menos comumente, trés
tercos). Adicionalmente, os segmentos tendem a ter numeros de compasso que
sejam poténcias de 2 (4, 8, 16, 32 etc.), o que corresponde a ideia geral de “qua-
dratura”.!® Esse fator tem maior impacto na segmentacao de niveis micrométricos
do que aqueles que formam a camada macroformal, pois € comum que secdes
de pecas plurisseccionais apresentem extensdes assimétricas (por exemplo, com
A tendo o dobro de compassos de B).*°

16 Embora geralmente esse tipo de contraste aja integrado a outros (como a modulacao seccional), pode, claro, ocorrer também isoladamente
na segmentacao de se¢des, como se observa na cangao Até parece, de Carlos Lyra.

17 Correspondendo ao conceito de paralelismo, no sentido proposto por Fred Lerdahl e Jay Jackendoff (1983).

18 Totais de compassos que nao se adequam a condigao da “poténcia de 2" geralmente sdo particionados de maneira que pelo menos um dos
segmentos tenha um ndmero de compassos que cumpra a condigao. Seja, por exemplo, 30, para o qual se pode considerar trés particoes: uma
delas simétrica (15+15) e as demais assimétricas (16+14 e 14+16). Em geral, a preferéncia recaira sobre uma das duas Gltimas alternativas.

19 Erelevante acrescentar que, em sua teoria sobre expectativa, Jay Jackendoff (1991, p. 222) enfatiza a preferéncia de ouvintes por agrupar
trechos musicais em organizagdes simétricas, regra preferencial que é formalizada em(LERDAHL; JACKENDOFF (1983).
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8. Relagoes motivicas: como uma versdo mais atenuada e local do fator 5, as com-
paracdes entre unidades de niveis microformais ajuda a evidenciar pertencimento
ou nao a perfis de categorias tematicas padronizadas (que serao mais adiante de-
talhadas), considerando tanto relagdes de contraste quanto de similaridade.

9. Contraste harménico: envolve a funcionalidade harménica, considerando tanto os
niveis das regides tonais (em modulagdes internas, ou seja, nao seccionais) quanto
os das relagcdes funcionais de acordes especificos. O fator tem alto potencial para
influenciar na segmentacao microformal, especialmente definindo tendéncias
gerais centrifugas, associadas a relacdes C.

10. Por fim, podemos considerar uma categoria a parte, abrangendo outros fatores de
segmentacao secundarios, como mudancas de registro, métrica, agogica, textura etc.

A Fig. 3 esquematiza a distribuicdo dos fatores em relacdo as camadas em suas
aplicagdes mais caracteristicas.

Figura 3: Esquema genérico de aplicacao de fatores de segmentacao em camadas macro e microformal.

camada macroformal

Tipos macroformais

Via de regra, como ja mencionado, a organizagcao e a segmentac¢ao dos niveis da
camada macro sao definidas de maneira consideravelmente direta. Na verdade, a questao
essencial para a determinacdo dessa camada consiste em verificar se uma peca apresenta
uma estrutura em duas ou mais se¢des. Em caso positivo, definimos a peca como pluris-
seccional, caso contrario, sera considerada como monosseccional (e, consequentemente,
sua macroforma sera representada apenas por NO).2°

20 Quase como uma compensacao, estruturas monosseccionais tém geralmente suas camadas microformais mais “densas” (ou seja, abran-
gendo um ndmero maior de niveis) do que as plurisseccionais.
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Uma estrutura plurisseccional, por sua vez, pode ser basicamente classificada em
trés tipos:

¢ Binaria: contendo duas secdes, rotuladas como A-B. E, sem duvida, a macroforma
mais comum no contexto da musica popular, especialmente em cangdes, nas quais
manifesta-se comumente na configuracao tipica de “estrofe-refrao” (ou vice-versa).
Alguns exemplos: Ndo quero mais amar a ninguém (Paulinho da Viola), Beatriz (Edu
Lobo e Chico Buarque), Trilhos urbanos (Caetano Veloso), O mundo é um moinho
(Cartola), Mistérios (Joyce Moreno e Mauricio Maestro), A noite (lvan Lins e Vitor
Martins), Garota de Ipanema (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) etc.

e Ternaria: caracteriza-se pelo retorno (em geral, abreviado e/ou reformulado) da
secdo principal A apds a secao contrastante B.2! Esse retorno (ou recapitulagao) é
tipicamente rotulado como A, mesmo que esta secao nao apresente diferencgas
em relacdo a principal (A). Exemplos: Aula de matematica (Tom Jobim e Marino
Pinto), Futuros amantes (Chico Buarque), Travessia (Milton Nascimento e Fernan-
do Brant), Monsieur Binot (Joyce Moreno), Samba de uma nota sé (Tom Jobim e
Newton Mendonca) etc.

e Outros casos: engloba todas as outras possibilidades (que sdo bem menos comuns
que as macroformas binarias e ternarias). Um 6timo exemplo dessa categoria € a
estrutura do choro tradicional, em formato de rondo simples, com cinco secdes
(A-B-A-C-A).

Outra importante clivagem das macroformas polisseccionais diz respeito as relacdes
S/C. Basicamente, podemos classificar as formas como recorrentes ou lineares, a depen-
der do comportamento das se¢gdes em relacao a principal (A). O primeiro tipo apresenta
ao menos uma relagao S (as estruturas ternarias e em rondo sao casos paradigmaticos),
enquanto nas formas lineares apenas relagdes C existem (como na estrutura binaria). A
Fig. 4 compara uma macroforma ternaria recorrente A-B-A' com uma também ternaria
(em numero de se¢des), porém linear, A-B-C.%

21 Uma tarefa que de modo algum trivial & estabelecer claramente se uma dada macroforma é binaria ou ternaria, quando se leva em con-
sideracao o conceito de forma nominal (como é o caso deste estudo). Isto porque torna-se muitas vezes incerto se uma recapitulacdo da secao
principal (que poderia indicar uma estrutura ternaria) ndo seria meramente um recurso do arranjo, ou seja, uma repeticdo apos a apresentacdo do
material essencial (o que apontaria, por negacao, para a forma binaria). Nesses casos, é preciso verificar se a retomada em questao & uma com-
plementagao necessaria do trecho anterior, algo que, de fato, nem sempre pode ser determinado precisa e objetivamente, mesmo apds varias
audicoes e reflexdes a respeito. Ou seja, em algumas situacoes, as interpretagdes binaria/ternaria podem conviver em igualdades de condicoes.

22 Um exemplo dessa estrutura no repertdrio da MPB seria a cangao Oceano (Djavan).
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Figura 4: Exemplo esquematico de formas plurisseccionais recorrente (acima) e linear (abaixo).

Estruturas lineares, embora menos comuns que as recorrentes (o que talvez denote
a importancia construtiva da similaridade nesse nivel de organizacao), nao sao demasia-
damente raras. Em geral, sao idiossincraticas, sendo na maior parte das vezes subordinada
a estrutura poética. Dois casos ilustram bem esse aspecto: a forma nominal de Capim
(Djavan) é estruturada em quatro breves secoes consideravelmente heterogéneas entre
si. As fronteiras entre se¢des sao relativamente ténues, resultando numa impressao qua-
se de colagem. Mais extensa e com separacoes seccionais melhor definidas € a cancao
Vagabundo néo é facil (Moraes Moreira e Galvao). Suas cinco se¢des apresentam exten-
sOes distintas e conteudos bem contrastantes entre si e, como em Capim, alias, parece
ter sido construida como uma narrativa (linear).2* Em contrapartida, Morro Velho (Milton
Nascimento) é também uma cancao que é claramente ajustada a narrativa do texto, po-
rém tem uma macroforma recorrente (A-B-C-A’), com a recapitulagdo do material inicial
contemplando melddica e harmonicamente o retorno a fazenda de um dos personagens
principais (o filho do fazendeiro, “sinhozinho”), apds “anos de estudo na cidade grande”.
Um perfeito exemplo de como as estruturas musical e textual podem ser integradas.

Em contraste com a simplicidade da organizacao da macroforma (que, na pratica da
musica popular, é representada geralmente pelos niveis NO e N1), a estrutura microformal
é consideravelmente mais complexa e diversificada. Assim, sua determinacdo analitica
requer preliminarmente que examinemos alguns fundamentos essenciais, a saber, as
nog¢des de periodo e sentenca.

Periodo e sentenca

A dualidade periodo/sentenca € uma das mais importantes das muitas contribuicdes
tedricas de Arnold Schoenberg. Os dois conceitos formam o nucleo de seu livro Fun-
damentals of Musical Compositon (SCHOENBERG, 1967), sendo por ele tratados como

23 Outras possibilidades de configuragdes lineares podem resultar de caracteristicas formais de géneros/subgéneros emulados, como
ilustram, por exemplo, Vai passar, de Chico Buarque (A-B-C-D) e O mestre-sala dos mares, de Joao Bosco e Aldir Blanc (A-B-C), que modelam
estilisticamente sambas-enredo.
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“formas-padrao” (o que denota um grau de abstracao que nos é plenamente adequado).
Assim, periodo e sentenca devem ser entendidos como arquétipos basicos de organi-
zacoes tematicas, a partir de certos elementos definidores, e nao como estruturas, por
assim dizer, pré-moldadas com relativa rigidez suportando conteudos motivicos.*

A Fig. 5 propde um esquema que busca definir basicamente as caracteristicas do perio-
do e da sentenca arquetipicos (ou suas formas-padrao, na concepcao de Schoenberg), que
passarei a identificar, respectivamente, pelos simbolos p0 e sO. Na parte superior da figura
sao apresentados os elementos essenciais que ambos compartilham, a saber, uma estrutura
de oito compassos (na definicao original), subdividida simetricamente em duas metades e a
presenca de trés blocos construtivos (cada qual tendo dois compassos de extensao): um mo-
tivo-enunciado ou ideia basica (ib), uma ideia contrastante (ic) e um fragmento conclusivo. A
parte inferior do esquema explicita as diferencas entre ambas as estruturas, que se apoiam em
dois aspectos: (1) a disposi¢cdo cadencial (duas em p0, uma apenas em s0) e, principalmente,
(2) a maneira como os blocos ib e ic sdo montados, o que denota, mais genericamente, como
atuam as relagdes S/C em cada caso. Enquanto o periodo é caracterizado pela sequéncia <C-S>
(seguindo-se a conclusao), essa ordem € invertida na sentenga, ou seja, <S-C> (e conclusdo).
Essa generalizacao nos sera especialmente util, visando a formalizagdo pretendida neste estudo.

Figura 5: Esquematizacao das caracteristicas compartilhadas e aspectos distintivos de periodo e sentenga arquetipicos.

periodo e sentenga compartilham:

1 metade 2 metade b
(estrutura basica) ,le (blocos construtivos)

periodo ¢ sentenga se distinguem por::

ANTECEDENTE CONSEQUENTE APRESENTACAO CONTINUACAO
s C

(s s
. “
ib ic
concl.

Desse modo, torna-se mais conveniente considerarmos periodo e sentenca nao
como configuragdes concretas, mas como classes de “comportamentos” formais cal-
cados nos padrdes S/C acima descritos. Classes sao, por defini¢cdo, flexiveis de modo a
comportar um espectro de variantes que compartilhem propriedades. Em nosso caso, as
propriedades retidas em cada uma das duas classes sao suas configuracdes S/C.%

24 Aexplanagdo detalhada (com farta exemplificacdo) sobre as teorias de periodo e sentenca encontra-se em SCHOENBERG (1967, pp. 20-
81). Para uma visao complementar sobre ambos os conceitos, ver CAPLIN (1998, pp. 9-70).

25  Dmitri Tymoczko (2023, pp. 437-441) também reconhece a necessidade de tratar os padroes classicos de periodo e sentenca de maneira
mais flexivel, de modo a abarcar com a teoria formal situagdes analiticas mais dibias em relagao a essas categorias. Analogamente as nossas
relacdes S/C, Tymoczko propde padrdes basicos “A” (similar a ideia basica) e "B” (contrastante), o que o permite filtrar o periodo como uma se-
quéncia <ABA'+cadéncia> e a sentenca como <AA'B+cadéncia>. A essas, acrescenta mais duas possibilidades: <ABB'+cadéncia> (apelidada pelo
autor como “tail-develoment form") e <AA'A" +cadéncia> ("trifold-sentence”). Como comenta Tymoczko, estas duas Gltimas alternativas, embora
bem menos comuns do que as consagradas “periodo” e “sentenca” (com aspas no texto original), apresentam-se pontualmente no repertério
de concerto. Para os presentes propositos, considero que ambas podem ser também eventualmente encontradas no contexto de nosso estudo
(no caso, traduzidas como padrdes <C-C> e <5-S>), como sera discutido na secdo de analises.
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A Fig. 6 propde um modelo simples para essa reelaboracao conceitual, no qual pO
e sO (as estruturas arquetipicas de periodo e sentenca) assumem os polos de um conti-
nuum de possiveis variantes. As classes “periodo” e “sentenca” correspondem, assim, as
duas metades da linha.

Figura 6: Concepcao de um continuum de possiveis configuragdes tematicas a partir das categorias de periodo e sentenca arquetipicos.

Mozart: Sonata K.331/T (c. 1-8) Beethoven: Sonata op. 2/1/1 (c. 1-8)
r :
periodos menos caracteristicos sentencas menos caracteristicas

Os dois temas indicados, de Mozart e de Beethoven, sao bem proximos dos respec-
tivos arquétipos,?® funcionando como possiveis, por assim dizer, calibradores concretos
do modelo. As setas sugerem que alternativas “menos caracteristicas” (em nimero virtual-
mente indefinido) poderiam ser imaginadas e posicionadas ao longo da linha. No entanto,
uma questao problematica do modelo (indicada pela interrogacao) seria supor que existe,
ao menos conceitualmente, uma descontinuidade entre as estruturas. Ou seja, como seria
classificada uma forma tematica que se encontrasse exatamente sobre a fronteira entre
as duas metades, como periodo ou sentenca? Considerando as disposi¢cdes S/C de ambas,
que sao mutuamente opostas, como seria possivel existir uma variante que pudesse con-
ciliar os dois esquemas? A Fig. 7 aperfeicoa o modelo e contorna o problema, tornando
o trecho préximo ao centro do continuum uma espécie de zona neutra, uma “terra de
ninguém” que convenientemente englobaria os possiveis casos de dificil definicdo.?’

Figura 7: \Versao revisada da Fig. 6, com a adicao de uma zona neutra intermediaria.

- -
- -

periodos menos caracteristicos sentengas menos caracteristicas

Relag¢des S/C microformais

A partir do que foi acima apresentado, fica evidente como é central para a presente
proposta uma avaliagao das relagdes S/C entre unidades microformais (ou seja, unidades

26 Ambos sao exemplos basicos citados por Schoenberg. Evidentemente, varios outros poderiam também ocupar posi¢oes semelhantes
sobre a linha.

27  Incluindo as categorias de temas hibridos (isto &, entre periodo e sentenca) propostos por Caplin (1998, pp. 59-63).
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de interesse que atuem em niveis da camada da microforma). O estabelecimento de pa-
drdes de contraste e similaridade no contexto de um determinado nivel tematico (ou seja,
na camada microformal) serd um indicativo de pertencimento a uma das duas classes.?®

Um primeiro passo nesse sentido seria atenuar a importancia relativa dos fecha-
mentos cadenciais (que sdo mais caracterizantes em contextos da musica de concerto),
tornando os possiveis perfis de periodo e sentenca mais flexiveis e abrangentes.? Passe-
mos também, a partir deste ponto, a tratar as relagcdes de similaridade e contraste como
conceitos mais abstratos, associando-os a tendéncias, respectivamente, centripeta (qQue
respalda o “centro”, ou a ideia referencial) e “centrifuga” (Que expressa algum tipo de
afastamento desse elemento central). Tais associagcdes nos permitirdo considerar as rela-
¢oes S/C de modo mais fluido e ndao necessariamente vinculadas a aspectos “concretos”
motivicos (contorno e ritmo, essencialmente), como o que geralmente orienta a identi-
ficacao tematica em analises tradicionais. A experiéncia na observacao do contexto-alvo
deste estudo (a PCM) me leva a pensar que a harmonia — seja no nivel das regides tonais,
das qualidades acordais especificas ou das fungdes que estas representam — tem um
papel destacado na avaliacdo dessas relagdes.*°

Visto isso, podemos idealizar um modelo de analise microformal, como propde a
Fig. 8. Em um determinado nivel de observacdo N a unidade referencial (u,) € compa-
rada com os demais eventos atuantes no nivel, de acordo com tendéncias centripetas
(Ctp, notadas acima do eixo central) ou centrifugas (Cfg, abaixo do eixo). As hipotéticas
unidades u e u, apresentam possiveis ilustracdes de relacdes no espaco bidimensional
definido pelos eixos.

Figura 8: Versao basica do modelo de analise microformal.

Ctp ,

tempo

N Llo ‘ o

Cfg Y

————
28 Oumesmo a nenhuma delas, o que &€ uma possibilidade l6gica, a0 menos em conjectura.

29 Outra flexibilizacao necessaria diz respeito aos limites padronizados das unidades construtivas (“ideia basica” etc.), que nao apenas dei-
xam de ter os dois compassos de extensao regulamentares, como podem apresentar tamanhos discrepantes (algo comum, alias, nos temas que
formam o contexto deste estudo).

30 Deum modo geral, ha na construcao motivica (leia-se, na conjungao contornos/ritmos) da masica popular uma tendéncia mais “conserva-
dora” do que se observa em linhas tematicas da masica de concerto. Ou seja, uma tendéncia para que haja uma relativa baixa variacdo motivica
e para que os eventuais contrastes introduzidos sejam bem sutis (pense em Corcovado, de Jobim como um exemplo marcante), o que é caracte-
risticamente compensado por harmonias mais exuberantes e excéntricas do que em contextos tematicos tradicionais (normalmente suportados
por infraestruturas harmonicas triadicas e diatonicas).
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Passo agora para um exemplo concreto (ainda que bastante simples). Considere-
mos o ja mencionado tema do primeiro movimento da Sonata K. 331 (em La maior) de
Mozart (Fig. 9a). No nivel NO (b), os oito compassos do tema sdo tomados inicialmente
como uma unidade. A agao combinada dos fatores de segmentacao 6 (reconhecimento
de cadéncias estruturais nos fechamentos das duas metades, em padrao “fraco/forte”),*
7 (associado a preferéncia pela divisao simétrica da quadratura) e 8 (o forte paralelismo
motivico entre os inicios de cada metade) produz dois blocos simétricos (c. 1-4 / 5-8). A
segmentacao sugere, assim, um perfil de periodo.

Na escuta do nivel N1 (Fig. 9¢), o trecho dos c. 3-4 assume, retrospectivamente, a
funcao da ideia contrastante (o que é denotado pela seta curva a partir do fator 8). Nova
quebra simétrica (fator 7) gera o bloco de desfecho, c. 7-8.

Caso fosse feito um novo nivel de segmentacao (N2, omitido na analise) revelaria em
cada metade do tema uma configuragao miniaturizada (ou seja, com quatro compassos
de extensdo) de sentenca (padrdao <S-C>).32 Embora acionar N2 neste caso tdao simples
seja algo desnecessario para o entendimento formal do tema, a possibilidade de fazé-lo,
por si sO, ilustra o fato de que, eventualmente, estruturas podem se aninhar dentro de
outras, como espécies de “bonecas russas”.

Figura 9: Analise microformal do tema da sonata para piano K. 331/I de Mozart: (a) linha melddica, c. 1-8; (b) nivel NO; (c) nivel N1;

(d) nivel N2 (mapas estruturais, a direita de cada analise, fornecem uma perspectiva geral de cada nivel.

HC PAC
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o~
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(b) mapa estrutural
He PAC
(c) periodo
N 1 | 1 f ‘_ antecedente consequente
@ periodo
N2 L ] | antecedente consequente
| ib ic ib desf.

31 Que no tema apresentam-se, respectivamente, como uma semicadéncia (HC, adotando a simbologia original em inglés, proposta por
Caplin) e uma cadéncia auténtica perfeita (PAC).

32 Caplin denomina tais estruturas “mini-sentencas” (mini-sentences).
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O aninhamento de perfis distintos (ou semelhantes) em organiza¢gdes microformais
bem mais complexas é algo relativamente comum em temas da musica popular, como
veremos na proxima secao.

Analises

Para os quatro estudos de caso selecionados para a sec¢ao final do artigo, torna-se
necessario implementar algumas modificagdes do modelo analitico: primeiramente, omi-
tirei as representagdes em notacao musical, o que se deve nao apenas a uma otimizagao
do espaco (propiciando, inclusive que mais exemplos sejam examinados), mas também
ao fato de que elas, em certo sentido, nao sao imprescindiveis para o entendimento das
estruturas em questao. De fato, a determinacado de relagdes centripetas e centrifugas
atuantes em um tema é normalmente mais acurada quando feita através da escuta do que,
propriamente, pela percepc¢ao visual. Nao é raro que aparentes semelhancas e contrastes
observados na partitura sejam puramente ilusérios (ou envolvam eventos de niveis dis-
tintos). O contrario, claro, também pode acontecer, ou seja, a ndo detecgdo de relacdes
que nao sejam visualmente evidentes. Por outro lado, considerando que os estudos de
Ccasos sao cancgoes, passarei a identificar os blocos formais a cada nivel pelos trechos
correspondentes de suas letras, facilitando sua localizacdo. Por fim, considerando a ja
mencionada importancia complementar da dimensao harmdnica para a evidenciagao
das tendéncias centripeta/centrifuga no contexto almejado, informagdes significativas
sobre aspectos harménicos serao também indicadas, quando necessario.

Acontece

A Fig. 10 apresenta a estrutura da forma nominal de Acontece (de Cartola), que
possui extensdo de 32 compassos. Como em Mozart, o nivel NO (Fig. 10a) sugere uma
organizacdo em periodo (com extensdo quadruplicada em relagdao a forma-padrao
schoenberguiana), a partir da agao conjunta dos fatores 6 (cadéncias estruturais), 7 (re-
ferente a segmentacao bipartirte) e 8 (paralelismo motivico), como esquematiza o mapa
estrutural (Fig. 10b).
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Figura 10: Analise microformal de Acontece (Cartola): (a) nivel NO; (b) mapa estrutural da segmentacao; (c) nivel N1.
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A segmentacdo do consequente (Fig. 10c) parece obvia e direta, pois é reforcada
pela combinagdo de trés fatores: 7, 8 (contraste motivico) e, principalmente, 9. Este ultimo
fator corresponde ao contraste harménico que se evidencia pela chegada da funcao
subdominante estrutural (simbolizada como SD* na figura) que encabeca uma manifes-
tacdo da formula denominada “descida plagal” (IV | IVm7 | I), antecedendo a cadéncia
conclusiva.*® Por sua vez, a segmentacdo do antecedente envolve fatores conflitantes:
enguanto a convencional quebra da quadratura (7) e um claro contraste motivico (8)
sugerem que a fronteira aconteca na entrada do nono compasso, uma inesperada mo-
dulagao mediantica cromatica, de Mi maior para D6 maior no c. 12 pressiona, através
do fator 9 (aqui, evidenciando troca de centros tonais), para que a segmentacdo ocorra
nesse ponto.** Embora nao comuns, conflitos desse tipo podem tornar mais complexa
uma analise (e trazer um interesse especial a peca, como é o caso).

33 A‘“descida plagal” € o nome-fantasia do quinto dos Gestos Funcionais Ret6ricos descritos por Almada (2024, pp. 14-15). Essa férmula
& bastante recorrente em estruturas harménicas em misica popular (independentemente de origem, género, compositor estilo etc.), sendo
caracteristicamente empregada na porcao final das pecas, especialmente em refraos.

34 Como se observa na figura, a nova tonalidade se mantém por apenas trés compassos, "decaindo” de volta, em seguida, para a tbnica, a
tempo da semicadéncia que fecha o antecedente. A situacdo se enquadra no tipo denominado por Almada uma “modulacao-relampago”, carac-
teristico da misica de Tom Jobim. Para maiores detalhes, ver ALMADA (2022, pp. 161-165).
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A Fig. 11 assume a primeira alternativa de segmentacao como a mais estavel para
o nivel N2. A estrutura resultante sugere dois perfis de sentenca aninhados ao antece-
dente e ao consequente, devido as relacdes centrifugas na metade de cada bloco (Fig.
11b).3% A aplicacao do fator 7 em cada um dos quatro segmentos confirma, no nivel N3,
a organizacdo a maneira de sentenca (<S-C>) em cada metade.*®* Os mapas estruturais
evidenciam a relativa complexidade de Acontece em comparagao ao tema de Mozart,
ainda que, em esséncia, compartilhem da mesma organizagao geral.

Figura 11: Analise microformal de Acontece (Cartola): (a) nivel N2; (b) mapa estrutural da segmentacao; (c) nivel N3; (d) mapa

estrutural completo.
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35 Por simplicidade, as novas designacoes (destacadas em cinza) substituem as originais no proximo nivel do mapa (Fig. 11d).

36 Observe que neste corte, a modulagdo para D6 maior alinha-se ao inicio da metade final (“continuacdo”) da primeira “sentenca’, o segmento
conclusivo.
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Madalena

A segmentacao inicial de Madalena (lvan Lins e Ronaldo Monteiro de Souza), escrita
em D6 maior, nao é tao evidente como nos casos anteriores (Fig. 12a). Embora a opcédo
preferencial (divisao simétrica dos 32 compassos em dois blocos de 16) esteja disponivel,
ela compete com duas alternativas de peso, que contam com a conjuncgao dos fatores
6 (cadéncias estruturais) e 9 (modulacoes, respectivamente para Fa maior — c. 9 — e Mi
maior — c. 25).%”

A ambiguidade formal é resolvida na interpretacao do nivel N1 pela segmentacao a
metade. Dada a complexidade das circunstancias, torna-se necessaria uma racionalizacao
que explique a interpretacao analitica. Ainda que bem menos estavel (pela auséncia de
um claro ponto cadencial)®*® do que as duas outras entradas, o trecho dos c. 17-32 acon-
tece também em um ambiente nao ténico: um tanto inseguramente, Ré menor parece
se estabelecer nesse ponto, seguindo-se um deslocamento sutil para La menor (c. 12-15).
Mais saliente, na verdade, é o fator 10, que representa a mudanca de registro da melodia
(La,-La,),* revelando-se um elemento decisivo para a segmentacdo. Desse modo, dado
o carater contrastante do bloco, o perfil de sentenca se apresenta em N1 (Fig. 12b).

Uma nova segmentacao (sem ambiguidades desta vez) deixa evidente que os dois
blocos competidores apresentam, por sua vez, estruturas de sentencas aninhadas, cujos
segmentos sao naturalmente acessados pela conjuncao dos fatores 6, 7 e 9 (Fig. 12¢).

37 D& maior retorna gravitacionalmente quase ao final da forma nominal (c. 30), através de formula semicadencial para a recapitulacdo (V/V | V).
38 0 segmento se inicia sobre o acorde A7 (V grau da nova tdnica).

39 Sublinhada no arranjo original (na gravacao de Elis Regina) pela entrada de violinos.
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Figura 12: Andlise microformal de Madalena (lvan Lins e Ronaldo Souza): (a) nivel NO; (b) mapa estrutural da segmentagao; (c) nivel N1.
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A estrutura resultante é mostrada na Fig. 13a-b, incluindo a sugestao de segmen-
tacao de seus quatro blocos. Sua aplicagao produz uma logica interna similar, porém
nao bipartite: sao constituidos, cada qual, por quatro fragmentos de dois compassos
de mesma hierarquia, como imitagdes livres de seus respectivos motivos iniciais. Como
sugere o mapa estrutural correspondente a N3 (Fig. 13c),*° tem-se assim uma subdivisao
simétrica de oito pares de compassos, huma construcao pela justaposicao de blocos, e
nao hierarquizada, como nos demais casos.

40 O grafico analitico foi omitido por motivo de clareza.
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Figura 13: Analise microformal de Madalena (lvan Lins e Ronaldo Souza): (a) nivel N2; (b) mapa estrutural resultante;

(c) mapa estrutural do nivel N3.
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Bons amigos

A cancdo Bons amigos (Toninho Horta e Ronaldo Bastos) € um bom exemplo de
integracao entre uma estrutura formal e um contexto harmdnico tonalmente instavel,
ambiguo e composto por acordes de grande densidade. A Fig. 14 esquematiza a visao
geral da peca, incluindo informacgdes basicas sobre harmonia.
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Figura 14: Analise microformal de Bons amigos (Toninho Horta e Ronaldo Bastos) considerando o nivel NO.
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Embora seja centrada em Mi Maior, Bons amigos se inicia na regiao dominante, Si
Maior, seguindo-se duas modulag¢des sequenciais “livres”,* para La Maior e Fa-sustenido
Maior. A entrada da regiao ténica sé acontece no c. 17 — de maneira ambigua — através
do acorde A#m7(,5), um substituto cromatico (ou “empréstimo”) da subdominante es-
trutural (#1Vm7(,5)). Esse acorde cumpre, simultaneamente, a funcdo de “ll relativo” do
Il grau, desencadeando uma sequéncia de locu¢des dominantes secundarias que atinge
o | grau no c. 23. Em termos formais, um problema inicial que se apresenta consiste na
escolha de ponto de segmentacdo basica, ja que a forma nominal contém 28 compassos,
um numero que ndo é poténcia de 2 (que, como vimos, € uma condi¢ao primordial para
a quadratura). Assim, o fator 7 poderia ser aplicado em trés pontos: (a) na entrada do c.
13 (dividindo a extensao em dois blocos, 12 + 16 compassos), (b) c. 15 (14 + 14), ou (c) c.
17 (16 + 12). Como é reforcada pela acao dos fatores 9 (modulacao + SD*), 10 (mudanca
de registro melodico) e 3 (mudanca da logica construtiva, ja que o bloco sequencial se
encerra nesse ponto), a opcao (c) é selecionada na andlise, fazendo surgir um perfil claro
de sentenca (Fig. 15).

41 Ou seja, apresentando alteracoes intervalares na linha melddica e rearmonizagoes.
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Figura 15: Analise microformal de Bons amigos (Toninho Horta e Ronaldo Bastos): (a) nivel N1; (b) mapa estrutural da segmentacao.
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O bloco sequencial (c. 1-16) presta-se claramente a segmentacao pelo fator 7, ja
que os fatores 6 (cadéncia estrutural) e 9 (modulagao) interagem em reforgco mutuo.
Ja o segundo segmento (com 12 compassos) traz novamente a questdo da escolha do
ponto de corte. Desta vez, a opgao simétrica (dois blocos de mesma extensdo, com seis
compassos) torna-se a mais logica, pela conjungao dos fatores 6, 9 (a entrada de E7M, o
acorde tonico) e 10 (o arco melddico dirigindo-se rapidamente para o registro agudo).*?
A segmentacdo produzida faz surgir dois novos perfis de sentenca (Fig. 16a).

Figura 16: Analise microformal de Bons amigos (Toninho Horta e Ronaldo Bastos): (a) equivaléncia entre as se¢oes de apresentagao

e continuacao com perfis de sentenca; (b) nivel N2,

@)
n n
sentenca
apresentagio ‘ continuagio
"sentenca" | "sentenca"
P "‘\ / 8 N /9 N\
\ 7 ’ .
c. 9-16
(b) "Diz que tai morrer...” '

"Ser o caso mais antigo..."
c 2328

)lH_;_ }‘I\_L\I

N2-TJT]
(7X(®)

s |
(6X7X8X9) (7)8)

Faj: "
Mi:

42 Como em Madalena, o ponto climatico é enfatizado pelo arranjo na gravacao referencial da cangao.
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No entanto, como se observa no posicionamento dos fatores em cada bloco (Fig.
16b), as segmentacgdes internas dos dois grupos principais (c. 1-16 e c. 17-28) sdo distintas,
obedecendo as respectivas logicas construtivas. Para evidenciar isso, é determinante a
acao do fator 8, correspondendo ao paralelismo entre as ideias melddicas sequencia-
das.** Enquanto nos dois primeiros blocos as sequéncias se desenvolvem a cada quatro
compassos, as extensdes das sequéncias sao encurtadas para trés compassos nos seg-
mentos finais.

O proximo nivel (N3, Fig. 17a) revela perfis de periodo aninhados nas se¢oes internas
da “sentenca” dos c. 1-16 (Fig. 17b). Por outro lado, a segunda “sentencga” traz inusitadas
segmentacoes tripartites, que poderiam ser associadas aos modelos sugeridos por Ty-
moczko (ver nota de rodapé numero 24), como analisado na Fig. 17c.

Figura 17: Analise microformal de Bons amigos (Toninho Horta e Ronaldo Bastos): (a) nivel N3 (a) equivaléncia entre as se¢des de

apresentacao e continuagao com perfis de periodo; (b) mapa estrutural completo.
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43 Os reforgos de outros fatores, em cada caso, ajudam a intensificar a segmentacao.
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Desafinado

O quarto e ultimo estudo de caso — Desafinado (Tom Jobim e Newton Mendon-
ca) — € o que apresenta a forma nominal mais complexa, disposta em 68 compassos.*
Como em Bons amigos, tal extensao que nao se conforma a quadratura traz a tona o
problema da segmentacao basica. A partir do precedente estabelecido, como sugere a
Fig. 18, o fator 7 poderia ser aplicado em trés pontos: (a) na entrada do c. 33 (divisao 32
+ 36 compassos), (b) c. 35 (34 + 34), (c) c. 37 (36 + 32).

Figura 18: Analise microformal de Desafinado (Tom Jobim e Newton Mendonca) considerando o nivel NO.
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Entretanto, nenhum dos trés pontos se mostra como o corte basico mais es-
tavel. Na verdade, nao apenas uma, mas duas outras fronteiras (nos compassos 17
e 49) apresentam-se como candidatas para segmentacao inicial, ambas suportadas
pela interacdo de fortes fatores: 5 (retomada, nas mesmas alturas e ritmo, da ideia
tematica inicial),** 6 (cadéncias estruturais) e 2 (modulagdo seccional, com o retor-
no da regiao tonica).*® Neste contexto especifico, é plenamente justificavel adotar a
segmentacdo basica tripartite, como proposto na Fig. 19. Temos assim uma espécie
de variante da configuracao de periodo, na qual o “antecedente” é respondido por
dois “consequentes”. Nesse sentido, retrospectivamente, o trecho entre os compassos
33 e 48 torna-se contrastante ao trecho anterior e, consequentemente, a estrutura
do “consequente 1" pode ser associada ao perfil de sentenca, como sugere o mapa
estrutural (Fig. 19b).

44 Nao considerando a introducao, omitida desta analise.

45  Observe-se que aqui, devido ao carater quase imutavel das recapitulagcdes tematicas, optei pelo emprego do fator 5 no lugar de 8 (referen-
te a relagdes motivicas), como feito nas analises anteriores.

46  Fator este aplicado apenas ao c. 49, ja que a retomada do tema no c. 17 (também em Fa maior) ndo é precedida por modulagoes.

Carlos de Lemos Almada ORFEU, Floriandpolis, v.9, n. 2, p. 26 - 33, ago. 2024



[le APONTAMENTOS PARA UMA TEORIA DA FORMA
em masica popular

Figura 19: Analise microformal de Desafinado (Tom Jobim e Newton Mendonca): (a) nivel N1; (b) equivaléncia entre o "consequente 1"

e o perfil de sentenga; (c) subnivel N1.5.
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A complexidade dessa situagao justifica que acionemos um nivel intermediario
entre N1 e N2 (rotulado como N1.5), de modo a determinar os préximos pontos de
segmentacao (Fig. 19¢). A localizacdo dos trés primeiros pontos de corte é favorecida
pela propriedade de simetria, ja que os respectivos blocos possuem 16 compassos. O
quarto bloco (c. 49-68), no entanto, por conter 20 compassos, suscita o ja habitual trio
de alternativas para aplicacao do fator 7. A opgao de fronteira em particao 8+12 tor-
na-se a preferencial por coincidir com a entrada do Subdominante estrutural (c. 57) e
subsequente “descida plagal”, evidenciando, assim, um ponto climatico prenunciador
da cadéncia conclusiva.

A Fig. 20 mostra como quatro “sentencas” aninhadas surgem dessa segmentacao.
Dos oito blocos (entre “apresentagdes” e continuagdes”), apenas o ultimo (c. 57-68)
escapa da quadratura, o que requer novamente uma especulacao sobre em qual ponto
aplicar o fator 7. A alternativa (a) se mostra a mais estavel, pois coincide com a entrada do
dominante-da-dominante que idiomaticamente encabeca a cadéncia final (V/V |11 | V| 1).
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Figura 20: Analise microformal de Desafinado (Tom Jobim e Newton Mendonca): (a) nivel N2; (b) mapa estrutural da segmentacao.
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Aplicadas as segmentacdes, os oito blocos que surgem no nivel N3 (Fig. 21a) con-
firmam os perfis de sentenga, como evidencia o mapa estrutural (Fig. 21ab). Podemos
considerar este como o nivel mais baixo de segmentacgao para o entendimento estrutural
da cancao. No entanto, devido ao fato de que a ultima das “continua¢des” (c. 61-68) tem
o dobro de compassos de suas contrapartes (todas com quatro compassos de extensao),
faz-se necessario investigar a razao dessa diferencga, o que resulta em nova aplicacao do
fator 7 na metade do trecho. A Fig. 21c propde uma solugao para o enigma, trazendo em
detalhe o trecho (que poderia ser associado ao subnivel N3.5). Percebe-se pela inter-
pretacdo que a primeira tentativa de conclusao €, por assim dizer, abortada, requerendo
nova tentativa, que retoma nao apenas a linha melddica original, como sua harmonia
(V/V) e o proprio texto ("Que no peito do desafinado...”), trazendo por fim o desfecho
intencionado (“... também bate um coracdo.”), que funciona na narrativa textual como
uma “moral da historia”.
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Figura 21: Analise microformal de Desdfinado (Tom Jobim e Newton Mendonca): (a) nivel N3; (b) mapa estrutural da segmentacao;

(c) detalhe do subnivel N3.5 e mapa correspondente.

< 13-16 ¢ 1316

& WA e g 5356
"L possio apenas...” Qe isso ¢ ‘["7-‘-“”"10"‘"" c 3740 "Eile ¢ o maior..." | 7
(3-) . | "E gue os desafinados...” e & o
5 " " - 1 ~
s , Mest ¢ wam— . . 61-68
"Saib que s " "Mexn m;}iﬁf/ihwzz ito, "Repelon-se a sia..." "Ote 16 peite..”
<2124 ¢ 45-48 =
-, SD* V/V
Fa: , .
. L dese. * cad.
La: plagal”
,
Dé:
n ‘ n
periodo
antecedente "consequente 1" (= "sent.") "consequente 2"
"sentenga” "sentenca” "sentenca” [ "sentenca"
apresentagao continuagao apresentagio continuagio apresentagao continuagao apresentagao continuagio
ib ib'" | ie |concl| ib ib' | e ICUﬂC]. ib ib'" | iec |concl| ib ib' | e desfecho
(C) €. 65-68

" P
"Que no peito..

[ continuagio

-
retomada

N3.5 . ‘ _ desfecho
desvio “..., concl.
. ilen 7 & g o ; =
("No fundo do peito...") l[ltCI‘POlﬂgﬁO
6364
. V/V) SubY [V/V] V]I
Fa:

A notavel complexidade estrutural de Desafinado demanda a elaboragao de um novo
tipo de grafico, complementar aqueles das analises (Fig. 22). Nesse grafico, as relacdes
centripetas (similaridade) e centrifugas (contraste) sao dispostas em uma perspectiva
global, de acordo com suas respectivas hierarquias. Nessa disposi¢ao, quanto mais afas-
tados do eixo central sdo plotados os pontos estruturais, mais intensas sao as relagdes de
similaridade (na parte superior) e contraste (parte inferior) em comparacao a ideia basica
referencial, de acordo com os niveis estruturais em que foram registrados na analise.

A figura permite-nos especular que, analogamente a interpolagao que antecede a
cadéncia final (c. 60-64), seria possivel considerar todo o trecho que denominei “con-
sequente 1" como uma espécie de desvio, intermediando a proposta tematica (ou seja,
0 "antecedente”, c. 1-16) e sua definitiva “resposta” (o “consequente 2°, c. 49-68). De
fato, se “normalizassemos” a estrutura suprimindo as areas acinzentadas que denotam
ambas as interpolacdes, obteriamos um periodo quase convencional com 32 compassos,
como propde a Fig. 22b.
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Figura 22: Grafico estrutural hierarquizado de Desafinado (Tom Jobim e Newton Mendonga), considerando: (a) a cancao completa;

(b) sua versao abreviada, com a omissao das "“interrplacoes”.
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Olhar a forma sob esse prisma deixa evidente o quao original e criativa é a solucao de
Jobim e Mendonca para a estrutura da cangao, o que justifica a producao dessa variante de
periodo tripartite. O bloco central representa, em suma, uma notavel digressao formal-tema-
tica-harmdnica que pode ser comparada, guardando as devidas propor¢des, a uma secao de
Desenvolvimento intercalando a Exposicao e a Reexposi¢cao de uma forma sonata. Até mesmo
a instabilidade tonal (com as modula¢cdes medianticas) esta aqui representada, reforcando
a semelhanca. Mais notavel ainda é a relagcao entre musica e texto nesse trecho, com o eu
lirico argumentando diante da pessoa amada em favor da sinceridade de seus sentimentos
(a despeito de sua “desafinagcdo”). Nesse sentido, o bloco final, recapitulativo (“S6 ndo podera
falar assim do meu amor”) apresenta-se claramente como uma sintese dessa argumentacao.’

47 Bastante interessante é constatar que uma estratégia formal semelhante esta presente em outra parceria de Jobim e Mendonca, Caminhos
cruzados. Embora em dimensdes mais modestas, essa can¢ao também se estrutura (no nivel N1) como um periodo tripartite, tendo o primeiro
consequente, assim como em Desafinado, um carater digressivo. A esperada cadéncia auténtica em sua conclusdo é abortada por uma surpre-
endente modulacdo de La maior (regido tdnica) para a mediantica Fa-sustenido maior, no momento em que o texto aconselha “Deixe esse novo
amor chegar” Essa passagem (sublinhada pelas esperangosas palavras da letra), no entanto, mostra-se como uma mera ilusdo, ja que o ambien-
te tonal decai em seguida para La maior (“Mesmo que depois seja imprescindivel sonhar!’), fechando em uma semicadéncia nessa tonalidade (o
que requer, portanto, nova tentativa de conclusdo — a ser efetivada pelo segundo consequente.)
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Conclusao

O presente artigo introduz os passos iniciais em direcao a uma teoria sobre a forma
em uso na Pratica Comum da MPB, integrando um corpo conceitual original a reflexdes
baseadas tanto na observacao analitica minuciosa quanto em principios e formula¢des
da assim chamada Neue Formenlehre.

Apds a introducao de definicdes basicas e de uma tipologia das macroformas, o
foco do estudo foi dirigido aos aspectos microformais, nos quais se encontra o cerne
da pesquisa, bem como a maior fonte de diversidade de circunstancias formais. Como
vimos, a dualidade periodo/sentenca apresenta-se como um aspecto central desta pro-
posta. No entanto, como discuti, sua adocao como elemento referencial para as novas
formulacoes precisa ir além das definicdes e delimitagdes originais (por Schoenberg e,
posteriormente, Caplin). Com tal propdsito, relativizo o poder caracterizador das ca-
déncias nessas estruturas, e elejo a harmonia (em seus diversos niveis) como um fator
de forte impacto — ao lado das configuragcdes motivicas — para o estabelecimento de
similaridade e contraste. Tal linha de raciocinio conduz, consequentemente, a associacao
de tais relagdes a tendéncias centripetas e centrifugas, respectivamente. Nesse sentido,
acredito ter sido providencial pensar que periodos e sentencas “reais” podem ocupar um
continuum de possibilidades delimitado por suas formas-padrao ou arquetipicas. Como
reforco a essa ideia, a Fig. 23 sugere possiveis localizagdes sobre essa linha imaginaria
de algumas estruturas analisadas na secao final do artigo.

Figura 23: Possiveis localizagdes no continuum da Fig. 7 de algumas estruturas analisadas.
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pO ! Py @ @ zonanecutra L o—o ‘ SO
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Bons amigos (N3) Acontece (N2)

As analises dos quatro estudos de caso demonstram que, a despeito da diversidade
de solugdes encontradas (diversidade essa potencializada pelo recurso do aninhamento
de estruturas), os perfis de periodo e sentenga se mostram, de fato, como 6timos des-
critores basicos, de certa maneira, conectando a construgao tematica da MPB a outros
repertérios nos quais ambas as configuracdes podem ser encontradas (notadamente,
em temas do Clasicismo). E claro que isso ndo significa que compositores como Tom
Jobim, lvan Lins ou Cartola criem suas melodias a partir de modelos haydnianos ou
mozartianos, seria totalmente absurdo pensar assim. As conexdes evidenciadas sao
certamente mais profundas e menos literais, sugerindo, na verdade, que o que é com-
partilhado entre contextos tao dispares é o emprego criativo na constru¢cao musical
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de padrdes alternados de diversidade e coeréncia (nas mais variadas combinacdes e
gradagdes), um processo intuitivo (e alimentado também pela cultura) que norteia a
mente criativa, independentemente de época, espagco geografico e estilo. Isso se ajusta
a minha maneira especial de ver os dois conceitos: nao como férmulas (mais ou menos
rigidas) de acoplagem de ideias motivicas, mas propriamente como classes abrangentes
e abstratas de “comportamentos”.

As complexas sobreposi¢cdes de estruturas que caracterizam o repertorio das cangoes
MPB puderam ser evidenciadas de maneira relativamente clara e gradual pela combina-
¢ao dos recursos do modelo analitico e do mapa estrutural. A essas ferramentas vem se
juntar o grafico final introduzido na analise de Desafinado, que permite uma visao global
e estratificada das relagdes SC presentes na estrutura formal.

Como proximos passos da pesquisa, pretendo continuar a expandir o processo
analitico visando especialmente encontrar padrdes recorrentes e estabelecer classifica-
¢Oes. Parece plausivel prever que nao apenas estratégias similares de organizagao formal
possam ser empregadas em pecas superficialmente diferentes (como o que acontece
em Desafinado e Caminhos cruzados, por exemplo), como que existam, enfim, estru-
turas que nao se conformam — em niveis mais basicos — as configuragdes e periodo ou
sentenca, mesmo em suas versdes mais flexiveis. E ainda minha intencéo sistematizar a
coleta desses padrdes, o que podera envolver a criagcao de programas computacionais
especificos e metodologias para descri¢cdes vetoriais das estruturas. Nesse sentido, o
grafico da Fig. 22 parece-me um bom ponto de partida.

Embora centrados no recorte determinado da MPB, acredito (com base na experi-
éncia e na observacgdo analitica) que o modelo tedrico almejado tem grande potencial
para ser generalizado (com as devidas adaptac¢des, evidentemente) e estendidos a outros
contextos da musica popular.
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