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A organizacao temporal
na fala e no canto:
estudo com foco na sincronizacao

BEATRIZ RAPOSO DE MEDEIROS*

Resumo

Propomos trazer a baila uma contextualizagado mais ampla da teoria e passos
metodologicos em estudos que relacionam fala e canto, com foco em estudo sobre
sincronizagao. A razao dessa abordagem é a de buscar maior objetividade quando
se aborda a relagao entre esses dois fendmenos. Para isso expomos e relacionamos
as ideias de ritmo e organizagao temporal e defendemos uma abordagem tedrica
dos sistemas dinamicos para tais conceitos, tanto na fala como na musica. O
fendmeno da sincronizagao € eleito para comparagdes de organizagao temporal
entre canto e fala. Em seguida propomos objetivar o ritmo do samba e
defendemo-lo como ritmo complexo. Comparamos uma fala mais métrica com
uma fala desprovida de métrica (parlenda e prosa). Comparamos dois diferentes
ritmos da cangao (samba e rock) e em seguida comparamos as versdes cantadas
com suas contrapartes faladas. Em cada caso indagamos se a qualidade ritmica
facilitava a sincronizagao. A parlenda nao se mostrou facilitadora da
sincronizagdo, ao passo que, no canto, o rock mostrou-se mais facilmente
sincronizavel que o samba.
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The temporal organization in speech and singing: study focused on
synchronization
Abstract
We propose to bring up a broader contextualization of theory and methodological
steps in studies that relate speech and singing, focusing on a synchronization
study. The reason for this approach is to seek greater objectivity when discussing
the relationship between these two phenomena. Thus we exposed and relate the
ideas of rhythm and temporal organization and advocate a theoretical approach
of dynamical systems for such concepts, both in speech and in singing. The
phenomenon of synchronization is elected for comparisons of temporal
organization between singing and speech. Then we propose objectify the rhythm
of samba and we defend it as complex rhythm. We compare metrically strong
nursery rhymes with non-metered prose. We compare singing in genres with two
very different types of rhythm (samba and rock), and we compare sung and
spoken versions of text. In each case, we ask whether the rhythmic qualities of the
texts facilitate synchronization. The metrical structure of the nursery rhyme does
not facilitate synchronization compared to prose, while the simple beat of rock
music does help.
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1 Introducao

Propomos trazer a baila uma contextualizagao mais ampla da te-
oria e passos metodolodgicos em estudos que relacionam fala e canto,
com foco em estudo sobre sincronizagao. A razao dessa abordagem é
a de buscar maior objetividade quando se aborda a relagao desses
dois fendmenos. De modo geral, ou a fala é considerada um fenome-
no linguistico por exceléncia, sem nenhuma ligacao com a musica, ou
estabelecem-se apenas ideias impressionisticas em relagao a melodia
da fala, o ritmo da fala, sem, no entanto, definir exatamente o que
sao. De outro lado, estuda-se o canto em varios aspectos, sem, no en-
tanto, desnudar as suas relacdes com a realizacao da fala, enfocando
esta ultima mais como texto poético (ou nao) a partir do que se pode
dar uma abordagem historica, tematica ou estilistica, sem, porém,
tratar das suas realizagoes sonoras (tonalidade, harmonia, composi-
¢ao da melodia, etc.). As duas visdes mencionadas, acabam por esta-
belecer — quando este é seu intento — uma relagao apenas ténue en-
tre fala e canto e nao exploram com profundidade os fendmenos que
os envolvem.

Em relagao ao ritmo, o0 mesmo pode acontecer, e uma mesma pa-
lavra é conceituada de modos diferentes dependendo da area de co-
nhecimento: para linguistas, ritmo € o padrao isécrono de batidas
que emergem de uma determinada lingua; ou seja, busca-se uma re-
gularidade nas ditas batidas fortes da fala — o que pode ser e é ques-
tionado entre linguistas. Para musicos, o ritmo € mais do que pulso e
metro, € a realizacdo de duragdes e alturas, integradas, em torno de
um tempo forte ou fraco, criando figuras ritmicas que podem variar
mais ou menos ao longo da unidade musical. Para os psicologos, in-
teressa explicar o ritmo espontaneo do individuo, desvendando-nos,
assim, um ritmo fundamental. Com base em estudos de ritmo espon-
taneo, MacDougall e Moore, fisiologistas, desenvolveram um expe-
rimento que comprovou que o andamento preferido de individuos
para caminhar e para diferentes tarefas ao longo do dia corresponde
ao andante. A medida foi feita com base no movimento vertical da
cabeca que é de 2 Hz em média (MacDougall & Moore, 2005), ou seja,
120 vezes por minuto.

O foco desse trabalho, no entanto, nao é definir o ritmo linguisti-
co, sequer o musical, a exaustao. Assim, buscamos um conceito mais
amplo, que possa abarcar as ideias de isocronia e variacao de batidas
e, assim, propomos o termo organizagao temporal.

Iniciamos o artigo (segao 2) falando de conceitos tedricos que nor-
teiam nossa ideia sobre ritmo em diferentes disciplinas, para em se-
guida definir o que € ritmo, obviamente de forma nao exaustiva (se-
¢ao 3). Na secao 4, explicamos a sincronizacao e falamos rapidamente
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do estudo que tenta desvenda-la no canto. O canto ¢, entao, apresen-
tado como um tipo de fala na qual hd intera¢ao entre fala e musica: a
fala cantada (secao 5). As sec¢Oes 6 e 7 foram desenvolvidas a partir a
nossa necessidade de explicar objetivamente o ritmo de samba. Co-
mo comparamo-lo ao rock, foi necessario também falar desse ritmo
cancional. Em 8, apresentamos o estudo experimental realizado para
verificar a sincronizagdo no samba e no rock, bem como em alguns
tipos de fala. Na segdo final (Ultimas palavras), propomos como de-
vemos dar sequéncia aos estudos que relacionam fala e canto, com
énfase na escolha de uma teoria de carater interdisciplinar.

2 Conceitos tedricos mais gerais que inspiraram a
reflexao atual

Primeiramente entendemos ser necessario explicar o que cha-
mamos de organizag¢des temporais, tanto na fala e na musica. Ao as-
sumirmos que a fala (e também a musica) sao fendomenos que se de-
senvolvem no tempo e sao movimentos que se ajustam para produzir
som, entdo reconhecemos que os aspectos temporais destes movi-
mentos podem ser observados e estudados. A fala como movimento
pode ser vista em propostas como as de Stetson, para quem “speech
is movement made audible” (Stetson, 1951), ideia que se mantém na
visao de diversos estudiosos (Fowler, 1980; Browman & Goldstein,
1989, 1992, 1995; Albano, 2001; Cummins, 2009; Simko & Cummins,
2009; Latash, 2008). Este ultimo autor, Latash, tem um historico breve
em seu livro de estudos sobre o movimento, ao longo dos séculos, o
que nos da a dimensao da sua importancia.

O som da fala e 0 som da musica podem ser vistos como produ-
tos de seus movimentos e também podem ter seus aspectos tempo-
rais estudados. A coordenag¢ao dos movimentos da fala diz respeito a
acao orquestrada de seus articuladores (principalmente, mandibula,
labios e lingua), acdo esta responsavel por assegurar a realizacao de
uma cadeia de fones. Quanto a aspectos temporais da fala ha varios
estudos fonéticos que influenciam, até o presente, uma visao geral
sobre a organizagao temporal da fala. Entre eles destacam-se: o estu-
do sobre o voice onset time (VOT) (Lisker & Abramson, 1964); sobre a
duracao de silabas e duracao de segmentos (Lisker, 1978); sobre a re-
gulacdo temporal dos gestos da fala (Ohala, 1981); sobre a diferenca
entre os ritmos linguisticos sildbico e acentual (Pike, 1945) e a separa-
¢ao categdrica ou tipificagao entre esses tipos de ritmo (Abercrombie,
1967). Esse ultimo realizou-se com o objetivo de encontrar isocronia
entre os eventos acusticos mais salientes da fala. Especificamente so-
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bre o portugués brasileiro, uma proposta de visao dinamica sobre o
ritmo da fala trata de sua regularidade e da silaba como atrator acen-
tual (Barbosa, 2006). Para uma visdo mais avangada e panoramica
sobre as métricas utilizadas na quantificagao ritmica de seis linguas
diferentes, ao longo da histdria de estudos de ritmo linguistico, o tra-
balho de Arvaniti (2012) merece grande atengao.

Entao é possivel dizer que estudos que consideravam tanto a du-
ragao dos segmentos como a relacao da duragao de partes do discur-
so (seja o segmento, seja a silaba, seja outra unidade) com um possi-
vel padrao temporal — na busca da isocronia, por exemplo — sdo es-
tudos voltados para a organizacao temporal da fala, que nos parece
um termo geral o bastante para abarcar a ideia de ritmo.

Estudos de duracao de eventos musicais nao devem ser tao nu-
merosos como 0s mesmos na fala, pois a musica ocidental ja tem a
duragao de suas notas prevista pela grade métrica e pelo andamento,
registradas na partitura, ainda que seja possivel observar, empirica-
mente, diferencas de duracdo. No entanto, é possivel destacar estu-
dos sobre ritmo que investigam a percepcao do pulso métrico, e
mesmo de flutuagdes e desvio desse pulso, em meio a outras infor-
magoes musicais (Parncutt, 1994; Snyder & Krumhansl, 2001; Large
& Palmer, 2002).

Além da visao dinamica da linguagem, que permite investigar-
mos seus movimentos e organizagao temporal, outra questao que
inspirou o experimento de sincronizagao (ver secao 4) foi a de traba-
lhar com ritmos de cangdo diferentes. Vemo-nos entao obrigados a
delimitar o conceito de ritmo, o que fazemos na se¢do a seguir.

Em termos gerais, as questoes que vém inspirando a reflexdo a-
tual, e para as quais nao teremos resposta apenas com o presente es-
tudo, se ndo com um programa de estudos maior e mais longo, sdo:
(i) de que o ritmo nao é necessariamente diferente em diferentes ha-
bilidades humanas, dai integrarmos fala e canto em nossa investiga-
¢ao, (ii) de que os aspectos ritmicos que podem ser tratados na rela-
¢ao fala e canto imbricam a questdao do pulso métrico musical e a
questdo da acentuacao sildbica da lingua, (iii) de que uma visao que
integra dois fendmenos diferentes pode nos levar a entendé-los me-
lhor, como por exemplo, entender o canto como parte dos fenomenos
da fala humana, e nao atribuir-lhe um lugar apenas de lazer, o que
seria uma simplificagao de sua natureza.
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3 Definicao de ritmo

Definir ritmo aqui ndo é uma tarefa nova nem muito frutifera,
pois sempre serao defini¢does discutiveis. Assim propomos rapida,
porém panoramica, visada sobre alguns autores que tratam de ritmo.

Na busca de uma definigao mais genérica para ritmo, Curt Sachs,
em seu livro Rythm and tempo: A study on music history (1953), apre-
senta-o como algo, ao mesmo tempo, fluente e enclausurado (Rhyth-
mus is metrum fluens, metrum rhytmus clausus') e ainda, algo que é da
ordem da ordenagao do movimento. Sugerimos que esta ideia intui-
tiva relaciona-se a outras ideias sobre organizagdes temporais de di-
ferentes comportamentos temporais: a ideia de ritmo envolvendo a
continuidade do movimento que precisa ser ordenada e, em outra,
uma grade métrica que se impde a um determinado movimento. Se-
ria a diferenga, por exemplo, entre andar e dangar. Em termos latos,
poderiamos dizer que as duas atividades tem ritmo, mas que apre-
sentam organizagoOes ritmicas diferentes. Essa é, pois, uma forma ge-
nérica para definir ritmo, e embora acolha muitas outras ideias inte-
ressantes, nao explica como percebemos e realizamos ag¢oes ritmicas.

Uma proposta mais especifica da musica é a de que ritmo tem a
ver com a duragao das notas musicais e de como estas formam uma
unidade, em um determinado andamento, rapido ou lento (Levitin,
2007).

Embora haja estudos que apontam para a importancia de quando
o evento musical se inicia sobre quanto ele dura até o proximo evento,
(Alcantara, 2007; Jones & Boltz, 1989), a questao da duracdo é muito
importante na performance da musica erudita ocidental. A capacidade
de agrupar eventos sonoros com padrdes formando unidades e a
memoria notavel que temos para andamentos musicais sao tragos
importantes sobre o ritmo: de um lado a capacidade de organiza-
¢ao/criacdo de uma grade métrica e de outro a capacidade de repro-
duzir com facilidade e naturalidade padroes rapidos e lentos na mu-
sica. Esta tltima parece estar mais ligada ao andamento espontaneo
de que nos fala Fraisse (1982) e foi evidenciada em estudos que pedi-
am aos individuos nao musicos que cantassem sua cangao preferida
e o resultado foi que a maioria variou minima e imperceptivelmente
com relacao ao andamento dito original (Levitin & Cook, 1996).

Um lugar abrangente (ou forma abrangente) seria a defini¢ao de
ritmo como a ordenagao de eventos sucessivos, tanto na percepgao
como na produgao, passando pela questao de movimentos esponta-
neos como sugar, andar, balangar o tronco e/ou os membros, pela
questao de andamento preferido (entre 500 a 600 milissegundos de

! Charisius como citado por Sachs (p. 13).
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intervalo entre um evento e outro), e a questao da sincronizagao
(Fraisse, 1982). A pesquisa psicologica sobre a percep¢ao de tempo
também contribui bastante com uma visao mais abrangente, uma vez
que estuda questoes de organiza¢ao temporal com base em Paul
Fraisse, até chegar a estudos mais especificos do ritmo musical, inclu-
indo a percepgao de categorias, diferencas de acento que implicam
na existéncia de hierarquias métricas, modelos de percepcao de com-
passo e de dimensdes ritmicas varias, entre elas as cognitivo-estrutu-
rais que contemplam a percepc¢ao de simplicidade versus complexi-
dades ritmicas, conforme reportado por Krumhanls (2006).

Propostas mais especificas sobre o fendmeno ritmo, tanto na area
da musica como na area de estudos sobre a fala, instanciam o metro
como importante componente do ritmo: ele pode ser uma instancia
de uma estrutura estavel no tempo (Port, Tajima, & Cummins, 1999),
uma correspondéncia complexa entre a expectativa do ouvinte e pa-
droes estruturais hierarquicos (London, 2004) ou o padrao temporal
criado pela percepc¢ao simultanea de batidas em diferentes escalas
temporais (Large, 2000). Podemos afirmar que, para esses autores, o
ritmo € uma organizagao de eventos temporais em integracao (entra-
inment), que podem ser entendidos como sistemas oscilatorios (Port,
Tajima, & Cummins, 1999) ou escalas e padroes hierarquicos (Lon-
don, 2004; Large, 2000). Tais estudos revelam uma visao dinamica
sobre ritmo, com a qual compactuamos. Trata-se de levar em conta
os aspectos emergentes do ritmo, tanto em sua percep¢ao com em
sua producao e nao atribuir a capacidade ritmica humana a relogios
internos abstratos.

O fato é que, quanto mais nos aproximamos de conceituar o que
¢ ritmo, mais manifestacoes deste encontramos nas atividades hu-
manas — nao em todas, é claro — ainda que sejam manifestagoes
muito diferentes. Devemos ter cautela, por exemplo, em afirmar que
os chamados ritmos espontaneos estejam diretamente ligados com
ritmos elaborados, simples ou complexos, que encontramos, por e-
xemplo, na musica. Nosso objetivo € afunilar a discussao e tratar de
ritmo na fala e ritmo na musica, sempre tendo, no horizonte, a ideia
de que o ritmo é ubiquo e nao deve ser entendido como pertencente
a uma ou outra capacidade especificamente. Entendemos, também,
que tanto os estudos sobre ritmo na musica como aqueles sobre ritmo
na fala, constituem bases para o entendimento da organizagao tem-
poral de ambas as capacidades, a musical e a linguistica. Embora
nosso estudo nado seja especificamente sobre ritmo — ou seja, nao
pretendemos classificar o ritmo do portugués brasileiro nem da can-
¢ao brasileira — € preciso aclarar questoes relacionadas a ritmo, uma
vez que tratamos da organizac¢ao temporal da fala e do canto.
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4 O estudo em foco: a questao da sincronizacao da fala

O estudo proposto busca comparar como se da a sincronizagao
entre diferentes tipos da fala cantada (ou canto) e também comparar
como se da a sincronizagao da fala falada, em um segundo momento.
Para poder realizar esta comparagao, um experimento foi delineado
levando-se em conta diferentes tipos de fala e diferentes tipos de can-
to. Assim seis tipos foram propostos para serem analisados: a par-
lenda, a prosa, dois tipos de cangao falada e dois tipos de cangao can-
tada.

Ha dois tipos de cangado, o rock e o samba, que consideramos ti-
pos ritmicos diferentes. Os dois tipos de cangao foram, inicialmente,
rotulados de cang¢ao nao sincopada e cangao sincopada, respectiva-
mente o rock e o samba. No entanto, tais rotulos mostraram-se ser i-
nadequados para significar a diferenga ritmica entre as cangdes, uma
vez que o rock brasileiro oferece sincopes? em suas melodias. Embora
tenhamos realizado uma andlise ritmica das cangdes previamente a
coleta de dados, depois das primeiras andlises de um estudo-piloto
fomos obrigados a rever a cangao de rock escolhida. Esta revisao
também nos levou a ver que a sincope pode existir mesmo em ritmos
musicais que tendemos chamar de mais quadrados (ou simples).

Assim, por ora, adotamos os termos ritmo simples e ritmo com-
plexo para nomear as formas ritmicas do rock e do samba, respecti-
vamente.

A ideia de sincronizacao adotada segue a ideia de Cummins
(2003, 2009) sobre a fala sincronica. Segundo Cummins (2013), a habi-
lidade de se falar em sincronia € observada em situagoes tais como a
repeticao de oragdes em voz alta e juramentos publicos, e uma visao
experimental sobre esta atividade pode ser uma ferramenta impor-
tante para estudar a organizacao temporal da fala. Esse autor tem ido
mais longe ainda e sugere que a fala conjunta (joint speech) e a facili-
dade como os seres humanos a realizam desvenda funcionamentos
especificos do cérebro e desafia o cognitivismo, segundo o qual a fala
tem uma representacao mental individual (Cummins, 2013). No es-
tudo aqui proposto, o objetivo é detectar se ha maior ou menor sin-
cronizagao entre dois cantores/dois falantes ao desempenharem a ta-
refa de produzirem canto/fala simultaneamente, a fim de se aponta-
rem as diferencas em termos de organiza¢dao temporal de ambos os
fenomenos. A capacidade de sincronizacao de eventos independen-
tes, mas que podem vir a se integrar, repousa sobre a habilidade do

20 termo “sincope” também pode aparecer como “sincopa” (este segundo mais empregado
por musicos, em geral em situagdes orais).
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entrainment. O conceito de entrainment nomeia o processo em que
dois sistemas interagem de modo a ajustarem os eventos temporais,
ou sua periodicidade. Ora, tanto a fala, como o canto sdao eventos
produzidos ao longo do tempo, dai possuirem uma estrutura tempo-
ral. Esta estrutura temporal pode oferecer uma métrica mais regular
ou menos regular. Declamagoes em voz alta de oragdes ou poemas
infantis, por exemplo, parecem soar mais ritmadas, ou seja, possuem
uma organiza¢ao temporal que revela facilmente sua métrica. J4, so-
bre a fala espontanea, nao temos a mesma intui¢ao. Assim, foram e-
leitos trés tipos de fala (o texto em prosa, o texto da cangao e a par-
lenda) e dois tipos de canto em termos de ritmo (o simples e o com-
plexo), a fim de se observar se realmente a estrutura de cada um di-
ferencia em termos de organizagao temporal. Pressupoe-se que a sin-
cronizagao sera mais facilmente atingida, quanto mais previsivel for
a estrutura métrica de um texto, por exemplo, como é o caso da par-
lenda.

Parte-se do principio de que o canto é um tipo de fala (fala canta-
da) e que entre a fala (menos métrica) até o canto (mais métrico), se
assim podemos dizer, nao ha uma ruptura em termos de organizagao
temporal, mas antes uma gradagao. Esperamos que isto traga a luz a
discussao sobre uma estrutura temporal comum a canto e fala, mos-
trando que ambos podem partilhar capacidades cognitivas comuns.

5 A canc¢ao como um dos tipos de fala e interacao entre
fala e musica

O canto é considerado um fendomeno universal, ainda que suas
fungodes junto aos diferentes grupos culturais possam variar bastante.
A cangao popular na cultura ocidental € altamente difundida e con-
sumida, de modo geral, como diversao. Parece que € bastante dbvio
dizer que a cangao é a instancia em que musica e fala se encontram:
tons e duragoes definidos da musica que interagem com os sons arti-
culados da fala — os fones. Essas diferencas entre as unidades de
musica de um lado e de canto do outro parecem encontrar um cor-
respondente em processamentos no nivel do substrato neural que
ocorrem separadamente (Peretz, Gagnon, Hébert, & Macoir, 2004). O
achado de Peretz e colegas € interessante por nos trazer a ideia das
diferencas, ou seja, de que diferentes caminhos (paths) sao acessados
para fala e canto, mas deixam uma lacuna: como a rotina de proces-
samentos explica 0 momento do “casamento” dessas duas capacida-
des? Esta ¢ uma questdo, que a nosso ver, serd respondida aos pou-
cos, por varios motivos que nao discutiremos aqui, mas, de modo ge-
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ral, porque nao se estabeleceu uma linha de pensamento mais siste-
matica em torno da problematica.

No caso especifico da cangao brasileira, ha varios tipos de cangao
que poderiam ser classificadas por tematica e ritmos, no entanto o
presente estudo so se voltara para dois tipos: o samba e o rock. Embo-
ra muito diferentes, ambos os ritmos proporcionam evidentemente
um casamento perfeito entre texto e musica. A diferenga esta em co-
mo se constroem os fraseados ritmicos destas cangdes sobre suas pul-
sacOes subjacentes, sobre o que nos deteremos a seguir. No tocante as
questOes segmentais e prosodicas que podem ser exploradas em
comparagoes fala e canto, estudos mostram como se adaptam exi-
géncias musicais a exigéncias da fala e vice-versa (Sundberg, 1987;
Joos & Lehiste, 2001; Kolinsky, Pascale, Peretz, Besson, & Morais,
2009; Raposo-de-Medeiros, 2002). Neste sentido, revela-se totalmente
plausivel considerar o canto como um tipo de fala.

A cangao popular € o género musical mais difundido no Brasil e
inerente a cultura do povo brasileiro, em vdrias instancias sociais.
Nao ¢é exagero afirmar que a cangao é a “musica” do Brasil. Um as-
pecto bastante caracteristico de diversos tipos de cangao brasileira é o
de cantar junto, desde popularissimas cangdes que acompanham o
fazer no trabalho rural, até as urbanas rodas de samba. Os primeiros
sambistas, aqueles do inicio do século XX, nao tinham educagao mu-
sical formal, portanto nao liam nem escreviam partituras. Bem dife-
rente disso, esses sambistas compunham oralmente, escrevendo ape-
nas as letras das cangoes e repetindo a melodia diversas vezes a fim
de fixd-la na memoria. Para alguns estudiosos da cangao brasileira,
esse € um trago forte da cultura de tradicao oral e tem influéncia de-
cisiva sobre o carater falado da cangao popular. Embora observado
de maneira impressionistica, apenas, esse € um dado que deve ser le-
vado em conta em estudos de comparacgdo canto/fala que queiram
objetivar o comportamento de alguns aspectos presentes nos dois fe-
ndmenos tais como entoa¢ao, duracao de silabas, entre outros.

6 Definicao do samba: 0 senso comum e a definicao
objetiva
Em busca de uma explicagao objetiva para o ritmo do samba? e

mais precisamente da melodia do samba, concentramos nosso esfor-
¢o, primeiramente, na ideia da sincope, que é tida pelos principais es-

3 O samba de que trataremos é o samba nascido no Rio de Janeiro. Este recorte é apenas de
ordem pratica e ndo tem intencao de preterir nenhum outro tipo de samba, mas apenas de-
limitar da melhor forma o estudo, para nao cair em generalizagdes equivocadas.
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tudiosos do samba brasileiro como sua marca principal. E senso co-
mum que o samba nasceu do encontro da can¢ao europeia com rit-
mos de dangas africanas e que, se por um lado a melodia tenha se-
guido o sistema tonal europeu, o ritmo de raizes negras preponde-
rou, dando origem a sincope do samba. Propomos iniciar a explica-
¢ao do samba por esta ideia mais intuitiva e generalizada para che-
garmos a uma explicagao mais objetiva possivel do ritmo do samba.
H4 muitas explicagdes da possivel origem da sincope do samba
(Sandroni, 2001; Cangado, 2000; Andrade, 2006), sendo o primeiro
autor muito cauteloso em afirmar que nao hd ao certo como saber a
exata origem da sincope, embora um estudo criterioso sobre tal ori-
gem venha esclarecer a constituicdo do que chamamos ritmo do
samba:
(...) seria absurdo descartar completamente a validade de
uma indagacdo sobre a origem de determinados tragos
musicais. Pode-se considerar tal indagacdo pertinente,
desde que responda a duas condig¢des: primeiro, que atri-
buicao de origem possa ser convincentemente arguida,
do ponto de vista histdrico, filoldgico, organoldgico ou

outro; segundo, que tal atribui¢ao nos diga alguma coisa
sobre o sentido atual da musica em questao.

No caso da nossa suposta sincope, se queremos
preencher a primeira dessas condigdes, precisamos nos
deter um pouco mais no que dizem sobre o ritmo os es-
tudiosos da musica africana (Sandroni, 2001, pp. 26-27).

A visao europeia da sincope é a de que hd uma ruptura da orga-
nizac¢ao temporal normal. Em geral, as palavras empregadas para de-
finicdo da sincope sdo: deslocamento, mudanga, alteragao, contradi-
¢ao e perturbacdo de um pulso subjacente (Sandroni, 2001) ou da
normalidade ritmica. Esta visao baseia-se, é claro, na existéncia de
uma grade métrica a priori (ou subjacente) a realizacdo musical. No
entanto, quanto mais os estudiosos familiarizam-se com realiza¢oes
de contrametricidade em ritmos africanos (Arom, citado em Sandro-
ni, 2001) mais veem a necessidade de estabelecer outro olhar sobre o
que se considera alteragao ou perturbacao e reconhecem que, no sis-
tema observado, essas ultimas sao o normal.

A complexidade de se estabelecer uma defini¢ao objetiva do rit-
mo do samba nasce das visOes diferentes sobre o fendmeno que se
multiplicou com a transplanta¢ao dos ritmos africanos para a Améri-
ca do Sul, especificamente no Brasil. Os olhares e os discursos sobre o
fendmeno — os quais podem ser mais, ou menos, sistematicos — se
cruzam, estabelecendo-se possivel confusao. De um lado, ha a visao
de estudiosos europeus e da América do Norte (Sachs, 1953; Locke,
1998) sobre o ritmo de algumas tribos africanas. De outro lado, ha vi-
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soes mais intuitivas sobre o ritmo do samba no Brasil, obviamente
reconhecendo-lhe a origem africana e uma visao que considero mais
sistematica como aquela adotada por Sandroni (2001). Com excegao
deste autor e outros poucos, os estudos sobre o samba referem-se
mais a sua histdria e a manifestagdes dos sambistas* a respeito do que
€ o samba, do que propriamente desvendam sistematicamente estu-
dos sobre células ritmicas, ritmo melddico, ritmo do acompanhamen-
to, entre outros.

Estudos com caracteristicas sistematicas sobre alguns ritmos afri-
canos (Locke, 1998; Sachs, 1953; London, 2004) baseiam seu entendi-
mento da organizagao temporal dos padrdes ritmicos a partir da vi-
sdo europeia de musica escrita. Mesmo quando propdem ser muito
intuitivos e aplicados (Locke, 1998), nao deixam de propor varias
possibilidades de pautas — notagOes, portanto — ritmicas para os
instrumentos de percussao, o que contrasta com culturas orais, ou
mesmo com a impressdao do proprio Curt Sachs de que nao ha uni-
dade temporal obrigatoria entre canto, voz e instrumentos. A ideia
de liberdade oposta a rigidez (freedom e strictness) sobre ritmos nao
europeus (Sachs) indica a maior liberdade como um trago de com-
plexidade ritmica, tragando outra fronteira do entendimento de rit-
mo, pois tende a classificar os ritmos europeus eruditos como menos
elaborados e os africanos como mais elaborados e de dificil realiza-
¢ao. A polirritmia — outro elemento de complexidade — da danca
Bemba da Rodésia, assim como a os tambores Gahu de Gana é trata-
da como elemento marcante da percussao africana e também intelec-
tualizada através das formulas de compasso europeu com trés ou
mais possibilidades de pulsos subjacentes. A sincopa, entao, € decor-
rente deste fendmeno polirritmico e esta decorréncia é normal, diante
das possibilidades de adaptagao de um padrao ritmico de ntamero
impar de batidas a uma grade métrica de batidas pares.

Estes trés elementos, liberdade ritmica, polirritmia e a sincopa es-
tariam presentes de algum modo no samba brasileiro. O problema
nao ¢é dizer o qué esta presente no samba brasileiro em termos de he-
ranca cultural (seja africana ou europeia). O problema é dizer como
estes elementos estao presentes. Embora marcantes na musica africa-
na, esses elementos nao sao exclusivos dela. A sincopa atravessa a
histéria da musica europeia, em intima relagdo com a variedade
harmonica e obviamente ritmica desde os antigos, como Josquin de
Prés até os romanticos, como Schumann (Freitas, 2010).

* Na célebre polémica entre Ismael Silva e Donga sobre se Pelo telefone é samba ou maxixe e
se sobre Se vocé jurar é samba ou marcha, o primeiro explica que o samba é dangavel por um
grupo de carnaval, enquanto o maxixe nao. Ha muitas outras polémicas famosas entre sam-
bistas brasileiros, sobre as quais ndo nos alongaremos aqui para nao fugir ao objetivo do tex-
to.
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No caso da polirritmia, é com cautela que devemos afirmar que
ela esta presente no samba brasileiro em termos melddicos, ja que o
estudo experimental em foco nao é sobre a percussao do samba, mas
sobre seu canto. Uma diferenca que se deve apontar é que a voz que
acompanha a percussao africana nao é da mesma natureza da voz
que canta o samba. A presente discussao objetiva falar do ritmo do
samba a partir de seu canto, ou seja, de sua linha melddica. A com-
posi¢ao da melodia do samba ¢ de tradigao oral, sendo assim, ndo ha
notacao e nem preocupagao — pelo menos nao consciente — com e-
lementos tedricos musicais, o que estd exemplificado e amplamente
discutido em Tatit (1996).

Imerso na tradigao oral, o estudioso brasileiro nao tem documen-
tacao farta sobre possiveis registros escritos de sambas, ja que a nota-
¢ao musical de tradigao europeia, largamente divulgada, € um feno-
meno recente na musica popular brasileira e é, em geral, utilizada
para registro do que ja esta composto. Além disso, parece ser muito
obvio explicar a batida do samba para brasileiros, o que ocorre facil-
mente pela transmissao oral do saber e do aprender fazendo e o que
se aproxima desse relato de Locke sobre o Gahu (1998): “In Africa,
Gahu lives in sensory tradition. Created in minds, bodies and souls
of men, it passes directly from person to person with no intervening
media to remove the piece of its immediate, visceral context” (p. 8).
Mesmo nesse contexto de transferéncia nao formal de saberes, musi-
cos com conhecimento de teoria e notagao musical no Brasil parecem
ter tido importancia, como veremos a seguir, para a sistematizagao
da escrita deste ritmo contramétrico existente na musica popular bra-
sileira no final do século XIX e inicio do século XX.

A contribuicao de Sandroni (2001), rica em detalhes e discussdes
sobre os ritmos que deram origem ao ritmo do samba carioca nas
proximidades dos anos 30, baliza esta explicagao da sincope do sam-
ba como sua marca ritmica. No entanto, para efeito de uma argumen-
tacdo mais especifica sobre o ritmo da melodia do samba, salientare-
mos apenas a questao do deslocamento emergente numa grade mé-
trica bindria. Uma linha-guia (ou ritmo guia) semelhante a da musica
percussiva africana pode se manifestar no toque de tamborins e/ou
agog0Os no samba brasileiro. Esta linha-guia, com batidas em namero
impar (por exemplo, 7, como na Figura 1) adaptada ou conciliada
com o sistema bindrio europeu, teria originado a chamada “sincopa
brasileira”. Sobre esta adaptacao, Sandroni diz o seguinte:

Quando no século XIX, compositores de formacao acadé-
mica, comegaram, por diferentes razdes, a tentar repro-
duzir em suas partituras algo da vivacidade ritmica que

sentiam na musica dos africanos e afro-brasileiros, o fize-
ram, € claro, com os meios de que dispunha o sistema em
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que foram educados. Ora como ficou dito acima, tal sis-
tema nao prevé a interpola¢do de agrupamentos binarios
e ternarios. O resultado é que ritmos deste tipo aparecem
nas partituras como deslocados, anormais, irregulares (e-
xigindo, para sua correta execugdo, o recurso grafico da
ligadura e o recurso analitico da contagem) — em uma pa-
lavra, como sincopes (2001, p. 26).
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Figura 1: Batidas impares de uma linha-guia da musica africana ocidental. Com
base na ilustracao de London, 2012. As barras sob o pentagrama indicam a possi-
vel alocagao de pulsos.

No caso da cancao, exemplificamos estas ligaduras com os pri-
meiros compassos de Feitio de Oragio, de Noel Rosa, cuja transcrigao é
de Bastos (1999), a partir da gravagao original (Figura 2). Se conside-
rarmos a semicolcheia como a unidade basica de pulsagao, veremos
que héd uma ligadura recorrente nas figuras ritmicas dos compassos 3
e 6 da melodia. Esta ligadura localiza-se da quarta para a quinta ba-
tida, ou semicolcheia, criando o deslocamento entre batida e pulso. O
mesmo pode ser encontrado na partitura do samba que ¢é utilizado
em nosso experimento, Preciso me encontrar, de Candeia.
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quem acha vive se perden- porisso agora  eu

Figura 2: Compassos iniciais da melodia de Feitio de Orac¢ao (Noel Rosa). Os com-
passo 3 e 6 apresentam célula ritmica que defendemos como tipica da linha melodi-
ca do samba.

Propomos, entao, que a melodia do samba constitui-se, obvia-
mente com variagOes, a partir destes deslocamentos de pulsos dentro
de uma grade métrica de 2/4, recorrentemente do quarto para o quin-
to pulso e do oitavo para o primeiro (ou nono, se contarmos, como
Sandroni, 16 pulsag¢des basica para o samba).

Voltamos a questao da liberdade ritmica para concordarmos com
Sachs (1953) sobre que os diferentes ritmos musicais podem se confi-
gurar numa escala de mais livres, em direcao ao caos, e mais rigidos,
em direcao a mecanizacao. Obviamente, fenOmenos ritmicos nunca
sao caoticos e sempre pressupdoem uma organizacao. Desta organiza-
¢ao emerge o metro que regera as coincidéncias de batida em relagao
ao pulso ou a nao coincidéncia que chamamos aqui varias vezes de
contrametricidade. O samba caracteriza-se por oferecer uma contra-
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metricidade especifica, tal como exposta na figura acima (Figura 2).
Esse tipo de ritmo, numa escala de maior a menor liberdade de bati-
das em torno de uma métrica, pode ser considerado mais complexo.
Assim, finalmente, propomos que o samba, de forma objetiva, é um
ritmo complexo, se comparado a organizagdes temporais mais sim-
ples o ritmo de marcha, por exemplo.

7 A “batida” do rock

Um ritmo simples seria aquele que desloca o menos possivel os
acentos musicais em relagdo ao pulso basico. Seria o caso do rock,
muito embora considerar este ritmo cancional como desprovido de
sincopes é muito simplista ja que a sincope no rock ¢ comum e pode
ser evidenciada e inclusive contribuir com discussdes em tornos de
teorias musicais que nao preveem desalinhamento de batidas (Tem-
perley, 1999). Defenderemos que o rock apresenta um ritmo mais
simples que o samba (como exemplificado na Figura 3) a partir de
dois aspectos (ou baseados em dois aspectos): (i) o rock pode apresen-
tar longas frases em que ha apenas alinhamentos das batidas com o
pulso métrico, que é um 4/4; (ii) o acompanhamento basico do rock,
em geral feito pela bateria, é basicamente as quatro batidas que coin-
cidem com os quatro pulsos do compasso 4/4. A diferenca marcante
entre o samba e o rock levando-se em consideragao esses dois aspec-
tos, € que o samba tem predominantemente frases com a sincopa tal
qual a Figura 2; e que seu acompanhamento apresenta sempre um
elemento de sincopa, realizado por algum instrumento de percussao
ou com o proprio violao.

I I [ [ I

Figura 3: Dois primeiros compassos de “Aluga-se”. Rock bra-
sileiro de Raul Seixas.

8 O experimento

O experimento proposto para o estudo da sincronizagao consta,
em linhas gerais, de: 1) gravagoes, em que 0s sujeitos, aos pares, pro-
duzem fala simultaneamente (na Tabela 1 apresentam-se os quatro
tipos de fala falada e os dois tipos de canto; na Tabela 2, o numero de
sentencgas por tipo de fala); 2) estimativa da sincronizagao das falas
entre sujeitos do mesmo par; 3) andlise estatistica envolvendo com-
paragoOes planejadas entre diferentes tipos de fala.
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Tabela 1
FALA CANTO
1.Texto em prosa 1.Ritmo complexo
2.Texto da cangdo de ritmo simples 2.Ritmo simples
3.Texto da cangao de ritmo complexo
4 Recitacao de parlenda

Nota. Na coluna da esquerda, ha quatro tipos de fala falada enumerados em or-
dem crescente quanto a expectativa de uma métrica mais regular. Na coluna da
direita, ha dois tipos de fala cantada: a de ritmo complexo (samba) e a de ritmo
simples (o rock), também, na mesma ordem.

Tabela 2
Niimero de sentengas por tipo de fala (unidade textual)
UNIDADE TEXTUAL TITULO NUMERO DE
SENTENCAS
Prosa “Sente-se no elogio...” 7
Parlenda “Hoje é domingo” 6
Cangao simples falada “Aluga-se” 18
Cangao complexa falada | “Preciso me encontrar” 13
Cangdo simples “Aluga-se” 18
Cangao complexa “Preciso me encontrar” 13
Total 75

Nota. Titulo de cada unidade e nimero total de sentencas.

Sabe-se que a tarefa de sincronizagao da fala é facilmente realiza-
da por dois individuos (Cummins, 2003, 2009). Assim, assume-se que
o mesmo acontece com diades de cantores, ja que cantar junto € tare-
fa muito comum, o que também é verdade para o canto popular bra-
sileiro. No entanto, queremos observar se diferentes ritmos musicais
podem oferecer diferentes modos de sincronizagao, levando em con-
sideracao que, quando cantamos, temos que produzir a fala estrutu-
rada em ritmo musical.

Observamos os fendmenos de sincronizagao em duas etapas dis-
tintas, inicialmente comparando os tipos de fala entre si e os tipos de
canto entre si e, em um segundo momento, comparando a fala com o
canto. Assim, pelo menos duas questoes surgem para melhor definir
a finalidade do estudo e para torna-lo mais claro. Levando em conta,
sobretudo, que a fala sincronizada revela como falantes coordenam
facilmente os gestos da fala, a primeira pergunta é: Sera que uma fala
métrica sincronizaria com mais facilidade do que a fala normal? A
segunda: Serd que o canto (fala cantada) sincroniza com mais facili-
dade do que qualquer outro tipo de fala proposto no estudo? Por
fim, uma terceira questao adicional deve surgir relacionada com o
ritmo da cang¢do: Um ritmo simples sincronizaria mais facilmente do
que um ritmo complexo?
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8.1 Coletando dados: sujeitos, instru¢oes e gravacao

Os pares de sujeitos foram compostos de cantores e cantoras de
musica popular brasileira, com repertdrio que compreendia sambas e
rock brasileiro. Ora o par era feminino, ora masculino, ora misto.

As instrugdes dadas buscavam deixar os sujeitos a vontade para
produzir fala/canto sincronizados da maneira mais espontanea pos-
sivel. Antes das instrugOes, os sujeitos assinaram um termo de con-
sentimento e leram um texto em prosa para fins de treino da tarefa,
sem que fosse gravado. Nesse momento, perguntava-se aos sujeitos
se a tarefa de ler junto em voz alta e cantar junto lhes era familiar, ao
que respondiam positivamente. Assim instruiu-se apenas que: 1)
Primeiramente, lessem o texto fornecido em uma folha de papel, in-
dividualmente, para se familiarizarem com o texto/cancao a ser pro-
duzido; 2) se mantivessem a maior distancia possivel, um do outro,
dentro da cabine; 3) fizessem contato visual, normalmente, como fa-
riam para cantar em dupla; 4) em seguida, a partir do “ok” do pes-
quisador, iniciassem a produgao da fala sincrdnica; 5) no caso da
cangao, encontrassem a tonalidade que lhes fosse confortavel, o que
era rapidamente feito.

A gravacao de cada unidade textual foi realizada em uma cabine
movel (Whisperroom MDL 4872), por meio de microfones Shure, co-
nectados a um gravador Marantz PMD 661, em uma sala do LAPEL,
na USP®. Os sujeitos mantinham-se em pé dentro da cabine, a uma
distancia de 1,30 metros, aproximadamente, e iniciavam a fala ou o
canto, logo ap0s as palavras — um, dois, trés, ok — ditas pela pes-
quisadora.

Dez pares de sujeitos foram gravados, assim tinhamos o seguinte
delineamento:

6 tipos de fala x 10 pares de sujeitos x 1 repeticao de cada tipo de fala

o que resultava em 60 ocorréncias de unidade textual. Lembremos
que cada unidade era segmentada em sentencas, assim podemos ter
o seguinte design experimental:

75 sentengas x 10 pares de sujeitos x 1 repeti¢ao de cada sentenga

> O LAPEL é o laboratério de apoio a pesquisa e ao ensino de Letras, curso que faz parte da
FFLCH, Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo
(USP), Brasil.
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o que resultava em 750 ocorréncias de sentenga, as quais eram sub-
metidas aos testes estatisticos. Vale lembrar que, uma vez separados
os canais, obtinha-se o dobro de dados. No entanto, apenas o valor
médio dos pares de sentencgas era submetido a estatistica.

8.2 Medidas

Para estimar a sincronizagao de dois falantes paralelos, empre-
gamos a técnica de mensuracgao utilizada em Cummins (2009), que
consiste em “alinhar os dois enunciados paralelos de modo continuo,
fornecendo a quantificagao do grau de compressao e descompressao
requerido para mapear um enunciado em relacao ao outro”®.

Esta quantificagdo é obtida através do Dynamic Time Warping
(DTW), a partir do qual teremos as por¢oes vozeadas de uma senten-
¢a (a sentenca referente) arpeadas ou capturadas (warped) de forma a
mostrarem se estao alinhadas a por¢oes correspondentes de uma sen-
tenca de comparagio. Esse algoritmo permite que se obtenham varios
pontos de comparagao (tantos quantos forem as porc¢oes vozeadas) e
calcula a area existente sob a curva de DTW alinhada a porcao voze-
ada de uma referente. Esta area é criada pelo distanciamento da curva
do DTW em relacao a zero (distancia nula em relagao a zero repre-
senta nao defasagem de sinais, portanto sincronia).

Estimamos a sincronizagao, de seis conjuntos de sentencas, cada
conjunto, como ja se viu, sendo um tipo de fala.

8.3 Resultados

Para o teste estatistico, definimos comparagdes planejadas entre
as diferentes condicOes, a fim de observar se havia condi¢does que
sincronizavam mais do que outras, ideia mais central das questoes
colocadas neste estudo. Em linhas gerais comparamos: 1) Fala x Fala;
2) Cangao x Cancgao; 3) Cancao x Cancgao falada (samba); 4) Cangao x
Cancao falada (rock); 5) Fala x Cancao.

Inicialmente os valores de assincronia foram submetidos a trans-
formacao logaritmica, uma vez que os dados mostravam-se enviesa-
dos a direita, devido, sobretudo, a outliers de valor alto. Em seguida,
foram rodados testes-T simples, aos quais se aplicou a corregao de
Bonferroni. Os resultados obtidos foram os seguintes (ver também a
Figura 4):

e 12 comparacao (Fala x Fala): a Prosa e a Parlenda nao apresen-

taram diferenga significativa;

6 Citando e traduzindo Cummins, 2009.
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e 2% comparagao (Cangao x Cangdo): o Samba cantado apresen-
tou-se menos sincronizado que o Rock cantado com p<.001;

¢ 3% comparagao: (Cangao x Cangao falada): o Samba cantado nao
apresentou diferenga em sincronizac¢ao em relagao ao Samba fa-
lado;

e 4* comparacao (Cangao x Cangao falada): o Rock cantado sin-
croniza mais do que sua contraparte falada, com p<.001;

e 5% comparacao (Fala x Cangdo): a Parlenda é menos sincronica
se comparada ao Rock cantado, com p<.05.
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Figura 4: Boxplot com a média de cada condi¢ao investigada quanto a sincroniza-
¢ao ou assincronia, depois dos valores brutos terem sido log-tranformados. Da
esquerda para a direita: a Prosa (Prose), a Parlenda (Rhyme), o Rock, o Rock falado
(Spoken rock), o Samba e o Samba falado (Spoken samba).

Diferente do estudo piloto em que ponderamos sobre compara-
¢Oes qualitativas entre todas as condi¢des misturadas para obter os
resultados finais, planejamos as comparag¢oes de modo a confrontar-
mos, inicialmente, as falas entre si, para em seguida comparar os can-
tos e, por fim, realizar uma comparagao entre canto e fala, com base
em sua natureza métrica. Ou seja, apostando que a parlenda é a mais
meétrica dentre as falas e o rock o ritmo facilitador da sincronizacgao,
por ser simples. Uma discussao mais ampla vem a seguir.

9 Discussao

Na comparagao entre textos falados que nao tém nenhuma rela-
¢do com uma grade métrica oriunda da musica, ndo é possivel dizer
que haja diferenca de sincronizagdo. Portanto, uma parlenda, que é
fortemente métrica, nao facilita a sincronizagdo entre dois sujeitos
que a recitam em dupla, ao ser comparada a prosa, que é metrica-
mente irrestrita. Quanto a ritmos musicais diferentes confrontados na
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comparagao samba versus rock, fica nitido, tanto no nivel de signifi-
cancia como no boxplot (Figura 4), que o ritmo simples facilita a sin-
cronizagao do canto em relagao ao ritmo complexo. Diante destas
duas comparagdes e relacionando-as, € plausivel levantar a questao
de que a estrutura temporal musical oferece diferentes tipos de sin-
cronizagdo, ao passo que na fala, a previsibilidade dos acentos/ bati-
das nao influencia no modo como sua sincronizac¢ao acontece. O a-
chado de que a sincronizacao entre falantes ocorre diante da falta de
periodicidade da fala (Cummins, 2003, 2009) fica aqui corroborado.
Por outro, os dados das cangdes indicam que a estrutura temporal da
musica abrange diferengas no tocante a essa tarefa: o ritmo pode ser
restrito a0 maximo, como pode ser mais elaborado na ndo coincidén-
cia com o pulso regular subjacente (e nao livre ou aperiddico).

No que toca a comparagao fala versus canto, em que a condigao
da fala de métrica restrita, a parlenda, mostra mais assincronia que o
rock, ha, novamente, evidéncias de que a pesada batida regular do
rock tem um papel facilitador da sincronia.

Por ultimo, discutimos as comparagdes entre samba cantado e
samba falado; e o rock cantado e o rock falado. Trata-se também de
uma comparacao fala versus canto, mas com a cautela de considerar
que tal fala pode trazer aspectos do canto vistos com parcimonia, ja
que este estudo nao de deteve nesta questao. A comparagao pode ser
feita com base em que a recita¢ao de letras de can¢des é também uma
pratica existente em diferentes situagdes, como o estudo da letra co-
mo possivel poema e mesmo em performances de cantores no palco.
Assim, confronta-se, entao, o canto simples/complexo com uma fala
dita ritmada. Os resultados apontam para que o ritmo complexo nao
seja facilitador da sincronia, no entanto isso nao quer dizer o mesmo
para o samba falado, cuja estrutura temporal deve estar, a priori, no
dominio da fala. O resultado obtido junto ao rock versus rock falado
nos leva a reafirmar a habilidade da organizacao temporal musical
de estender ao maximo a possibilidade de periodicidade. O fato é
que a versao falada do rock é menos sincronica do que sua versao
cantada.

Uma vez que apresentamos os resultados com algumas explica-
¢Oes possiveis sobre o comportamento da sincronizagao observada,
gostariamos de, a seguir, refinar um pouco as analises.

A grade métrica da parlenda que implica 0 mesmo niimero de si-
labas por sentenga e acentos silabicos idealmente isdcronos nao resul-
tam, para a fala, em maior sincronia, o que contrapde este tipo de fala
ao rock cantado. Julgamos que uma explicagao plausivel é a de que,
dependendo do tipo de fala, os gestos fonicos estao mais ou menos
sujeitos a restri¢des ritmicas da producao da fala. Tais restri¢des po-
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dem emergir em um processo de sincronizar onsets de frases ou sila-
bas a um dado sinal, como revela o processo de speech cycling (Cum-
mins, 2006), ou, no caso do estudo presente, trata-se da métrica mais
regular subjacente da parlenda. No dominio da musica, diriamos que
as restrigOes ritmicas envolvendo periodicidade sao obrigatorias, ao
passo que, na fala, seriam opcionais. Se considerarmos uma possivel
escala qualitativa de tais restri¢des entre as condi¢oes Prosa, Parlenda
e Rock cantado, diriamos que a primeira seria a menos restrita, a se-
gunda com maior restricao e a terceira necessariamente a mais restri-
ta de todas.

No entanto, o resultado sobre a comparagao entre o rock e 0 sam-
ba (p-value) nos mostra que a analise sobre as diferencas de estrutura
temporal entre canto e fala nao sao tao dbvias ou simples assim. Gos-
tariamos de insistir que a periodicidade na musica ¢ importante e e-
xiste nos dois ritmos aqui observados, mas enfatizamos que o ritmo
nao é constituido apenas de periodicidade. Como vimos na secao 4, o
ritmo musical estabelece frases mais ou menos elaboradas em torno
de uma grade métrica sem que isto queira dizer ser mais livre ou a-
periodico. Assim, sugerimos que a sincroniza¢do menor no samba
em relacao ao rock tem a ver com uma instabilidade de alinhamento
entre pulso e acento e nao com o fator periodicidade.

A consideragao mais geral que podemos tecer, diante dos resul-
tados em conjunto, é de que a condi¢dao rock apresentou-se como
maior facilitador da sincronizagdo. Ainda que nao tenhamos medido
a isocronia de suas batidas relacionando-as a um ritmo a que cha-
mamos de simples, podemos dizer que a batida subjacente do rock
ajuda uma diade cantante a sincronizar melhor. Devemos ter cautela,
no entanto, em relaciona-la simplesmente a periodicidade. Outros ti-
pos de sincronizagao, como o clap stick em cang¢Oes aborigenes austra-
lianas ou a danga de dangarinas chinesas surdas alargam nossa refle-
xao para o fato de que ha especificidades destes sistemas coordena-
dos para que seus movimentos se integrem. No caso da cancao aus-
traliana, a diferenga de sincronizagao se da por dois padroes de clap
stick que constituem a cancao e a dificuldade que proporcionam aos
performers, fazendo-os variar a sincronizagao (Clayton, Martin, Sager,
Rebecca, & Will, 2005). No caso das dangarinas surdas, nao ha per-
cepcao de um padrao sonoro, portanto presumimos que a visao aju-
de em grande parte o ajuste dos movimentos. Assim € claro que para
este tipo de sincronizacdo nao se pode falar de beat perception sync-
hronization (Patel, Iversen, Bregman, & Schulz, 2009).
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10 Ultimas palavras

No ambito, apenas da fala, a comparagao entre prosa e parlenda
confirma que a periodicidade ndo tem papel decisivo na sincroniza-
¢ao. No que diz respeito ao canto, as comparagoes revelam que a di-
ferenca de sincronizagdo existe e se deve a uma particularidade da
estrutura temporal desta, que como ja dissemos, parece ser elastica
na construcao de ritmos diferentes que podem realizar maiores ou
menores desvios, dado um pulso subjacente.

Os resultados até agora obtidos indicam que a sincronizagao a-
contece tanto na fala como no canto, s6 que de maneiras diferentes.
Obviamente, e como ja explicado desde o inicio deste trabalho, a or-
ganizacao temporal da fala é diferente da do canto. Ainda assim, po-
dem possuir tragos em comum (por exemplo, o Samba cantado ver-
sus o Samba falado), que devem ser futuramente levantados. Neste
sentido, esse estudo lanca bases mais firmes para outros estudos
comparativos entre fala e canto, em que a ideia de ritmo esteja pre-
sente:

1) A objetivagao de ritmos musicais, definindo-os como mais sim-
ples ou mais complexos;

2) A objetivacao do ritmo da fala como nao periddico, ainda que
possa se “metrificar” (caso da poesia, da parlenda, entre outros
tipos de fala);

3) A necessidade de se pensar em um delineamento experimental
que leve a uma comparagao entre todas as condicoes, talvez au-
mentado o nimero de tipos de fala, em um continuo da fala fa-
lada para a fala cantada. Em outras palavras, para afirmar que as
organizagOes temporais de canto e fala sao diferentes, ou em al-
guns casos semelhantes, seria preciso pensar na ordenacao de
um continuo tal como: fala espontanea, fala lida, fala recitada,
passando pelo rap até chegar a formas cantadas em que haja va-
riagao maior de alturas de duragao, sé para dar um exemplo.

Propomos, do inicio ao fim deste artigo, que fendmenos de natu-
reza interdisciplinar, como é o caso do ritmo, devem ser estudados e
aclarados a luz de defini¢des e/ou teorias que de fato dialoguem en-
tre as disciplinas. Neste caso, uma abordagem a partir de teorias di-
namicas parece-nos ser a mais adequada, primeiro por ser ainda no-
va e, portanto, nao ter paradigmas fossilizados, depois por ver o rit-
mo como um sistema emergente e nao como algo controlado por um
sistema central. Uma vez eleita a teoria a ser seguida, deve-se aclarar
o fendmeno a ser estudado em sua forma e realizagdo do modo mais
objetivo possivel. Foi o que tentamos fazer em relacao a cangao e ao
ritmo do samba. Se esses passos ficam aclarados para os pesquisado-
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res, nao importa o carater de sua investigacdo, se quantitativa ou
qualitativa, ja que o ganho estd nas luzes acesas ao longo do cami-
nho.
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