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Resumo: O presente trabalho apresenta uma abordagem analitica
de caracteristicas estruturais do aspecto ritmico-formal do Jongo
produzido na Serrinha em suas diferentes formas. Toma-se como
principais referenciais tedricos a proposta de andlise ritmica de
Grosvenor Cooper e Leonard Meyer (1960), o livro seminal de Fred
Lerdahl e Ray Jackendoff sobre a organizacdo da masica tonal
(1983) e uma atualizacdo do trabalho de Cooper e Meyer
apresentada por Pauxy Gentil-Nunes em artigo de 2016. A partir
dai, & apresentada uma releitura grafica para representacdo dos
perfis ritmicos de uma determinada obra desde a superficie até as
camadas mais estruturais, denominada Analise dos Perfis Ritmicos
(APR).

Palavras-chave: Andlise. Perfis Ritmicos. Forma. Jongo da
Serrinha.

Title: Dialogues between Cooper & Meyer, Lerdahl & Jackendoff,
and Gentil-Nunes proposals for rhythmic structuring applied to
Jongo da Serrinha repertoire

Abstract: This paper presents an analytical approach of structural
characteristics of the rhythmic-formal aspect of Jongo produced in
Serrinha in its different forms. The main theoretical references are
Grosvenor Cooper and Leonard Meyer's (1960) rhythmic analysis
proposal, Fred Lerdahl and Ray Jackendoff's seminal book on the
organization of tonal music (1983) and an update of Cooper and
Meyer's work by Pauxy Gentil-Nunes (2016). From there, a graphic
rereading is presented to represent the rhythmic profiles of a given
work from the surface to the most structural layers, called Rhythmic
Profile Analysis (APR).

Keywords: Analyze. Rhythmic Profiles. Form. Jongo da Serrinha.

Na dissertacdo de mestrado intitulada Estruturas Musicais e
Hibridacdo no Jongo da Serrinha (ROCHA, 2018) o presente autor propde
dois campos analiticos complementares: a estrutura melddico-harménica, a
partir do trabalho de Heinrich Schenker (1935), lido por Joel Lester (1982) e
Allen Forte e Stephen Gilbert (1982); e a estrutura ritmico-formal, a partir dos
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trabalhos de Grosvenor Cooper e Leonard Meyer (1960), Fred Lerdahl e Ray
Jackendoff (1983) e Pauxy Gentil-Nunes (2016). A conexao entre Schenker e
Meyer é aventada por alguns teédricos, sendo Nicholas Cook um dos
principais:
A reducdo schenkeriana tende a esclarecer a continuidade
harménica de longo alcance da musica, mas suprime os contrastes
de primeiro plano. Por outro lado, as técnicas de Meyer séo Uteis

para observar as caracteristicas da superficie e, em particular, os
contrastes ritmicos! (COOK, 1987, p. 88,89).

No presente trabalho, serdo apresentados alguns resultados dentro
do escopo da analise de estrutura ritmico-formal do Jongo da Serrinha.

O Jongo € uma manifestagcdo musical brasileira mestica, tipica da
regidao Sudeste do Brasil e tem origem nas fazendas de café do Vale do
Paraiba onde os povos Bantos em diaspora e escravizados o praticavam. Os
fluxos migratérios do periodo pds-abolicionista compreendido entre o final do
Séc. XIX e inicio do Séc. XX, foram responsaveis por transplantar esta
manifestacao, até entdo puramente rural, para 0 meio urbano. Esta mudanca
foi tédo drastica para o Jongo que poucas comunidades foram capazes de
manté-lo vivo. A comunidade da Serrinha, morro localizado em Madureira
(suburbio do Rio de Janeiro), merece destaque, pois através do Mestre Darcy
do Jongo, figura essencial para a manutencao desta manifestacao, preservou
e reinventou o Jongo com os pés fincados na tradigcéo.

Sao poucos os referenciais bibliograficos que abordam o Jongo, e
menores ainda os que o tratam pelo viés musical (GANDRA, 1995; IPHAN,
2005). De modo geral, quando se fala do aspecto ritmico da musica afro-
brasileiro o principio da ritmica aditiva (GRAMANI, 1988 e 1996) se apresenta
como uma grande eficiéncia na compreensédo das assimetrias e padrdes
ciclicos tipicos dos instrumentos de percussédo -caracteristicos deste
repertério. O foco deste trabalho, entretanto, reside no aspecto ritmico-formal
extraido das melodias do Jongo em busca de seus padrdes estruturantes. No
decorrer da pesquisa observou-se que as melodias jongueiras obedeciam
padrdes tipicos da musica europeia, 0 que talvez se explique pela sua, ja
mencionada, origem mestica.

As reflexdes sobre o ritmo na musica, arte temporal por exceléncia,
ganhou nos séculos XX e XXI abordagens de diversas naturezas: filosoficas,

1 “A Schenkerian reduction tends to clarify the long-range harmonic continuity of music but
suppress foreground contrasts. On the other hand, Meyer’s techniques are useful for
observing surface features, and in particular rhythmic contrasts” (COOK, 1987, p. 88-89).




linguisticas, matematicas, cognitivas, entre outras. Entretanto, segundo
Fassler, ndo ha uma definicdo simples e precisa sobre o termo, além de néao
haver uma tradicdo historica para explicar seu significado (1987, p.166).
Quando Sachs foi perguntado sobre “O que € ritmo?”, de maneira bem
pessimista ele disse: “receio que a resposta seja, até agora, apenas ‘uma
palavra: uma palavra sem nenhum significado aceito.” (SACHS, 1953, p. 12,
t.n.).

Os trabalhos produzidos sobre esta tematica, até o0 momento, podem
ser divididos em duas vertentes principais. A primeira é composta por teorias
elaboradas a partir das premissas tipicas do século XIX, que abordavam o
ritmo a partir dos fundamentos métricos® (HAUPTMANN, 1853; LUSSY, 1883;
RIEMANN, 1903; LERDAHL e JACKENDOFF, 1983).

Sob a influéncia da organizacdo de frases predominantemente
regularizadas que caracterizavam os estilos romanticos, os teoricos
comecaram a conceber esses processos de nivel superior mais
métricos do que ritmicos (CAPLIN, 2008, p. 675, t.n.)4.

A segunda é formada pelas teorias que refletem sobre o ritmo como
uma entidade livre da métrica, podendo convergir com a mesma, ou nao
(PRINTZ, 1696; MATTHESON, 1739; COOPER e MEYER, 1960). Tal
pensamento foi bem difundido durante as duas ultimas décadas do século
XVIl e no século XVIII com base no repertério barroco (CAPLIN, 2008, p.658).

(...) O uso barroco de padrbes duracionais convencionados
(especialmente em géneros relacionados a danga) motivou alguns
tedricos a empreender taxonomias complexas derivadas dos
medidores poéticos gregos (CAPLIN, 2018, p. 658, t.n.)s.

Esta vertente ganha novo folego com a Musica Moderna do século XX
associada a abrangéncia democratica da utilizacdo de repertérios nao
candnicos, como afirma Cook (1999, p. 52), a partir da década de 1980.

2 “What is rhythm? The answer, | am afraid, is, so far, just — a word: a word without generally
accepted meaning” (SACHS, 1953, p. 12).

3 “Métrica & o grupamento de batidas em um padrao recorrente regularmente (indiado por
barras e compassos) definido por acentuacdo” (KERNFELD, 2003, t.n.). / “Meter is the
grouping of beats in a regularly recurring pattern (the bar or measure) defined by accentuation”
(KERNFELD, 2003).

4 “Under the influence of the predominantly regularized phrase organization exhibited by
Romantic styles, these theorists began to conceive of such higher-level processes as less
properly ‘rhythmical’ than ‘metrical” (CAPLIN, 2008, p.675).

5 “(...) the Baroque use of conventionalized durational patterns (especially in dance-related
genres) motivated some theorists to undertake complex taxonomies derived from the Greek
poetic meters” (CAPLIN, 2018, p. 658)
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Tentando compreender a afirmacdo de Caplin (2018, p. 658), tais
taxonomias complexas nos levardo aos modos ritmicos desenvolvidos a partir
dos pés ritmicos gregos pelos compositores da escola de Notre Dame, entre
os anos 1170 e 1250. Séculos depois, com os estudos de Wolfgang Caspar
Printz (1641-1717) e Johann Mattheson (1681-1764), conhecidos como
ritmopéia®, novas reflexdes sob esta abordagem ritmica foram elaboradas.
Enquanto Mattheson (1739) apresentava uma taxonomia exaustiva, Printz
(1696) identificava apenas seis padroes basicos: iambus, trochaeus, enantius
(or contrarius), dactylus, nothrus (or spondaeus), and syncopaticus. Embora,
segundo Caplin (2008, p.666), Printz tenha tido maior éxito do que Mattheson
na explicacdo de alguns problemas teéricos da ritmopeia, ambas as
abordagens apresentavam muitos problemas.

Esses problemas (...) talvez expliguem porque a ritmopéia atingiu
um beco sem saida com esses tebricos e o porqué dos tebricos
posteriores abandonarem amplamente a tentativa de fornecer uma
teoria abrangente do padrao duracional (CAPLIN, 2018, p. 666,
t.n.)7.

1. Trés teorias e suas relacoes com a estrutura ritmico-formal.

O estruturalismo e o pragmatismo do inicio do século XX convidaram
autores a formular teorias modernas da mdusica, 0 que estimulou uma
retomada da abordagem prosoédica, como podemos ver em The Rhythmic
Structure of Music (COOPER e MEYER, 1960). Outra referéncia bibliogréafica
atual muito importante sobre esse assunto € o trabalho de Lerdahl e
Jackendoff intitulado A Generative Theory of Tonal Music (1983). Este,
entretanto, coloca-se a favor de que o ritmo é dependente da métrica.

Para Cooper e Meyer, “ritmo pode ser definido como o modo no qual
uma ou mais partes nao acentuadas sao agrupadas em relacdo a uma parte
acentuada” (1960, p. 6, t.n.)8. As possibilidades de agrupamentos levantadas
por esses autores sd0 apenas cinco: idmbico, trocaico, dactilo, anapesto e
anfibraco (Tab. 1, p.7). Isso ocorre porque para ele uma premissa basica é
que cada inciso contenha apenas uma nota acentuada. Assim...

nem uma série de pulsacgdes fortes indiferenciadas (- -, etc.), o entéo
chamado pé espondeu, nem uma série de pulsagdes fracas
indiferenciadas (v v, etc.), pé pirrico, podem ser considerados

6 Do grego rhythmopoiia, que era a parte do estudo musical relativo as leis do ritmo.

7 “These problems (...) perhaps explain why rhythmopoeia reached a dead end with these
theorists and why later theorists largely abandoned the attempt at providing a comprehensive
theory of durational patterning” (CAPLIN, 2018, p. 666).

8 “Rhythm may be defined as the way in which one or more unaccented beats are grouped in
relation to an accented one” (COOPER & MEYER, 1960, p. 6).




ritmos verdadeiros. Eles sdo ritmos incompletos.® (COOPER e
MEYER, 1960, p. 6).

Duas razdes sao dadas também para dissociar o ritmo da métrica. A
primeira é que o “ritmo pode existir sem que haja uma métrica regular’ e a
segunda é que “qualquer um dos agrupamentos mencionados acima pode
ocorrer em qualquer tipo de organizagéao métrica” (COOPER e MEYER, 1960,
p. 6, t.n.)'°, 0 que se mostra muito eficiente em uma abordagem ritmica do
Jongo.

A N\

re con ci 1i a tion con trac tu al

Fig. 1 — Estrutura de arvore aplicada a andlise prosodica das palavras
reconciliation e contractual (In: LERDAHL e JACKENDOFF, 1983, p. 316,
Exemplo 12.10)

Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 335), por sua vez, propde um
pensamento analitico de maior complexidade, onde o ritmo é estritamente
dependente da métrica, mas ao mesmo tempo “€ multidimensional e
interativo”™! (Ibidem, p. 283, t.n.). Contudo, reconhecem a importancia do
trabalho de Cooper e Meyer. Para estabelecer sua posicédo eles fazem
meng¢ao as suas divergéncias e convergéncias em diversos pontos. Por
exemplo, sobre a parte forte dos grupamentos que atrai para si partes fracas
eles indicam que

a visdo de Cooper e Meyer (1960) é que 0 peso métrico (em nossos
termos) € uma propriedade de periodos de tempo em que 0 peso
meétrico tem durag&o. (...) argumentamos contra essa viséo e a favor
de uma em que o peso métrico € uma propriedade de batidas

9 “(...) neither a series of undifferentiated Strong beats (- -, etc.), the so-colled spondee foot,
nor a series of undifferentiated weak beats (v v, etc.), the pyrrhic foot, can be true rhythms.
They are incomplete rhythms (see pp. 85 ff.)” (COOPER & MEYER, 1960, p. 6).

10 “Fijrst, rhythm can exist without there being a regular meter (...). Second, (...) rhythm is
independent of meter in the sense that any one of the rhythm can vary within a given metric
organization (...)” (COOPER & MEYER, 1960, p. 6).

" “rhythm is multidimensional and interactive” (LERDAHL & JACKENDOFF, 1983, Ibidem, p.
283).
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(pontos no tempo), em vez de periodos de tempo'2 (LERDAHL e
JACKENDOFF, 1983, p. 328, t. n.).

As premissas de cada abordagem sao completamente opostas
porque partem de pontos diferentes, porém, o mais importante para a
presente pesquisa s&o os pontos em que tais teorias podem convergir (Fig.
1). Até porque

néo é de todo impossivel pensar em uma redugéo prosddica como
determinando a maneira como uma sequéncia fonoldgica é
percebida, digamos, identificando silabas relativamente fortes
primeiro. Também pode afetar o0 modo como uma sequéncia é
produzida, por exemplo, tratando as silabas mais fortes como os
eixos em torno dos quais outros movimentos de fala séo
organizados'3 (LERDAHL e JACKENDOFF, 1983, p. 329, t. n.).

Ambas tém uma visdo estruturalista da mduasica. Enquanto uma
caminha numa perspectiva fonolégica a outra constréi seu argumento sobre
os alicerces métricos. Entretanto, a desvinculacdo da métrica parece mais
apropriada quando pensamos, por exemplo, no Jongo que apresenta uma
base ritmica com subdivisdo composta servindo de suporte para uma melodia
que sistematicamente articula ritmos oriundos de subdivisdo simples. Além
disso, do ponto de vista da elaboragao de repositorios para novas pecgas cada
uma das cinco estruturas ritmicas sugeridas em The Rhythmic Structure of
Music (COOPER e MEYER, 1960) podem expressar-se, e/ou adaptar-se,
livremente em qualquer ambiente métrico. A abordagem potencialmente
amétrica de Cooper e Meyer apresenta algumas vantagens prolificas para a
expansao da teoria, o que possibilita a aplicacdo da mesma, segundo Gentil-
Nunes, “a campos musicais mais diversificados e até mesmo a campos
extramusicais” (p. 158).

Através da Analise Particional: uma mediacdo entre composicao
musical e a teoria das particoes (2009) Gentil-Nunes propbe ferramentas
analiticas que abrangem diversos aspectos do fazer musical. A presente
pesquisa contribui, portanto, com a elaboracdo de estudos referentes ao

12“One view, that of Cooper and Meyer 1960, is that metrical weight is (in our terms) a property
of time-spans that metrical weight has duration. In section 2.3 we argued against such a view
and for one in which metrical weight is a property of beats (points in time) rather than time-
spans” (LERDAHL & JACKENDOFF, 1983, p. 328).

3 “It is not at all impossible to think of a prosodic reduction as determining the way a
phonological string is perceived, say by identifying relatively Strong syllables first. It could also
affect the way a string is produced, say by treating the stronger syllables as the axes around
which other speech movements are marshaled. If this is a plausible view, the parallelism
between music and language is still deeper” (LERDAHL & JACKENDOFF, 1983, p. 329).




particionamento linear, voltado para a produg¢ao de conhecimento do aspecto
melddico. Mais recentemente Gentil-Nunes em seu artigo Analise Formal de
Estruturas Ritmicas de Meyer em Diagrama de Hasse (2016) propds uma
notacdo alfanumérica para facilitar o manuseio dos agrupamentos, que ele
chama de “perfis ritmicos”, para a criacdo e analise musical (p.159) em
substituicdo a representacao classica (Tab. 1, p.7).

No mesmo artigo (2016), Gentil-Nunes apresenta uma taxonomia
exaustiva dos perfis ritmicos'*. Para iniciar a aplicacao destes perfis 0s
agrupamentos ritmicos basicos serdo chamados de incisos'®, que podem ser
simples ou compostos, quando contém subincisos (Error! Reference source
not found.Tab. 1 e Fig. 3, p.9) e tém o limite maximo de sete notas'®. Essa
taxonomia foi expressa no que Gentil-Nunes chamou de ritmograma (ou
rhythmesh), que “é uma estrutura similar ao Reticulado de Young Particional
(RYP)['"] (...), mas desta vez aplicada ao sistema de perfis ritmicos de Meyer”
(GENTIL-NUNES, 2016, p. 160).

14 O termo perfil ritmico vem do que Cooper e Meyer (1960) chamam de profiles, que € uma
classificagao genérica aplicada a todos o nivel (incisos, grupos, frases, periodos ou Sec¢des).
Basic rhythmic grouping, entretanto, estd associado ao primeiro nivel, a superficie, que
chamamos de inciso (vide nota 15).

15 %(...) resolvemos traduzir o que Meyer chama de basic rhythmic groupings como o termo
mais usado na literatura em portugués sobre o assunto, incisos, com o sentido de
agrupamento basico de algumas notas (normalmente 2 a 7), formando estruturas baseadas
na prosddia grega (idmbico, anapesto, trocaico, dactilo e anfibraco)” (ROCHA, 2018, p. 95,
nota 170).

16 Para maiores informacgdes sobre o limite maximo de notas para cada inciso recomendam-
se os trabalhos: Rocha (2018, p. 99 a 101). Sloboda (1985, p. 190), Miller (1956), Cowan
(2010, p. 51), Baddeley (2010, p. 136) e James (1890).

17 “O Reticulado de Young Particional (RYP) é uma versao enriquecida do Reticulado de
Young, projetada para o uso em aplicagbes derivadas da Analise Particional, como a
composicao e analise musicais” (GENTIL-NUNES, 2016, p. 155).
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Classificacao Cooper e Meyer  Gentil-Nunes8 Carater??
idmbico v- 01,I oui Estavel
anapesto vu- 001, A oua Estavel
trocaico -u 10, T out Instavel
ddctilo -uu 100,D oud Instavel
anfibraco v-u 010,B oub Instavel

Tab. 1 — Incisos Simples representados na notacdo de Cooper e Meyer e
Gentil-Nunes, e o carater de cada perfil (COOPER e MEYER, 1960, p. 6 e
GENTIL-NUNES, 2016, p. 157)

No presente trabalho sera apresentada uma atualizagcdo das
operacgdes responsaveis por gerar todos os 295 perfis ritmicos a partir de uma
nota®® com a finalidade de criar subsidios preliminares para futuro
mapeamento grafico de todos estes perfis com vista a automacéao da Analise

do Perfil Ritmico.

Para Gentil-Nunes quatro operacbes resumem todas as relacbes
existentes entre o0s incisos: prefixacdo, sufixacdo, prolacdo e rotagdo
(GENTIL-NUNES, 2016, p. 160 e 161; ROCHA, 2018, p. 98 e 99). Entretanto,
0 presente trabalho traz uma nova visdo com relagcdo as estas operacdes

resumindo-as a apenas duas:

1. Prolagao (p): operagao responsavel por adicionar novas notas aos
incisos a partir de divisbes binarias. Podem ser classificadas em

trés categorias e outras quatro subcategorias:

a. Inicial (pi) — quando divide a primeira parte, da esquerda

para a direita:

i. Prefixadora em parte forte (pip_forte):

100—100, dentre outros.

ii. Prefixadora em parte fraca (pip_fraca):

010—110 e 910—101, dentre outros.

18 As letras sdo majoritariamente utilizadas para indicar subgrupos (ou subincisos). Quando
s&0 maiusculas indicam subgrupo acentuados e minisculas subgrupos nao acentuados.

19 “Os perfis estaveis sdo aqueles que terminam em parte forte (iAmbicos e anapestos) (...)
J& os perfis instaveis sdo os que terminam em parte fraca (trocaicos, dactilos e anfibracos)”

(GENTIL-NUNES, 2016, p. 157).

20 A saber: cinco incisos simples e 290 incisos compostos (ROCHA, 2018, p.97-100; GENTIL-

NUNES, 2016, p. 160-164).

10—10 e

91—11,



iii. Sufixadora em parte forte (pis_forte): 10—TO e
100—T00, dentre outros.

iv. Sufixadora em parte fraca (pis_fraca): 01—t1,
010—1t10 e 901101, dentre outros.

b. Central (pc) — quando divide a parte central:

i. Prefixadora em parte forte (pcp_forte): 010—0I0 ,
dentre outros.

ii. Prefixadora em parte fraca (pcp_fraca): 001—0i1l e
100—11i0, dentre outros.

iii. Sufixadora em parte forte (pcs_forte): ©10—0TO,
dentre outros.

iv. Sufixadora em parte fraca (pcs_fraca): 001—0t1 e
100—1t0, dentre outros.
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c. Final (pf) — quando divide a ultima parte, a direita:

i. Prefixadora em parte forte (pfp_forte): 81—0I e
001—-001I, dentre outros.

ii. Prefixadora em parte fraca (pfp_fraca): 10—1i,
010—011 e 100—101i, dentre outros.

iii. Sufixadora em parte forte (pfs_forte): 01—0T e
001—00T, dentre outros.

iv. Sufixadora em parte fraca (pfs_fraca): 10—1t,
010—01t e 100—10t, dentre outros.

2. Rotacéo (r) — deslocamento da parte acentuada. Exemplo: 01 (J
10, 001 LJ 010, 001 (J 100, 010 LJ 100, dentre outros.

A principal argumentacdo para suprimir a prefixacdo e a sufixagcdo
como operagdes independentes reside no fato de que toda prolagdo tem um
caracter prefixador ou sufixador. Esta proposta explicita de maneira mais
sucinta a fractalidade das relagdes entre os incisos (Fig. 2).

prolagao prefixadora (pp)
prolacéo sufixagio (ps)
rotagdo (r)

Fig. 2 — Equacgdes aplicaveis em todos os niveis de incisos
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Partindo da nota isolada (1) um simples conjunto de cinco equacodes
(Fig. 2) € capaz de gerar todos os, ja citados, 290 incisos (ROCHA, 2018,
p.98). Ao todo essas cinco equacgdes sao repetidas 58 vezes. Os incisos
simples s@o os cinco primeiros incisos gerados (Fig. 3a) e sua abrangéncia
vai de uma a trés notas. A geracao dos incisos simples serve de modelo para
a geracao dos incisos compostos, de trés a sete notas (Fig. 3b e Fig. 3c).

Prolagio Prefixadora (pp)
Prolagéo Sufixadora (ps)

Rotagdo (r)

Fig. 3 — Resolugbes das equagdes para a geracéo dos incisos: a) incisos
simples; b) geracéo de incisos compostos da familia idmbica e c) geracédo de
incisos compostos da familia trocaica?!

O ritmograma geometrizado (Fig. 3), que apresenta um estrutura
proxima a Tonnetz, s6 que de ritmo, livremente chamado de Rhythmennetz, é
uma colaboragcédo do presente autor e se mostra relevante para uma maior
compreensdo das relagcbes fractais estabelecidas. Tais relagdes
apresentadas também possibilitam a geracdo de coordenadas (X, y, z) que
servirdo para a automacéo desta anélise a partir da elabora¢do de programa
computacional e/ou aplicativo. Tais graficos ainda estdo em estagio de
elaboracéo e serdo apresentadas em publica¢des futuras.

21 Esta resolugéo das equacdes serve como modelo a ser aplicado na geragao de novos perfis
ritmicos a partir de qualquer outro inciso que se configurara como ponto de partida, desde
que tenha até cinco notas (nivel 4). Por exemplo, pegando-se o inciso d10 pode-se observar
como a utilizacdo de prolagbes centrais (dX0) sera capaz de gerar novos resultados:
d(X+pp)0 = dI0; d(X+ps)0 = dTO; d(X+pp+ps)t ou t(X+ps+pp)t = dBO; d(X+2pp)o =
dAQ; d(X+2ps)e = dDe.




2. Anadlise dos perfis ritmicos (APR) e sua aplicacao no Jongo da
Serrinha.

NP

Fig. 4 — Correspondéncia entre a notagcdo numérica de Gentil-Nunes (2016) e a
estrutura arborea de Lerdahl e Jacckendoff (1983) (ROCHA, 2018, p. 134,
figura 15).

A partir destes trés referenciais teéricos o presente autor elaborou
uma proposta analitica, em sua ja referida dissertacédo de mestrado (ROCHA,
2018, p. 26-27; 93-113; 133-153), denominada Analise de Perfis Ritmicos,
doravante APR. Na APR os agrupamentos propostos por Cooper e Meyer
(1960) sao notados graficamente a partir da proposta alfanumérica de Gentil-
Nunes (2016) e/ou a estrutura arb6rea?? de Lerdahl e Jackendoff (1983) (Fig.
4). Preferencialmente utiliza-se a notagdo alfanumérica para explicitar a
superficie, nivel 1, e a estrutura arbbérea para explicitar as camadas mais
estruturais, nivel 2 em diante (Fig. 5, p .11).

As camadas estruturais sao indicadas pela intercessao das linhas da
estrutura arbérea. O ramo maior representa uma preponderancia hierarquica,
ou seja, a parte mais forte de determinado agrupamento. Essas camadas sao
indicadas por niveis na seguinte ordem: nivel 1, superficie (representados por
notacado alfanumérica — Gentil-Nunes, 2016); nivel 2, grupos ou membros de
frase (representados por letras X, y, z etc.); nivel 3, frases (representadas por
letras a, b, c etc.); nivel 4, periodos (representados por letras A, B, C etc.); e
nivel 5, Secbes (representadas pela letra S ou combinacdo S1, S2 etc.)
(ROCHA, 2018, p. 144 e 145; Fig. 5).

22 Uma das principais bases para A Generative Theory of Tonal Music (LERDAHL &
JACKENDOFF, 1983) € a gramatica gerativa do linguista Noam Chomsky (1957, 1965, 1968
e 2009). A busca pela hierarquizagéao € forte em ambos os trabalhos. E assim a estrutura
arbérea aplicada inicialmente a sintaxe linguistica em Chomsky foi trazida para a teoria
musical.
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(nivel 5)

(nivel 4)

(nivel 3)

(nivel 2)

(nivel 1) — ble e1 ttl el btl ble tl1 tl11e ele ble e1 ttl e1 btl bie

Fig. 5 — Exemplo hipotético para explicitar os cinco niveis de agrupamento
(ROCHA, 2018, p. 145, figura 20)

Os exemplos que serdo utilizados a seguir foram extraidos do
repertdrio de 56 jongos gravados pelos grupos musicais da Serrinha, entre os
anos de 1976 e 2013. Todos eles formam transcritos e analisados pelo
presente autor (ROCHA, 2018, APENDICES) e a partir disso os jongos foram
categorizados em trés tipos levando-se em conta suas caracteristicas
musicais?s:

1. Jongos Tradicionais, doravante JT, sao aqueles que representam

a forma mais antiga de se fazer jongo e servem de base para os
outros tipos. Apresentam as seguintes caracteristicas mais
comum: a) Quanto aos versos, apresentam quadras e disticos; b)
Secao unica, predominantemente de quatro compassos em forma
estrofica; ¢) Estrutura melodica 3 2 1, porém, com uma linha

A A A A A

(2+3)4.

2. Jongos-Cangéo, doravante JC, sdo aqueles desenvolvidos a partir
dos JTs. Suas caracteristicas sado: a) Quanto aos versos,
apresentam quadras e disticos, assim como os JTs; b) Duas
secdes (estrofe e refrao), predominantemente de quatro ou 8
compassos cada em forma ternaria (ABA’) ou forma cancao
ainda é bem comum; d) Morfologicamente, periodos binarios (2+2;
2+2) ou (2+3; 2+3)°.

3. Jongos-Enredo, doravante apenas JE, neste as proporcdes se
expandem bastante em relagcdo aos outros tipos. Apresentam as
seguintes caracteristicas: a) Quantidade de versos mais extensa

23 A classificagéo dos jongos até entdo era apenas de ordem tematica e ndo musical, a saber:
visaria e gurumenta (ROCHA, 2018, p.50-51).

24 Esta indicagdo numérica diz respeito ao agrupamento de incisos.

25 |dem a nota 24.




O principal objetivo da APR consiste em simplificar a visualizacdo dos
perfis ritmicos explicitando possiveis paralelos de similaridades entre eles nas
diversas camadas analiticas de uma determinada obra musical. Assim, essas
relacbes podem ser observadas ndao apenas de maneira horizontal, mas de
maneira vertical, ou seja, partindo do inciso a forma macro, e vice-versa. No
JT Pra Que Pente (Ex. 1 e Fig. 6, p. 13), por exemplo, temos um jongo
expresso em uma frases ternarias, que representa uma minoria relevante dos

JTs.

solista

que os tipos anteriores; b) Duas ou mais secbes fugindo a
quadratura, onde a quantidade de compassos amplia-se bastante
e a forma é diversificada. Exemplo: A, B, C, D, E; c) Assim como
2 1 ainda é bem comum; d) Morfologicamente, periodos binarios
como nos JCs, mas com a diferenca de alguns deles atingirem o
nivel 5, Secdo — por exemplo: binaria (2+2; 2 / 242; 2) ou ternéria

(2+2; 2+2 / 2+2; 1+2 / 2+2; 1+3)35.

A A~

10 ttl_10 1 10 ttl_10
G7 C Am7 Dm7 G7
_A —d— 4 —d— 4
4 1 - 1N I ] -
g e T I 1 T 7] T & T T
[ £ W N |7 > & o > I T T I I i o/ i i i o Il I
J o] L o o L P — P — o o o o o P —
Pra que pen-te/oh Te - re -|si-nha? Eh! Pra que pen-te/oh Te - re -
4 4 —d— 4
0 " - .  e— —_—
coro y AW 0 3 1) T T T | T o o o o T T
N Q= > i > > T T T Il I o/ & & & b} & o
\U\, o) — o o o P — P — o= o o o & - —
Pra que pen-te/oh Te-re - si-nha?__ Pra que pen-te/oh Te - re -
bt1_10 10 ttl_10 o1
;, C Am7 Dm7 G7 [¢
_ ) L 4
i —— i — :
[ fan ) I I :l r i :l i I I I 1 I m— I
Ve o 0 o I I & i > & I T T I I I
o o o o o °* o -’ o o - o s
si-nha? se/o-cé ndo tem ca -| be-lo,pra que pen-te/oh te - re -|si-nha?/0i-al___
3
e | rr—E 4
9 i T i 1 I g i i E K
7 I T o & o | T I T 1 T T
[ W] o | ¥ | [ o T T o o o o I T 17 T T
A - 4 v [ P o o & & & )1 & o & o o
~d - e 4 & e ¢ * L1 14 P 3
—
si-nha? se/o-cé ndo tem ca - belo,pra que pen-te/oh te - re - si - nha?

Olhando para a partitura (Ex. 1) e analisando pelo ponto de vista
puramente métrico poderiamos dizer que € uma frase ternaria com seis
compassos (2+2+2)%’, ou seja, com os membros de frase ocorrendo de dois

Ex. 1 — Transcricdo musical do JT Pra que Pente com a APR do nivel
superficial (Dominio Publico — DVD Um tributo a mestre Darcy, 2005 — ROCHA,
2018, APENDICE A, p. 202 e 203)

26 |dem a nota 24.
27 Aqui esta indicacdo diz respeito aos nimeros de compassos, 0 que expressam uma

contagem tipica das teorias ritmicas que parte da métrica.
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em dois compassos e convergindo nos pulsos métricos. Em seguida toda a
frase é repetida juntamente com o coro.

Mas a APR foca no perfil ritmico dos incisos de maneira independente
da métrica, e consequentemente chega a um resultado diferente. Sendo
assim, este mesmo exemplo (Ex. 1, p. 12, e Fig. 6) é classificado como uma
frase ternaria 3+3+3, ou seja, composta por trés membros de frase (x, x’, x).
Entre estes membros de frase encontra-se uma similaridade muito grande
marcada pelo perfil anfibraco.

10 tt1.10 1 1@ ttl_1e btl 10 10 ttl_1e o1

Fig. 6 — APR do JT Pra que Pente (ROCHA, 2018, APENDICE D2, p. 439)

(harmonia e métrica) ‘

‘(duracf')eseacentOS) ‘ 010 ble (10 ttl_10) @10 ble (10 ttl_10)

Fig. 7 — Parte A do JE Bendito — gradagéo entre a predominancia das durag¢des
e acentos na superficie a predominéncia da harmonia e métrica nos niveis mais
estruturais indicados pela estrutura arborea (ROCHA, 2018, p. 149, Figura 26)

Algumas peculiaridades dessa musica sdo importantes para
apresentar outros detalhes sobre a APR (Fig. 6):

1.

Podemos ver uma elisdo no segundo inciso entre ttl e 10, e no
quinto entre btl e 10 que é indicada pelo simbolo de underline.
Neste caso especifico eles se unem de modo a se tornarem quase
que um inciso Unico, por isso eles fazem parte do mesmo ramo na
estrutura arborea do nivel subsequente. A mesma juncgéo
simbibtica ndo ocorrer, entretanto, nos incisos ttl_10 e 001 no
final da frase;

O motivo ritmico principal deste jongo tem em sua superficie os
seguintes perfis: 10 ttl_10, que corresponde ao texto “Pra que
pente, oh Teresinha?”;

Por conta do contexto da peca analisado, o inciso btl_10, que
corresponde a “Se océ nao tem cabelo”, entra de maneira




subordinada ao motivo principal que o precede. Muito embora este
inciso apresente um potencial de equivaléncia ao tt1_10, o fato
dele n&o vir precedido de um 10 e temporalmente estar espremido
entre o segundo e o terceiro membro de frase o enfraquece de
maneira a nao fazé-lo chegar ao status de um membro de frase a
parte;

Para a APR as duracdes e acentos sao decisivos no nivel superficial,
enquanto que a partir da segunda camada (nivel dos grupos) a harmonia e a
métrica vdo se tornando cada vez mais proeminentes até governarem
totalmente nos niveis mais altos (Fig. 7, p. 13).
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- f) 4 4
50115ta 1 N va & > I I ./1 ./ I |
vAKe ) & Il Il Il Il T Il [ i Il Il T Il
oJ o 4 4 - v g #
Ben-di - to Tou-va-do se - ja.

Ben - di - to Tou-va-do

(16 tti_10)
4

91 - -
Coro {8 " f — —— —
VAo T T T
oJ o o
E/0 ro

™

Iy
T
T

r 2

T

T

I
L4
- sa-rio de Ma - ri - a.

\ES
(o]
-

/]
S "fLP\ T T '/1
le#l. T
se - ja.
(10 ttl_10)
N 4
C %M—E:ﬁ
R B S

E/o ro-sa-rio de Ma - ri a.

Ex. 2 — Transcrigéo do trecho inicial do JE Bendito (ROCHA, 2018, APENDICE
A, p. 260)

A analise do nivel 1 dos quatro primeiros compassos da parte A do JE
Bendito (Fig. 7, p. 13, e Ex. 2) nos indica o quanto a acentuacéo prosodica e
as duracbes sao determinantes na definicdo do perfil ritmico do inciso
correspondente ao texto “Bendito”, por exemplo. Pelo ponto de vista métrico
o que foi analisado como 010 (inciso anfibraco) poderia ter sido visto como um
001 (inciso anapesto), o que geraria um erro prosédico em uma interpretacao
que desconsidere este “swing” tipico da musica brasileira gerado pelo
deslocamento das acentuacdes ritmicas em relacdo a métrica. No nivel 2 e 3
ja temos a métrica governando de maneira mais plena, enquanto no ultimo
nivel temos um periodo binario 81 (i@mbico) onde pode-se observar o critério
harmaonico tonal em sua cadéncia conclusiva perfeita.

O fato desta técnica analitica no nivel superficial estar na maioria das
vezes associada ao texto, ndo quer dizer que esta analise s6 se aplique a
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cancdes (ROCHA, 2018, p. 106, nota 191), pelo contrério, sua aplicabilidade
a musica instrumental ja foi amplamente desenvolvida no trabalho de Cooper
e Meyer (1960).

Olhando as APRs do JT Pra que Pente (Fig. 6, p. 13) e do JE Bendito
(Fig. 7, p. 13) uma outra caracteristica salta aos olhos, a diferenca entre o
carater de estabilidade ou instavel dos perfis (Tab. 1, p. 7) entre ambos. No
primeiro exemplo todos os membros de frase sédo instaveis enquanto a frase
€ estavel e no nivel superficial os incisos estaveis sao utilizados
cadencialmente (_01). Ja no segundo exemplo todos os perfis sdo estaveis a
partir do nivel 2, contrapondo-se a superficie que é completamente instavel.

3. Conclusoes.

Conclui-se, portanto, que tal ferramenta, APR, pode oferecer uma
alternativa conciliadora ao acoplar em si elementos de trés trabalhos distintos
e se apresenta como uma opc¢éo intermediaria na dicotomia vivenciada, até
entao, nos estudos sobre o ritmo.
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