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Resumo:

Com base nas propostas da semiotica da cancao Thtil, comentamos aqui uma
modinha brasileira do século XIX, intitulada “Hee camar-te até morrer!”. Nosso
enfoque recai sobre a integracéo de letra e melfudeao da producao de sentido nessa
forma especifica de linguagem. A analise tentdicariaté que ponto aquilo quel&o
pelo componente verbal ja esta serdbo pelo componente musical da peca em

guestao.
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Abstract:

On the basis of some contributions to musical seosidoy Luiz Tatit, we present an
analysis of the X% century Brazilian song named "Hei de amar-te abéren!”. We
focus on the relation between melody and lyricsuasng this to be the source for the
production of meaning in musical language. Our ysigl aim is to demonstrate that

what is verballysaidis also musicallylonein the song.
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Toda cancao €, por definicdo, um texto sincréfais supde um enunciado em que é
promovida a integracdo do verbal (letra) com o palgimelodia). Pressuposta a esse
enunciado que sincretiza duas linguagens, depresndeéma Unica enunciacao.
Encontramos, no entanto, talvez com demasiadaéreigl estudos (académicos e nao
académicos) que ora tomam a cancdo como uma “porsrada’, ora como “tema
musical com letra”, dando prioridade a um ou owtomstituinte desse todo, assim
discretizado. Tais estudos emprestam modelos gov€mpr de certo tipo de analise
literaria ou musical, que constréi o sentido ndona@orelacdo entre expressao e
conteuldo, entre aparéncia e imanéncia, mas conmajshas da materialidade textual,
sem gue sejam recuperadas as diferentes lingupgsiss em relacad®do entanto, é
exatamente na interacdo entre os componentes difggiiie melédico que a cancéo
constréi o seu sentido. Gragas ao desenvolvimeato pgsquisas de Luiz Tatit, a
semibtica possui hoje um valioso leque de ferraagemara analisar o componente
musical da cancao integrado a letra. A proposa@stabelecer as relagdes entre canto e
fala e definir os conceitos de tematizacdo, pasabaacdo e figurativizacdo —
principais mecanismos de construcdo de sentidangéo —, Tatit inaugura um novo e
fecundo campo de pesquisa. O modelo esta desanitgea livroSemidtica da cancdo
(Tatit, 1994).

Realizando a analise de uma modinha imperial, papemos verificar quais sdo as
estratégias utilizadas na construgcdo do sentidonda peca oitocentista, com forte
influéncia erudita, e, assim, avaliar o alcancardtrumental metodoldgico oferecido
pela teoria semidtica greimasiana, que propde und@isa como reconstrucdo do
sentido, desde relagcdes mais simples e abstratagsamais complexas e concretas,
geradas no plano do contetdo dos textos, paradneantro do plano da expressao, em
que as estratégias da enunciacdo sincretizam asertiés linguagens num todo
organizado de sentido, o texto sincrético. Permeasse fazer analitico, mantém-se
como norteador o modelo citado de Tatit.

Antes, porém, de permitir que o texto reconstruaumdo, ja que a filiacdo semiodtica
supbe um referente interno, observemos informagdbese amodinha a titulo de
ilustracdo. A maioria dos pesquisadores brasileiossuma classificar a modinha como
a primeira manifestacdo popular musical tipicamewtesa. Mario de Andrade realiza
um estudo circunstanciado e saboroso desse gémerBrafacio e nas Notas da
coletdnea que publicou em 1930 sob o titulovitelinhas Imperiais As origens da

modinha sao incertas. Os registros indicam que @mudal as modinhas mais antigas ja
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eram tidas como musica “de saldo”. Ja no Bragsib @ponta para uma origem popular.
Com base nos dados entdo disponiveis, Mario copelaiprocedéncia erudita européia
das modinhas. Somente bem mais tarde é que o eiwmoago Gérard Béhague ira
descobrir, na Biblioteca da Ajuda, um inestimavatlerno datado de fins do século
XVIII, tendo por titulo Modinhas do Brasile incluindo, entre outras, cancdes de
Domingos Caldas Barbosa. Esse achado acabaratpbeleser, ao contrario do que se
acreditava anteriormente, que a modinha passourdsil Bara a Europa e nao de 14
para ca (Tatit, 2004 : 26). A propdsito, escrevaidde Andrade em selicionario
Musical Brasileiro
“Apesar dos muitos fados cantados no Brasil e dag#osy compostos aqui, o fado é
portugués. Nadunciona em nossa vida nacional. Apesar de vinda, comovizglale
Portugal, apesar de todas as modinhas portuguwesasilinha é brasileira. Ndoncionana
vida nacional dos portugueses.”
Ha controvérsia sobre a autoria de “Hei de amaatée morrer”. Alguns estudiosos
atribuem o texto a Francisco Moniz Barreto e a o&alsi Francisco José Martins. Nas
referidasModinhas Imperiaisle Mario de Andrade, estd compilada como segpeca’
andnima, que se tornou muito celebrada em todoasilBa tradicdo a considera como
baiana de origem”. O que se sabe é que ela fatascr século XIX, num momento em
que o género “modinha” se consolidava como musicaothsumo para uma populagéo
urbana de classe socioecondémica intermediariasgua formando em centros como
Salvador e Rio de Janeiro desde meados do séculb XM gravacédo aqui examinada,
extraida do CDModinhas Fora de Modalo seloFestae interpretada pela cantora
Lenita Bruno, a concepc¢éo do arranjo, com soprosréas orquestrais, faz pensar na
face erudita das origens do género, que como s aadilou entre aquela, ligada as
tradicdes européias, e uma outra face mais popwdague se reconhece uma oscilagéo
provavelmente andloga a da inser¢cdo social de csumidores, os “remediados”,
cuja proporc¢do dentro do quadro demogréfico do g@iganharia maior relevo tempos
mais tarde, apés a abolicdo da escravatura. Prapoeste breve estudo uma descricédo
voltada para os aspectos propriamente cancionagsilipres a essa linguagem hibrida
que € a cancdo, e em particular a cancdo inseddsantradicdo tdo marcada pelo
primado da melodia, como é o caso no Brasil. Empadody antes de mais, no
desvendamento dos dispositivos intrinsecos de &emdg sentido nessa peca cancional,

vamos nos abster de tocar no debate sobre suaiaautmesmo porque, de uma

! ANDRADE, 1999: 347.
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perspectiva semiodtica, a assinatura € um efeiteedéido. Nao € o autor « real » que
interessa, 0 sujeito com biografia no mundo. Is&aeo0 sujeito da enunciacdo, sempre
pressuposto ao enunciado e construido por esse anesunciado como um modo

proprio de dizer. Interessa o sujeito como simolacomo imagem que faz crer.

Interessa o proprio mundo, feito modinha. Buscaseematdo a estratégia sincrética
dessa enunciacao, que, por meio de duas substpacsasma forma Unica, no plano da
expressao, faz crer num universo pautado peladatiaerbada, que constitui o sujeito

disjunto com o objeto de desejblei de amar-te até morrer !

A letra

Hei de amar-te até morrer!

Ingrata, por que me foges?
Por que me fazes sofrer?  (bis)

E inatil me fugires
Hei de amar-te (ter)

Hei de amar-te até morrer !

Onde quer que vas, ingrata,

A tua sombra hei de ser (bis)

Hei de morrer por amar-te
Hei de amar-te (ten)

Hei de amar-te até morrer !

Um sujeito, simulacro do enunciador e que designase simplesmente como “o
pretendente”, instalado no enunciado por meio dprego da primeira pessoa, “eu”,
dirige-se a uma “amada” que ndo se deixa alcafigarativizada como a ingrata, que
preenche semanticamente a segunda pessoa, o “t@stribilho repetir4, em tom
programatico, a determinacdo do sujeito de perségaefinidamente essa amada que

Ihe escapa, por mais que lhe custe a empresa eéd&morrer por amar-te”.
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Sem densidade icbnica, as figuras se impdem pelarglezacdo. Ambos os atores
postos em cena no enunciado, 0 eu e a ingrateerteadser sentidos, antes de mais
nada, como “tipos”, definidos basicamente por sawibutos narrativos, vale dizer,
pelos papéis actanciais: um destinador-manipulagla@y plangente, que propde um
acordo para um destinatario a ser manipulado, alammidia. Esse destinatario deve
querer parar de fugir, deve querer ouvir as siplaraorosas. Assim o destinador do
querer e do dever (“eu”) se apresenta discursiveenesmo aquele que ha de ser “a
sombra” da amada. A propria figura da sombra, alidle menos como particularizacédo
icbnica e mais como figuratividade generalizada, g “aquilo que acompanha, que
persegue o objeto, onde quer que este va”: outreeinaade construir o ator mais por
meio de propriedades narrativas, do que por eleiratioe de iconizacao discursiva. A
amada, por seu turno, que é designada por “ingregaii outros qualificativos, poderia
ser investida de um componente onomastico, queamara individuacdo do ator
mediante a atribuicdo de um nome proéprio. Nao éeocagontece.

Da cena narrada com baixa consisténcia figuratiepreende-se a imagem do sujeito
instalado no enunciado como aquele que faz afiregagum tom “inquestionavel”,
peremptorio, ao tratar hiperbolicamente a “ingratgdresentada por meio do vocativo
que abre o primeiro verso e atravessa implicitaemtados os outros. Quanto a esta, de
duas, uma: ou nunca se deixou tocar pelo pretemdemtesse caso este ultimo se acha
na posicdo existencial do /atualizado/, isto €,termos passionais, de quem tem a
esperanca da conjuncdou entdo foi-se embora, e entdo o estado judtivsujeito é a
nao-conjuncao (o /potencializado/), correspondgrassionalmente saudade Mesmo
nessa situacdo, o sujeito € retratado como alguénvigera a espera da unido com a
amada, buscando-a sem cessar (“A tua sombra heerfe Isso se compreende por
remissdo a categoria dos modos de existéncia seaiqtie se costuma articular como

segue :

realizado virtualizado
conjuncao disjuncao
atualizado potencializado
nao-disjuncao nao-conjuncgao
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Pensada em termos estritamente narrativos, a cqdgiem relevo uma das grandes
fases de que se forma o relato, a fassanigdq e ndo custa salientar, a propdsito, uma
inversdo entre as ordens textual e narrativa. Cleioea primeira estrofe traz, de
chofre, um julgamento do sujeito sobre a mulherdananmplicito na pecha figurativa
de “ingrata”. Nao é indiferente que esta seja m@ira palavra a ser ouvida ; deparamos
logo de saida, assim, com a discursiviza¢do dolaarauque o eu faz do tu, fundado
num juizo sancionador sobre o0 modo esquivo de gescgessa mulher, cujo amor e
carinho é objeto do desejo do eu plangente. lidtitdessa maneira o estado de espera,
ocorre a frustracao que, no caso dessa modinhaa poa alimentar o querer obsessivo.
Se, de uma parte, tudo comeca com tal sancdo vegatferida sobre a mulher, de
outra, o segmento final da letra acena com a ojde um destino que o sujeito supde
inevitavel (/ndo poder ndo ser/): “hei de amartéeraorrer”. Por isso se pode afirmar
que o inicio do texto vem caracterizado pela etepainativada narratividade, na
mesma medida em que o final, inconclusivo, progetacoatividadede uma nova e
mesma historia.

Examinemos como a enunciagéo sincretiza as lingisagara obter efeitos de sentido.
A estrutura em quiasmo domina o conjunto da ldievendo também, na melodia,
manifestacbes do mesmo dispositivo estrutural, eanfamcionando numa escala local,
mais do que global. Considere-se, neste particolarefrdo: “é inutil me fugires”,
entoado uma primeira vez ascendentemente, atérchegaco da tessitura, para logo
depois descrever um perfil entoativo descendegp®usando entdo sobre a mesma nota
oitavada, no extremo grave. Ha, no entanto, uma déroutros expedientes da melodia
para a producdo semi-simbdlica dos efeitos de dsermjue acabardo por formar, a
despeito da fraca figuratividade, um simulacro doatst familiar do sujeito-“eu”, ligado

a um certo romantismo que apresentava 0 amor c@goaiaico (“a tua sombra hei de
ser”) e predestinado (“... amar-te até morrer”).

A letra recolhida por Mario de Andrade compreend@sdestrofes suplementares,

omitidas por Lenita Bruno na versao que estamoteogsiando. S&o elas :
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Em paga de meus extremos
Das-me cicuta a beber
Em paga de teus desprezos

Hei de amar-te até morrer !

No céu hei de amar-te, enquanto
L& o espirito viver,
Na terra, onde a vida acaba,

Hei de amar-te até morrer !

Na primeira, intensifica-se a dramaticidade j& @més nas demais porgdes do texto, o
sujeito chamando a atencdo para a injustica dantexito que lhe dispensa a
interlocutora. Na Ultima, o que recrudesce é ansfie temporal desse amor a ela
devotado, o qual passa a ocupar, além da vidanaa tembém a vida eterna do espirito,
dispondo-se 0 amante a passar o resto da eterradad@do ao pé da amada. Entra em
cena, assim, uma isotopia religiosa, com o sensaddficio e a promessa de uma vida
celestial do espirito, transcendendo este baixodmuerreno “onde a vida acaba”.
Como, porém, nossa proposta esta centrada nagéesdas relacdes contraidas entre 0os
componentes musical e linguistico, limitaremos alis@ aquilo que é dado a ouvir na

gravacgao de Lenita Bruno.

A melodia

Sequéncia a

Ré

Do#

D6

Si

Sib 0l

La ME -ZES

Sol

Sol FA SOFF

Fat
é POR -ER

Mi QUE -GES PC

Mib F

Ré INGRATA ME
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Sequénciab
Ré
D6#
D6 -l HEI HE
Si -El
Sih -RES DE AMAR DE
L& FU -TE AMA
Sol#
Sol ME -TE
Fat -NUTIL
B MOF
Mi I -TEA
Mib
RE | E -RER
Sequénciac
Ré
Do#
D6 -El
Si
Sik | E ME DE -TE
L& I FU HE AMAR -TEA MOF
Sol#
Sol -MAR
Fat
DE
Mi -NUTIL -TE HE
Mib
Ré -GIRES -RER
Sequéncia &
Ré
Do#
D6
Si
Sib 1
L4 -A -BRA HE
Sol#
Sol SOM -A_-A DE SI
Fat -A
QUE -ER
Mi VAS -TA /
Mib -GRA
Ré | ONDE QUER I
Sequéncia b’
Ré N\
Do#
D6 -AR HEI HE
Si -El
Sih -TE DE AMAR Dt
L4 A -TE AMA
Sol#
Sol POR -TE
Fat MORRE!
MO
Mi DE -TEA
Mib
Ré | HEI -RER
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Sequéncia ¢’

Ré

Do6#

D6

-El

Si

Sib

HEI

POR

DE

La

DE

A HE

AMAR

-TEA

MOF

Sol4

Sol

-MAR

Fat
Fé

DE

Mi

MORRER

HE

Mib

Ré

M-TE

-RER

Com o andamento lento, “Hei de amar-te até mormestreve-se em um projeto
entoativo de desaceleragdo. Ao suavizar a marcdgapulso, a melodia tende a
expandir seu campo de atuacao, explorando a tessualorizando o0 seu percurso.
Além disso, podemos perceber também o alongamestovabais no final dos versos:
sdo as marcas da passionalizacdo, mecanismo aquedava manifestacdo do /ser/.
Desenvolvida no tom de Dm (Ré menor), a tessitestadcancdo é de exatamente uma
oitava. O fato notavel é que tanto a nota maiseycavno a nota mais aguda sdo a nota
da ténica. Esta é a nota que, dentre todas assppt@picia com mais forca a sensacao
de repouso, de estabilidade. A melodia desta caggt@ocomo que “emoldurada” pelas
notas de repouso, quase como se estivesse présdmeklura’. Esse fato faz com que
por um lado a melodia chegue a um grau maximo derdido no extremo grave,
havendo o encontro da nota mais grave (0 que Eigraf menor energia de emissao)
com o repouso da tbnica; por outro lado, a tens@septe no extremo agudo (devido a
maior energia de emissao) é relativizada pelodatesta nota ser uma ténica.

Toda vez que uma cancéao incorpora elementos daefttamos diante de um processo
de figurativizacd Na fala cotidiana podemos perceber a intencémada texto a partir
do seu perfil melddico. Frases que terminam dest#achente sdo compreendidas
como afirmac¢des. Por outro lado, frases que temmimam um perfil melddico
ascendente sdo ouvidas como interrogacdes. NaSasaeSte mecanismo proprio da
fala também se manifesta nas terminacfes das fragsisais — sdo os tonemas. Em
“Hei de amar-te até morrer” acontece um fato b&stearo: com excecéo do primeiro

verso, todos os tonemas sdo descendentes, oucgkja,as frases musicais seguem o

2 Empregamos esse termo na acepcdo peculiar quempeesta Luiz Tatit, referindo-se aos tipos de
desenvolvimento melédico na cancdo. A figurativizaglefine-se por oposicdo a “tematizacdo” e a
“passionalizacdo”. A observagdo é necessaria pajeeiermos ja contam com outras definicbes em
semiética geral.
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perfil afirmativo. O resultado é a sensacéo deagee esta sendo dito € uma afirmacao
categorica, inquestionavel, ou melhmguestionadaaqui pelo plano melddico. Este é
um significativo recurso dentro da estratégia pssa do enunciador: a asseveracao
presente no plano melddico sustenta o teor de derda que estd sendo dito no texto
linglistico: “hei de amar-te até morrer”. Além disppodemos notar que a frase
descendente representa sempre uma distensao dgae@m esse procedimento, o
autor habilmente insinua que o sujeito inscritdaeselodia ndo tem energia suficiente
para empreender suas acbes. Este recurso podec@yw desqualificador das
capacidades desse sujeito, acentuando ainda rhaisagidade” daquilo que diz a letra.
Apoés o primeiro verso interrogativo (“por que megds ?”), toda a melodia da cancéo
sustenta e autentica a resposta: “é inutil me ésgjir

E interessante notar que a enunciacdo utiliza aidieds recursos para promover a
dissolucéo das tensdes melddicas nesta cancaasé due “rasga” a tessitura do grave
ao agudo, ponto alto de tensdo melddica, é posteite “desacelerada” pela

reapresentacdo da mesma letra no extremo graessituta:

ME

-NUTIL

e depois:

-NUTIL

-GIRES

http://www.fclar.unesp.br/grupos/casa/CASA-homelhtm 10




CASA Vol. 2.n.2, dezembro de 2004

Tudo funciona como se a melodia tivesse a claem@dto de “pregar” a cancao no chao:
sempre que aparece um movimento de fuga, de teslsdapresenta um de retorno, de
repouso. E evidente aqui a manifestacdo da catedaritiva: a melodia atua
intensamente no sentido de desqualificar qualquessipilidade de disjuncédo, e
apresenta a conjuncdo como meta a ser cumprida.

Ha que se observar, simultaneamente, um outro gé&letransformacao sofrida pelo
verso “E indtil me fugires”, da primeira para asega apresentacéo (sequéntiasc).
Além de trazer a frase para a regido grave datuessemprestando-lhe um perfil de
dupla descendéncia melddica, a evolucao faz imtamiapausanitidamente destacada
na interpretacdo da cantora Lenita Bruno. Intratluzno quadro de um desenho
melddico em tudo semelhante ao do fragmento insditte anterior, essa pausa vem
criar a expectativa daquele que é o mais amplo sa#rvalar dessa melodia, a saber, o
intervalo de sete semitons (uma quinta justa descda) entre a silabdu*” cantada
em La, e a silaba ¢+’, executada no Ré fundamental, limite inferiortdasitura. Na
sequéncia, portanto, sendo o perfil melddico dos dois fragioe “E inGtil” [pausa] e
“Me fugires” qualitativamente o mesmo, 0 que acg@oa ocorrer € um efeito de
recrudescénciao longo intervalo tonal: cinco semitons no primmdragmento, sete no
segundo, o que traz uma nova corroboracdo ao efeitirico de “idéia fixa”
incessantemente reiterada pelo sujeito da falta iarcado, ai mais do que em outras
partes, o tom elogliente a que aludia Mario de Atelrao comentar, acerca das
modinhas do século XIX, “a melddica useira em a@gejo gosto pelos saltos

sentimentalmente dramaticos...” (Andrade, 1964 AS%im:

N
E /[ ME
N F\
\ \ \ N\
\\ \
\ 1\ \ \
N ¥ |\ \
-NUTIL/  \ \ \
-GIRES/
~—
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A “desqualificacdo da disjuncdo” é a estratégia reggda em mais dois pontos
distintos, com a inteligente utilizacdo do inteovde semitom, que € o menor intervalo

possivel no sistema musical ocidental:

POR
QUE -GES

INGRATA ME

e também:

HE
-El

Dt
AMAF

Nestes dois pontos, as notas da melodia estidoutdrseinte coladas. E um caso
especial de grau conjunto, na sua intensidade nadxitstas sdo duas construcdes
primorosas. No primeiro caso, temos o Unico eveetdonema ascendente, ou seja, a
Unica situacdo em que uma frase melddica terminawo acréscimo de energia. No
entanto, o compositor faz com que essa “fuga” énim extremo grave da tessitura e
suba o minimo possivel (apenas dois semitons). ¢¢é@a duvida nenhuma, a
manifestagdo de uma intencdo de subida da frasedimal No entanto, atua sobre ela
uma for¢ca que a impede de ir além, de saltar. Ap#gsaapontar para cima, ela ndo

consegue sequer chegar ao patamar alcancado fmtoda frase. A desqualificacao da
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intencdo de subida é total. Com isso, o autor jkadsubentendido, gracas ao
componente melédico, o desfecho da estrofe: “d'inat

A segunda frase j& aparece como uma repeticao:

HEI HE
-El
DE AMAR DE
-TE AMA

Na primeira exposicdo, a frase melddica tambémsg®itera em graus conjuntos: a
distancia de dois semitons entre as primeiras sll@sas € propria da escala em que a
melodia é construida. Na repeticdo, temos uma gassaromatica (de meio em meio
tom, sem nenhum intervalo possivel entre as nofdén de intensificar o cunho
afirmativo da frase anterior, esta pequena meldadimbém aspectualiza a prépria
relacdo de juncdo entre sujeito e objeto. Temos @ma juncdo plena, fusional, que
chega ao limite das possibilidades, ja que meloticde ela esta mesmo no limite de
proximidade.

Eis um sujeito que, no verbo e na melodia, os@@aente entre a ndo-conjungao, a
disjuncdo, a néao-disjuncdo, jamais atingindo o pd realizacdo, que supbe a
conjuncdo. Do verbal e do melddico, pela redun@arecindo contraste entre as
linguagens, constata-se um sujeito com tom de womindente e convictoPor isso a
posterioridade temporal enunciativa, ja apresentamlatitulo, € dada em tom de
juramento a ser cumprido na extensdo até a morseuid sujeito cujo discurso,
manifesto por palavras em sincretismo com melaghapntra-se pregado no chao da
propria obsessdo amorosa. A disjuncao, fato viddmo frustracdo que alimenta o
querer incansavel, é entoada com as mesmas iridigagiscursivas da palavra. O
sujeito que ndo consegue ir além, saltar melodingenporque uma forca o impede, € 0
mesmo que se repete paralelisticamente nos versis. fO sujeito que se consolida na

recrudescénciao longo intervalo tonal, cinco semitons no primdragmento, sete no

% Para as relacBes de reiteracdo ou contraste @ntegbal e 0 ndo-verbal nos textos sincréticos, ver
Teixeira, 2001.
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segundo — o que corrobora o efeito de obsessammesmo que nNao consegue projetar
de si e para si outro simulacro que nédo seja @i da mulher que foge. Assim, na
circularidade dos argumentos, dados verbalmentatificado que ndo ha saida para
este eu plangente. Nao €, portanto, a toa, qualo tia modinha é retomado no ultimo
verso. Por conseguinte, de maneira homogénearfipassibilitada a subida da frase
melddica e fica impossibilitada a progressdo tdxtum@s versos repetidos
paralelisticamente. Eis um sujeito verdadeiramenéso ao chéo pelo dito, pelo modo
de dizer, pelo modo, enfim, de fazer interagirjmdneira reiterativa e nao contrastiva,

as linguagens verbal e ndo-verbal.
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