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Editorial

Este numero da revista Musica Theorica apresenta ao leitor oito artigos que
abordam, por oticas diversas, tematicas variadas dentro da 4rea de Teoria e
Anadlise Musical, dentre elas, a interagao entre composicao e andlise, a andlise
ritmica, o essencialismo e o nacionalismo na musica brasileira, a obra para violao
de Leo Brouwer, a percep¢ao musical e a funcionalidade harmonica de obras pos-
tonais.

Os quatro artigos que abrem este namero sao derivados da chamada
colaborativa entre as revistas Musica Theorica e Indiana Theory Review. Com o tema
“Teoria Musical, Andlise e América Latina” e com a proposta de uma publicacao
bilingue (inglés—portugués/espanhol) envolvendo ambas as revistas, a chamada
teve como objetivo contribuir para a difusdao de estudos tedrico-analiticos
relacionados ao contexto latino-americano e desenvolvidos por pesquisadores
atuantes nesta regiao. Aproveito a oportunidade para agradecer aos editores do
Indiana Theory Review, Miguel Arango e Mitia Ganade D’acol, que desde o inicio
acreditaram no projeto e trabalharam intensamente para o seu sucesso.

Os artigos oriundos da colaboracao retratam a diversidade estilistica que
caracteriza o fazer tedrico-analitico na América Latina. No artigo de abertura,
Helder Alves de Oliveira, Liduino Pitombeira e Raphael Sousa Santos
aproximam andlise e composi¢ao musical por meio da modelagem gestaltica do
Ponteio N° 28 de Camargo Guarnieri. A partir da analise deste Ponteio, os autores
desenvolvem um sistema hipotético gerador que ¢, entdo, utilizado para o
planejamento de uma nova composi¢ao musical para piano solo, intitulada Aboio.
Ao mesmo tempo que as obras mantém notdria similaridade em nivel profundo,
apresentam diferencas significativas, resultantes da liberdade criativa
proporcionada pelo sistema.

Em “Piano na Mangueira: uma historia brasileira sobre musica e
essencialismo”, Marta Castello Branco investiga, a partir de uma concepgao

ampla de teoria musical, os “encontros e desencontros” entre expressoes
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Editorial

culturais distintas em duas manifestacdes musicais intimamente ligadas: o
samba-enredo da Mangueira que homenageia Tom Jobim, de 1992, e a cangao
Piano na Mangueira de Jobim e Chico Buarque, langada em 1994.

O artigo seguinte traz uma excelente introdugao a Sinfonia n® 2 de Walter
Burle Marx, obra de 1950. Marcio Spartaco Nigri Landi discute o contexto
politico e cultural que envolve a formacao estético-musical de Burle Marx,
apresenta um panorama de seu estilo sinfonico e, por ultimo, investiga os
procedimentos composicionais que caracterizam a Sinfonia n°2.

Os dois artigos seguintes tém como objeto de estudo obras para violao do
compositor cubano Leo Brouwer. Rodrigo Lara Alonso examina o processo de
constru¢ao motivica no Concierto Elegiaco, demonstrando como sua célula
motivica basica, o intervalo de segunda menor, é desenvolvida a partir de
relagdes melddico-harmonicas tipicas da musica afro-cubana, da técnica de
citacao e de transformacodes caracteristicas do minimalismo.

No artigo seguinte, Raquel Turra Loner e Alisson Alipio investigam as
implicacdes da indeterminagao em trés obras da fase vanguardista de Leo
Brouwer, a saber, La Espiral Eterna (1973), Parabola (1973) e Tarantos (1974). A
partir de uma discussdao sobre a relacdo ambigua entre determinacao e
indeterminagao, os autores apresentam uma reflexao sobre o papel do intérprete
na construgao de significado na performance das obras de Leo Brouwer.

No sexto artigo deste numero, Carlos de Lemos Almada e Pedro
Emmanuel Zisels examinam as caracteristicas ritmicas de ideias basicas do
geénero samba em um estudo de corpus realizado com o auxilio de ferramentas
computacionais. A andlise é conduzida a partir de um aparato tedrico-analitico
inédito que permite a consideracao sistematica de diferentes niveis da
organizagao ritmica.

Caroline Caregnato e Pablo da Silva Gusmdo examinam os efeitos da
analise musical na atividade de ditado melddico e notam que o ato analitico s
passa a exercer um impacto positivo na atividade quando praticado
sistematicamente em disciplinas de percepg¢ao musical.

Objetivando o reconhecimento de relagoes funcionais latentes (locais e de
larga escala) em obras tidas como pos-tonais, Francisco Zmekhol Nascimento de
Oliveira e Max Packer expdem, no artigo que fecha o nimero, um procedimento

analitico baseado na pratica beriana do comentario composicional e ilustram as
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potencialidades do procedimento exposto por meio da andlise do Op. 19, n° 6 de

Schoenberg.

Desejamos uma boa leitura a todos!

Gabriel Navia
Foz do Iguacu, 2 de agosto de 2023
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Modelagem gestaltica do Ponteio N° 28 de Camargo
Guarnieri

Gestalt modeling of Ponteio No. 28 by Camargo Guarnieri

Helder Alves de Oliveira
Liduino Pitombeira

Raphael Sousa Santos
Universidade Federal do Rio de Janeiro

Resumo: Neste trabalho, foi utilizada a metodologia analitico-composicional denominada
Modelagem Gestaltica (doravante MG) para a andlise do Ponteio N° 28, de Camargo
Guarnieri, sob a perspectiva de trés leis de organizacao perceptual segundo a Psicologia da
Gestalt. O objetivo da analise foi dispor algumas defini¢does do sistema hipotético gerador
dessa obra musical de Guarnieri e, por fim, planejar uma composigao musical para piano
solo intitulada Aboio. Esse planejamento sera descrito em detalhes neste artigo. A MG ¢é
oriunda da convergéncia entre dois campos do conhecimento, a Teoria da Gestalt e a
Modelagem Sistémica, cujas defini¢des serao introduzidas neste trabalho. A partir das
disposi¢Oes estruturais de um intertexto (uma obra musical pré-existente), segundo
determinadas leis gestalticas de organizagao perceptual, é possivel criar novas obras com
base nessas estruturas. A MG consiste basicamente em duas fases: 1) analise sob a ética da
Teoria da Gestalt; e 2) generalizacao relacional, que consiste em considerar unicamente as
relacOes entre os objetos detectados na fase analitica, desprezando seus valores particulares
(Oliveira 2020). O resultado dessa metodologia é um sistema composicional hipotético
gerador dessa obra que foi utilizado no planejamento da nova obra Aboio. Percebe-se
similaridades estéticas em nivel profundo entre essa obra e o intertexto e diferencas
significativas relacionadas a aspectos nao incluidos no sistema composicional e também
relacionadas ao preenchimento das estruturas relacionais constantes no sistema. Como
resultados finais, a MG se apresenta como: 1) um recurso util e diferenciado para a andlise
de obras musicais e também para fins composicionais, por apresentar coerentemente novas
maneiras de organizacdo dos elementos musicais; e 2) possivel metodologia para a
pedagogia composicional por fornecer subsidios para uma pratica consciente e o
desenvolvimento da prépria linguagem composicional do aluno.

Palavras-chave: Modelagem Gestaltica. Modelagem Sistémica. Gestalt e Musica. Guarnieri.
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OLIVEIRA,H. et al. Modelagem gestéltica do Ponteio N’ 28 de Camargo Guarnieri

Abstract: In this work, the analytical-compositional methodology called Gestalt Modeling
(hereinafter GM) was used for the analysis of Ponteio No. 28, by Camargo Guarnieri, from
the perspective of three laws of perceptual organization according to Gestalt Psychology.
The objective of the analysis was to provide some definitions of the hypothetical system that
generated this musical work by Guarnieri and, finally, to plan a musical composition for solo
piano entitled Aboio. This planning will be described in detail in this paper. GM comes from
the convergence between two fields of knowledge, Gestalt Theory and Systemic Modeling,
whose definitions will be introduced in this work. From the structural dispositions of an
intertext (a pre-existing musical work), according to certain gestalt laws of perceptual
organization, it is possible to create new works based on these structures. GM basically
consists of two phases: 1) analysis from the perspective of Gestalt Theory; and 2) relational
generalization, which consists of considering only the relationships between objects detected
in the analytical phase, disregarding their particular values (Oliveira, 2020). The result of
this methodology is a hypothetical compositional system that generates this work that was
used in the planning of the new work Aboio. There are aesthetic similarities at a deep level
between this work and the intertext and significant differences related to aspects not
included in the compositional system and also related to the filling of relational structures
contained in the system. As final results, MG presents itself as: 1) a useful and differentiated
resource for the analysis of musical works and also for compositional purposes, for
coherently presenting new ways of organizing musical elements; and 2) possible
methodology for compositional pedagogy as it provides subsidies for a conscious practice
and the development of the student's own compositional language.

Keywords: Gestalt Modeling. Systemic Modeling. Gestalt and Music. Guarneri.

1. Introducao

Este trabalho visa identificar e descrever no Ponteio N° 28, de Guarnieri, as
sugestoes musicais das leis gestalticas de proximidade e similaridade — segundo
aplicagOes musicais originais e principalmente as consideracdes de Tenney e
Polansky (1980) — e a lei de segregacao segundo a analise musical de Leonard
Meyer (1956). A partir dessa analise, foi definido um sistema composicional que
serviu de base para o planejamento de Aboio. A andlise e a defini¢ao do sistema
composicional sao as duas fases da MG, cujos fundamentos teoricos serao

abordados na proxima segao.

2. Modelagem Gestaltica

Pode-se definir a MG como uma metodologia analitico-composicional

cujo ponto inicial sao as disposi¢Oes estruturais do intertexto segundo a Teoria
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da Gestalt para a criagaio de novas obras. A MG é oriunda da sintese da
metodologia da Modelagem Sistémica' com a Teoria da Gestalt, em sua vertente
analitica. Nesta secdao, abordaremos os principios fundamentais de ambos os

referenciais teoricos.

2.1 Modelagem Sistémica

A Modelagem Sistémica “tem como objetivo a proposi¢ao de um sistema
composicional hipotético, ou modelo sistémico, que descreva o funcionamento
estrutural de uma determinada obra musical.” (Pitombeira 2017a, p. 2). Essa
metodologia vem da convergéncia da Teoria da Intertextualidade (Kristeva 2005)
com a Teoria dos Sistemas Composicionais (Pitombeira 2020). Segundo Flavio
Lima (2011, p. 31):

[...] podemos definir Intertextualidade [...] como uma construcao hibrida, um
mosaico de citagdes, um procedimento de empréstimos textuais em diversos
tipos de abstragao, com a finalidade de fazer surgir um outro texto, e onde a
existéncia desses empréstimos, sendo ou nao evidentes ou obscuros,
constituem apenas simples ingredientes no processo de elaboracao.

Gabriel Mesquita (2018) formula uma taxonomia para os diversos
procedimentos intertextuais no campo musical, e nela esta inserida a modelagem
sistémica como um tipo de intertextualidade abstrata que tem como foco as
relagdes musicais profundas entre os elementos de uma obra especifica. Sobre
sistema composicional, Pitombeira (2020, p. 47, tradugao nossa) afirma que é “[..]
um conjunto de diretrizes, formando um todo coerente, que coordenam a
utilizagao e interconexao de parametros musicais e materiais, com o propdsito
de produzir obras musicais.”2 Esse sistema fornece uma perspectiva parcial sobre
a operacao de determinados parametros musicais — sejam eles de superficie ou
abstratas — ou de materiais em estado bruto. Esse sistema composicional pode
ser criado do zero ou modelado apds andlise de um intertexto, seja ela musical

ou ndo. No caso do sistema modelado, nosso foco de estudo neste artigo, a

1 Diversos artigos sobre essa metodologia produzidos e entre 2010 e 2021 podem ser acessados
gratuitamente no repositério Academia de Liduino Pitombeira. O link ¢
https://ufrj.academia.edu/LiduinoPitombeira.

2 Original: “a set of guidelines, forming a coherent whole, which coordinates the use and interconnection
of musical parameters and materials, with the purpose of producing musical works.” Esse conceito faz
acréscimo ao original proposto por Lima (2011).
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intencdo nao ¢é recriar a obra pré-existente, e sim criar novas obras. O sistema
composicional é o produto final da modelagem sistémica e é apresentado de
diversas maneiras, como um conjunto de diretrizes, tabelas, grafos, expressoes
formais ou como um algoritmo computacional.

Quando se aplica a metodologia da Modelagem Sistémica no ramo da
musica, ha um conjunto de hipoteses relacionadas aos principios estruturais
concernentes aos parametros musicais de uma obra (Pitombeira 2018). Esse
conjunto de hipdteses pode resultar em um sistema que fornece, de forma geral,
defini¢oes sobre o funcionamento dos parametros musicais na obra analisada e
suas relagoes. Com base nesse sistema, temos a ideia de como o compositor pode
ter planejado sua obra, e isso também nos fornece um ponto de partida logico e
sistematico para a elaboragao de planejamentos composicionais de novas obras.

A metodologia da modelagem sistémica consiste basicamente em trés
fases:

1) Selecao paramétrica: sdao identificados os parametros do intertexto que

melhor se adequam ao trabalho que se quer realizar, mediante analise

prospectiva.

2) Analise: é coletada uma grande quantidade de informagao sobre a peca

de acordo com os parametros escolhidos.

3) Generalizagao paramétrica: os valores dos objetos musicais sao

descartados, e as relagdes entre esses objetos sao mantidas, produzindo

como resultado um modelo, isto é, um sistema composicional hipotético
para o intertexto.

No diagrama do Ex. 1, exemplifica-se de forma simples e breve o ciclo de
trabalho da modelagem sistémica, no qual um fragmento da melodia principal
do Ponteio N° 28, de Camargo Guarnieri, € modelado na perspectiva dos
movimentos melddicos fundamentais: grau conjunto (C), salto (S) e repeticao (R).
Denomina-se essa metodologia analitica de SCR.:

Na primeira fase, o parametro altura € selecionado, o que acarreta a
desconsideracdo dos demais parametros (ritmo, métrica, articulagao, dinamica,
timbre e andamento). Na segunda fase, o parametro altura é analisado na
perspectiva das relagoes SCR. Na terceira fase, os objetos, ou seja, as alturas sao

desconsideradas e apenas as relagdoes permanecem. Essas relagoes, especificadas

3 Para um maior aprofundamento nessa metodologia, ver Pitombeira (2018).
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como uma expressao formal, constituem o modelo sistémico do fragmento de
Guarnieri. A formulagdo completa do sistema composicional hipotético,
conforme se observa no Ex. 1, inclui um objeto genérico (xo0), 0 qual aplicado a

relagdo r (modelo sistémico) hipoteticamente produz a melodia original de

Guarnieri.
Calmo e sentido (J =52)
o)
Moo GE T o s N b )
)
s Y,
l%E @ > r 2 o r ] > o > r ] o r ] -
U\m
=k ) —
7~ - - . - e - = -
o2l @ :
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@ .)V I’ : 1 1 : 7 1 1 : 1 L T I 1L
@ s ¢ S C S C c¢C s ¢ S C¢C Cc ¢C S8
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R S C C cC C C S C cC C C
o
Q
'éé L 1 1 1 I 1 1 1 1 1 L 1 I 1L
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oz R S C ¢ C C C s ¢c ¢ c ¢
=)
Q
o S_ , , .
= (X, I'), sendo x, € altura generica
S _ 3 23 5Q4
r = (SC)’(CS)“C°SRSC’SC

Exemplo 1: Exemplo de fluxo metodolégico da modelagem sistémica aplicada a um
fragmento da melodia principal do Ponteio N* 28, de Camargo Guarnieri

Partindo desse sistema composicional, pode-se planejar uma nova obra.
O planejamento composicional é uma metodologia também efetivada em trés
fases. Na primeira fase, particularizagao, os valores associados aos objetos
genéricos presentes no sistema composicional recebem valores particulares. Na

segunda fase, aplicagao, esses valores sao aplicados na superficie musical (essa



OLIVEIRA,H. et al. Modelagem gestéltica do Ponteio N’ 28 de Camargo Guarnieri

fase é somente necessdria quando os parametros sao abstratos, como, por
exemplo, formas primas, eixos de inversao, parti¢oes texturais, contornos etc.).
Na terceira fase, complementagao, sao agregados os parametros nao declarados
no sistema.

Partindo do sistema composicional mostrado na parte inferior do Ex. 1,
propoe-se o planejamento de uma obra para instrumento solista. Na primeira
fase, particularizacao, se inicia com a escolha de uma altura inicial (Mis)* a qual
se aplicam as relagdes SCR modeladas. Na Tabela 1, acima de cada operacao
encontra-se a altura resultante. Assim, um salto (S) partindo do primeiro Mis
resulta na altura Las; um grau conjunto (C) partindo de Las resulta em Solz; e
assim por diante. Visto que os resultados das relagdes do sistema ja produzem
parametros de superficie (alturas), a segunda fase do planejamento
composicional (aplicagao) é aqui desnecessaria. Na terceira fase, parametros nao
declarados no sistema (ritmo, dinamicas, articulacbes, andamento, timbre e

agogica) foram inseridos produzindo o fragmento mostrado no Ex. 2.

Mi3 Lfl3 501#3 Sl3 Sl\n 5013 Sol h3 Fé3 Mi ha Ré4 Dé#z D6; Sl\;z Léz
S C S C S C C S C S C C C

. ________ . ______________ /|
501#3 501#3 Mis Mibs | Ré; | Réls Dos Si, Sibhs Las; | Labs | Sols | Soljs

S R S C C C C C S C C C C

Tabela 1: Particularizagao das alturas partindo do sistema composicional modelado do
Ponteio N° 28, de Guarnieri

J=7
s o i
- iy ——
Fagote /: Y | — i T — I T 2 ‘}
x| Il || | é I L | | |
I T Im— 3 5
P CHESE, iotemvsive SOIsieorayR i sy SHESSFEUE U Rs R e RS o TR S N S e
3 AT _ 3 P T QY
e . - W3 b P be sgl P—
— — 1 NH i Y - T i £ i |
%ﬁtqﬁ_“_d D e ——1 | i |
| 4 | I Il Il 1= N | I I I Il |
~ e
_____ f ————— pp cresc.____________-__‘;____--Tllf>~ ¥4

Exemplo 2: Fragmento produzido a partir do planejamento composicional, tomando
como ponto de partida um sistema composiconal resultante da modelagem sistémica
de um fragmento da melodia principal do Ponteio N° 28, de Camargo Guarnieri.

4 Neste trabalho, o Dés corresponde ao D6 central.
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Neste trabalho, o Ponteio N° 28, de Camargo Guarnieri, serd modelado em
sua integralidade utilizando a analise gestaltica como ferramenta analitica. Essa
metodologia sera abordada a seguir. Outras experimentagoes e resultados com

essa abordagem foram feitas por Oliveira (2020).

2.2 Analise gestaltica

A andlise musical gestaltica utilizada neste trabalho tem como base
categorias analiticas originais concebidas pelos seus autores e as pesquisas de
Tenney e Polansky (1980) e Meyer (1956). Todos esses estudos partem da Teoria
Psicologica da Gestalt, que tem como uma das premissas-chave a hipotese de que
ha um arranjo ordenado de objetos “[...] quando cada objeto estd em um lugar
determinado por sua relagdo com todos os outros.” (Koffka, 1936, p. 15, tradugao
nossa). Determinados fatores (também denominados leis ou principios)
governam essa ordenagao e definem jungdes e separagdes dos objetos (unidades)
de uma totalidade. Esses fatores serao definidos a seguir. A percepgao tem a
tendéncia de organizar os objetos em agrupamentos denominados gestalten
(Kohler, 1992, p. 160). A palavra germanica gestalt tem dois significados: “[...]
além da conotacao de molde ou forma como um atributo de coisas, tem o
significado de uma entidade concreta per se, que tem, ou pode ter, um molde
como uma de suas caracteristicas.”s (Kohler, 1992, p. 177-178, grifo do autor,
traducao nossa).

As leis gestalticas de organizacdo perceptual foram definidas
primeiramente por Wertheimer (1997, p. 71-88). Para a MG do Ponteio N° 28, de
Guarnieri, foram selecionadas deliberadamente trés leis: 1) proximidade: objetos
que estao proximos entre si tendem a ser agrupados; 2) similaridade: partes
semelhantes tendem a se unir; e 3) segregacio: em um campo homogéneo, um
objeto so sera percebido se houver diferenciagao de estimulos.c A Fig. 1 presenta
um exemplo visual para a lei de proximidade. Nessa figura, ha dois grupos de

circulos por causa da pequena distancia entre os circulos 1 e 2 e entre os circulos

5 A palavra shape pode ser traduzida como molde, contorno, esbogo, configuragao, figura, aspecto
ou forma. Neste trabalho, optou-se pelo primeiro termo.

6 As outras leis citadas por Wertheimer sdo: destino uniforme, grupo objetivo, direcao,
fechamento, e experiéncia passada, também chamada de habito.
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3 e 4, e simultaneamente por causa da grande distancia entre os circulos2 e 3. A
Fig. 2, por sua vez, apresenta um exemplo visual para a lei de similaridade. Nessa
figura, dois agrupamentos sao estabelecidos por conta da semelhanca de cor
entre os circulos 1 e 2 e entre os circulos 3 e 4, e por conta da diferenca de cor dos
circulos 1 e 2 em relagao aos circulos 3 e 4. Por fim, a Fig. 3 apresenta um exemplo
visual para a lei de segregacao, que influencia na percepc¢ao da forma de um

circulo de forma mais precisa em (a) do que em (c) por causa do grande contraste
1 2 3 4
Figura 1: Exemplo visual da lei de proximidade”

o ee

Figura 2: Exemplo visual da lei de similaridade

de cor.

(@) (b) (c)
Figura 3: Exemplo visual da lei de segregacao (Gomes Filho 2004, p. 27)

2.2.1 Leis de proximidade e similaridade no campo musical

As leis gestalticas de organizagao perceptual foram aplicadas no campo
musical por diversos autores. Tenney e Polansky (1980), por exemplo,
trabalharam com as leis de proximidade e similaridade concomitantemente para
a determinacdo automatizada dos limites perceptuais das unidades gestalticas
temporais (temporal gestalt-units), doravante UGTSs, termo criado por eles. Esses
dois autores formularam um procedimento analitico para a segmentacao da

superficie musical (melodia) que foi utilizado na MG do Ponteio N° 28. Esses

7 As figuras sem indicacao de fonte foram elaboradas pelos autores do presente trabalho.
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autores apresentam distintas UGTs que sao classificadas nos seguintes niveis
hierarquicos: 1) elemento, unidade que faz parte do primeiro nivel, sendo a menor
de todas e podendo ter componentes simultaneos indivisiveis; 2) clangs, unidade
do proximo nivel superior, € composta por dois ou mais elementos distribuidos
temporalmente; e 3) sequéncia, unidade do terceiro nivel hierdrquico superior,
composta por dois ou mais clangs. As proximas unidades de niveis hierarquicos
superiores sao: segmento, secio e a peca em si. Pode-se ainda considerar
hipoteticamente niveis hierdrquicos acima da peca: uma série de pegas em um
determinado concerto ou mesmo o conjunto de todas as obras de um
determinado compositor.

A segmentacao de melodias baseia-se no calculo de disjuncoes, que sao os
valores perceptivos finais de segregacao no algoritmo (Polansky 1978, p. 803). A
regra é: havera separagao de UGTs no proximo nivel no momento em que uma
disjunc¢ao for maior que as disjun¢oes adjacentes. Disjuncao é a soma da distdncia
média com as distincias de fronteira entre todos os niveis hierarquicos inferiores. A
distancia média se refere a soma dos intervalos dos parametros utilizados no
determinado nivel, e a distancia de fronteira é a distancia do momento da
separagao em UGTs para o préximo nivel. Vale salientar que um intervalo na
teoria de Tenney e Polansky (1980, p. 211) é qualquer diferenca, seja ela entre
tempos iniciais, alturas, intensidades, ou qualquer outro atributo do som. O Ex.
3 apresenta um pequeno trecho musical para exemplificar esses dois tipos de
distancias, envolvendo dois tipos de intervalos entre elementos: intervalo entre
as alturas e intervalo entre os pontos de ataque. O processo de segmentacao desse
trecho segue os principios analiticos de Tenney e Polansky e é a base do
aplicativo CAGE — Computer-Assisted Gestalt Environment —, criado pelo
programador e compositor Raphael Santos, que tanto produz linhas melddicas
segmentadas gestalticamente como analisa melodias de obras musicais em
UGTs.? Neste trabalho, usaremos esse aplicativo na MG do Ponteio N° 28.

Os parametros altura e duragao sao utilizados no Ex. 3 e no aplicativo

CAGE para o calculo das disjun¢des. No que diz respeito ao primeiro parametro,

8 Termo original de James Tenney (1988, p. 23—-24) derivado da palavra alema Klang, que significa
som ou nota.

9 O CAGE encontra-se disponivel em: https://raphaelss.com/app/cage.html. O cédigo-fonte do
programa encontra-se disponivel em: https://gitlab.com/sonologico/cage.
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o valor das alturas (p) segue a formula p = MIDI — 12. Assim, para a altura Dos,
temos: p = 60 — 12 = 48. O intervalo entre duas alturas é o mdédulo da diferenca
entre elas. No Ex. 3, por exemplo, os valores das duas primeiras alturas sao 53
(65 —12) e 55 (67 — 12), o intervalo entre elas é | 53 -55 | = | -2 | =2. No que se
refere ao parametro duragao, o intervalo entre duas duragoes ¢ o tempo que leva
a partir do inicio de uma UGT até o inicio de outra UGT, tendo como referéncia
a seminima (ou sua pausa) de valor 1. No Ex. 3, por exemplo, o intervalo entre
os inicios dos dois primeiros elementos (notas) ¢ de uma colcheia de duracao
(0.5), e esse valor é somado ao intervalo entre as alturas desses elementos,
resultando na distancia média de valor 2.5.© Como nao ha nivel hierdrquico
inferior ao nivel elemento, as disjungdes (distancia média somada a distancia de
fronteira) sao as proprias distancias médias. Dentre os valores de distancia média
(soma do intervalo entre alturas e a duragao entre pontos iniciais das UGTs), um
deles é maior que o valor subsequente e também maior que o valor antecedente.
No momento que ocorre essa distancia, ha uma separagao entre UGTs, e, por

haver separacao, essa distancia é chamada de distancia de fronteira.

cl c2
f) | |
p” AN ] | — ] | | | N
o 1‘ | I - [
—
Altura: 53 55 57 60 59 57
Intervalo (alturas): 2 2 3 1 2
Duracio: 0.5 0.5 | 0.5 0.5
Distancia média: 2.5 2.5 4 1.5 2.5
v

Distancia de fronteira

Exemplo 3: Distancia média e distancia de fronteira na segmenta¢ao de um exemplo
musical em dois clangs (c), cujos primeiros elementos sdo destacados pelas notas com
cabecas vermelhas!!

O Ex. 4 apresenta a segmentacao do trecho inicial de Kenosis, de Helder
Oliveira. No nivel de elemento, foram atribuidos primeiramente os valores de

alturas, a quantidade de semitons entre elas e a duracao entre as entradas de cada

10 Neste exemplo, a notagao decimal americana é utilizada para demonstrar o formato empregado
pelo aplicativo CAGE.

11 A escolha dessa representagdo colorida foi inspirada nos resultados graficos gerados
automaticamente pelo aplicativo CAGE, como se podera observar no Ex. 12.
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UGT. Logo apds, os intervalos nesses dois parametros foram somados para
fornecerem informacoes sobre a distancia média entre os elementos. Nesse nivel
elementar, como nao ha nivel hierarquico inferior, as disjun¢des sao as proprias
distancias médias entre os elementos. As distancias entre os elementos cujos
valores sao maiores que os valores das distancias adjacentes estao em negrito e
marcam a segmentacao do trecho em clangs (c), cujos primeiros elementos sao
destacados pelas notas com cabecas vermelhas. A fim de agrupar os clangs em
sequéncias, a altura média de cada clang foi calculada. Assim, o mddulo da
diferenca entre as alturas médias foi considerado como intervalo de alturas. Em
seguida, a duragao entre as entradas de cada clang foi calculada, e os valores dos
parametros altura (intervalo) e duragao foram somados para resultar na distancia
meédia no nivel de clang. Por fim, os valores das distancias médias desse nivel e
das distancias de fronteira do nivel inferior foram somados para informar a
disjuncao em nivel de clang. As disjun¢des entre os clangs cujos valores sao
maiores que os valores adjacentes estdo em negrito e marcam a segmentacao do
trecho em sequéncias (q). O nivel mais elevado possivel (segmento) corresponde
ao trecho inteiro.

ql

cl c2 c3 c4
6
ro T T i —t n f T
Y4 —= X T i fr— m— m— | iz I ¥
v A — T T r—_y I T i r I The 1 r S
= 3 " - — i r T I r P — - i I
we__Z oo & 'L 1
Altura: 30 33 33 36 36 34 33 27 33 29 33 35 40 36
Intervalo entre alturas: 3 0o 3 0 2 1 6 6 4 4 2 5 4 13
Duragdo: 35 0.16 0.16 0.16 0.16 0.33 0.5 1 0.5 025 0.78 1 2 3
Distancia: 6.5 0.16 3.16 0.16 2.16 1.33 65 7 45 425 275 6 6 16
Altura média: 32 36 3133 3433
Intervalo entre alturas médias: 4 4.67 283 117
Duragio: 382 032 1.83 75
Distancia: 7.82 49 4.66 18.67
Disjungdo: 1098 715 11.66 3467
q2 q3
¢S c6 c7 c8 c9 cl0
-ﬁ 6
-3 5 \ A
s G & T F ¥ 3 t ? i
)1 & T T T y ————» 7] T I i
—— = _— s = ) = i
[ p—
6
49 42 32 3 033 36 36 34 40 40 4 4 39 36 35 36
7 10 1 0 3 0 2 6 0 1 0 2 3 1 1
075 0.75 1.5 016 0.16 016 016 033 016 016 0.6 016 033 05 1
775 10.75 25 016 316 016 216 633 016 Ll6 0.16 216 333 15 2
455 32,66 35.33 40 40.33 35.66
12.84 267 4.67 033 4.67
15 322 0.65 0.33 0.65
14.34 589 532 0.66 532
25.09 9.05 11.65 1.82 8.65

Exemplo 4: Segmentacao em clangs (c) e sequéncias (q) do trecho inicial de Kenosis, de
Helder Oliveira, c. 1-5, uma oitava abaixo

11
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Por fim, a seguinte sugestao musical de nossa autoria sera considerada na
MG do Ponteio N° 28 para a aplicagao musical da lei de similaridade: em uma
determinada janela de observacgao, comparando-se o conteado das classes de
alturas entre camadas arbitrariamente selecionadas, quanto maior a quantidade
de classes de altura em comum, maior a similaridade entre as camadas. Essa
sugestao sera mais esclarecida posteriormente. O processo de comparagao entre
camadas com o objetivo de identificar classes de alturas comuns é a primeira
etapa para o cdlculo do parametro abstrato intitulado grau de endogenia
harmonica (dhe — degree of harmonic endogeny) (Pitombeira 2017b, p. 4).
Determinadas duas estruturas texturais em comparagao, rotuladas como A e B,
o dhe de A em relagao a B corresponde a razao entre a quantidade de classes de

alturas comuns entre as duas estruturas texturais e a quantidade total de classes

1 (ANB)
n(A)

de alturas da camada A, ou seja, dhef = . Esse parametro abstrato varia de

0 (nenhuma classe de altura em comum) a 1 (todas as classes de alturas de uma
camada estao presentes na outra). Na MG, apenas a quantidade de classes de
altura comuns (que corresponde ao numerador da equagao supracitada) sera

utilizada.

2.2.2 Lei de segregacao no campo musical

Meyer apresenta trés caracteristicas musicais nas quais nao ha divisao de
grupos sonoros ou segregacao (contraste) entre objeto e fundo (melodia e
acompanhamento), isto €, nas quais a lei de segregacao para a percepgao de
formas é quebrada, havendo unificagdo. Em um trecho uniforme, nao ha
momentos de atividade e repouso, nao ha percepgao do objetivo final ou onde o
trecho acabara, mas somente seu modo de continuacgao. As caracteristicas sao:

1) Equidistancia horizontal, através do uso da escala cromatica ou de tons
inteiros, sem o uso de saltos, e as alturas nao sendo diferenciadas por
nenhum outro tipo de organiza¢ao musical. O Ex. 5 apresenta um trecho
de Génesis, de Helder Oliveira, no qual ha uso de escala cromatica sem

saltos, além do uso da mesma duracdo para cada altura para reforgar a

uniformidade. Nenhum padrao melddico claramente perceptivel foi

inserido para nao haver destaque e percepcao de agrupamentos (Meyer

1956, p. 164).
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Exemplo 5: Trecho de Génesis, de Helder Oliveira, c. 14-21

2) Uniformidade harmonica

Equidistancia vertical: os intervalos dentro da propria organizagao
harmonica vertical sao iguais. Exemplos: sequéncia de acordes diminutos,
aumentados, quartais etc. Na maioria das vezes, pode haver uma
fundamental implicita ou alguma forma de controle. Mark DeVoto (2005,
p. 465-466) apresenta varios exemplos musicais nos quais acordes
paralelos sao utilizados em conjunto a linha melddica cromatica. O Ex. 6
apresenta um desses exemplos (compassos 24-25), no qual hd uso de
sequéncia de acordes diminutos e reforco da wunificacdo pela

uniformidade ritmica (notas com mesma duracao).

— =) fﬁfﬁ,&ﬁﬁhﬁj"ﬁm

13

. Y
Fid i =
4

o

i
N | PV

Ll
TR

Exemplo 6: Trecho final do Preliidio VI em Ré menor, CBT 1, de J. S. Bach (1685-1750),

. 23-26

Construgao semelhante: embora nao haja organizacao vertical por
intervalos iguais, pode haver semelhanca na construg¢ao dos acordes de

uma sequéncia. Nos compassos 17-24 do Ex. 7, hd uma sequéncia
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ascendente de acordes de sétima da dominante (C7 — D,7 — D7 — E}7 — E7

- F7 —F37 - G7), cada acorde correspondendo a um compasso.

be Lo, Pie.
o e 2 f Presy ~— e

4 | L - S
ij_, — Y S s — Hj: ~
’ q‘. ' ‘ cresc i
' i o 2,
ht *E'b" o ® o >#§ .. ® 5 ~Fhe alle | >Tifo® ,
- e e e =
e e e e = EEETEEE e E== |
v iy i - L -
L rohe £ e #
22 ‘2 Loy T Eifthe g3
_2‘ gf E;FP‘—PJ‘ZP"IF { II’-\ o r—— % f=/ ; T _F—:Hf -
- o l® - ‘
Y- e %‘f';[' —— i I W ———
e “ —
h‘f’ . e, o S
>T2ole | ~Fele = —
D e ey e e ]
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Exemplo 7: Trecho do Impromptu N° 2 em Fd menor, Op. 31, de Gabriel Fauré (1845-
1924), c. 17-26

e Processo sequencial continuo: grupos equivalentes de acordes em
sequéncia. Exemplos: ciclo de quintas (com semelhanca de intervalos nas
vozes) e outros padroes descendentes e ascendentes, incluindo passagens
harmonicamente nao funcionais. O Ex. 8 apresenta um trecho musical que
contém uma sequéncia harmonica na qual uma terca descendente alterna

com uma segunda ascendente.

ANIVJ =1 1

D)

Bb: IV’ ii iii’ I i’ vii® I

by
q

[y
QA
e
q
'

Exemplo 8: Trecho da Invengio a Duas Vozes em Bj, de Bach (Tymoczko 2011, p. 240),
c.9-10

e Acréscimo de pequenas diferengas: senso de progressao minima através
de minimo grau de mudanga harmonica (movimento em grau conjunto

de apenas uma nota entre dois acordes). Isso faz referéncia ao trabalho
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harmoénico de Gyorgy Ligeti (1923-2006) na década de 1960, no qual nao
ha sucessao direta de harmonias. No Ex. 9, compassos 24-29, pauta 2,
ocorre transformacao cromatica de unidades triddicas através de
movimento ascendente em semitons. Esse procedimento corresponde a
um dos tipos de teias estruturais2, técnica de composi¢ao harmonica de

Ligeti de algumas de suas obras, tais como Ramifications (1968/1969).

2% 52 7 3 % 30 3R EENE VI

= i e e

J 8| 7 6]
(910101 (81011 ¥ v (©l

—te e—® © © o eo-fe—e o o o
s e e e e

o @ e e e-fe—* o o o o-feie o fe—® ° o o o-fo—e o = afa=c—2

l;l &// Gl fel et

Exemplo 9: Trecho reduzido de Ramifications (c. 24-38), de Ligeti
(Roig-Francoli 1995, p. 258)

3) Diferentes disposi¢oes texturais®, tais como:

a) Monofonia: uma simples figura (melodia), sem nenhum fundo
(acompanhamento);

b) Polifonia, “[..] na qual as partes estdao claramente segregadas e
igualmente, ou quase igualmente, bem formadas”* (Meyer 1956, p. 186):
varias figuras sem nenhum fundo;

¢) Introducdo de uma obra musical: um fundo apenas;

12 Ha quatro tipos de teias estruturais (ou estruturas em rede): 1) flutuagdo cromatica de
microestruturas melddicas, na qual um pequeno intervalo melddico se repete em expansao
gradual até um ambito de no maximo seis semitons, cada instrumento por vez. Essa repeti¢ao
pode conter acréscimo de alturas (extensao), constituindo conjuntos de mais de dois intervalos.
O intervalo melddico de uma altura a outra nao pode passar de quatro semitons. Movimentos
ascendente e descendente dos intervalos devem ser utilizados; 2) transformacao cromatica de
células através de constantes expansoes e contra¢des intervalares, uma nota e uma voz por vez.
Uma diade passa a ser um tricorde (em arpejo); 3) transformagao cromatica de unidades triddicas
através de movimento ascendente em semitons (Ex. 9); e 4) a textura estatica em altura sofre
processos de mudanga progressiva em outros parametros, tais como dinamica (mudanca sobre
uma camada constante), timbre (saida de linhas) ou ritmo (aceleragao até uniformidade) (Roig-
Francoli 1995, p. 246).

13 A textura homofonica tipica dos séculos XVIII e XIX demonstra casos de segregacao entre uma
ou duas melodias (figuras) acompanhadas por um fundo (acompanhamento).

14 “[...] in which the several parts are clearly segregated and are equally, or almost equally, well shaped.”

15
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d) Heterofonia: vdrias figuras relativamente independentes sem nenhum

e)

fundo;

Organizagdo ambigua, através da relagio ndao compreensivel entre
texturas sucessivas ou da organizacao imprecisa do préprio campo. Esse
ultimo fator ocorre quando “[...] o nimero, diversidade e posicionamento
das varias partes da textura obscurecem a definicao e articulagao das
partes individuais da textura.”'s (Meyer 1956, p. 192). O Ex. 10 apresenta
um exemplo musical no qual cada parte nao é percebida como figura bem
definida porque muitos violinos estao soando simultaneamente e ha
cruzamento de vozes.* Nesse exemplo, nao ha diversidade de timbre, e
isso, na minha compreensao, corrobora para a ambiguidade do campo,
nao havendo destaque para instrumentos especificos, o que aconteceria se
houvesse outros timbres proeminentes, tais como oboé e trompete. A
organizagao imprecisa do campo também ocorre quando o
enfraquecimento progressivo das figuras obscurece uma organizagao
prévia bem definida. Esse enfraquecimento acontece quando as figuras
perdem sua definicao ou quando o fundo se torna mais articulado, ou
ambos. O Ex. 11 contém os 18 primeiros compassos da Sinfonia N° 9, de
Ludwig van Beethoven (1770-1827). A partir do compasso 13, a figura
(motivos) se torna progressivamente mais fraca, mais semelhante ao
fundo, por causa da aceleragao psicologica do tempo (redugao do siléncio
entre as notas), aumento de intensidade — fazendo perder a articulagao
ritmica — e mudanca de intervalo de 4° e 5% justas para intervalo de oitava.

A organizacao textural fica incerta no compasso 16.

15 “[...] the number, diversity, and placement of the several parts of the texture obscure the definition and
articulation of the individual constituents of the texture.”

16 Paul Thom (2007, p. 32-34) apresenta as Variations de Igor Stravinsky (1882-1971) como exemplo
de tipo de variacdo serial e, a partir da analise dessa obra, mostra que o violino 3 no trecho do Ex. 10
contém o tema dodecafonico da obra na forma retrograda. Mesmo cada variagdo manifestando o tema
variado com o mesmo ritmo, é dificil a sua percepgao porque ele é obscurecido pelas outras

intimeras partes.
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Exemplo 10: Trecho de Variations (Aldous Huxley in memoriam), de Stravinsky, c. 23-25
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Exemplo 11: Trecho inicial da Sinfonia N° 9, de Beethoven (naipe das cordas), c. 1-18

3. Modelagem gestaltica do Ponteio N°28

A primeira parte do processo analitico, que consiste no uso dos conceitos
das leis de proximidade e similaridade para segmenta¢ao melddica, é feito pela
utilizacdo do aplicativo CAGE através da insercao dos dados musicais (relativos
a altura e a duracao) da melodia do Ponteio N° 28 em uma sintaxe especifica,

inspirada no software Lilypond.:s

17 Um dos progressos futuros do programa sera a inser¢do de arquivo MIDI no aplicativo CAGE.

18 Lilypond é um editor de musica em formato texto e de cédigo livre que produz arquivos MIDI,
PDF e MusicXML, dentre outros.
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A melodia segmentada do Ponteio N° 28 encontra-se no Ex. 12, na qual ¢ =
clang, q = sequéncia, g = segmento, e s = secao. Para facilitar a visualizagao, as
cabecas de nota do primeiro elemento de cada clang estao indicadas em cor
vermelha. Essa representacao é gerada automaticamente pelo proprio aplicativo.
A Tabela 2 contém as UGTs em cada nivel hierdrquico, e observa-se que ha
apenas uma se¢ao, formada por trés segmentos. Deve-se observar que os dados
de altura e duracao sdao considerados simultaneamente pelo aplicativo. A
segmentacao seria, portanto, diferente das que serao aqui implementadas, caso
se considerasse apenas um dos parametros. Por exemplo, o intervalo ascendente
Ré-Fa no inicio do trecho integra o clang 1 (da sequéncia 1, segmento 1 e segao
1); ja as notas que compodem o intervalo descendente Fa-Ré no final do segundo
compasso integram clangs diferentes, por conta da inclusao do parametro

duracado no calculo de segmentacao.

19 c20 2197 o9 bﬂ_

VA

c23q8g3
7 f 0.24

25 26 2799 c28

Exemplo 12: Segmentagdo da melodia do Ponteio N° 28, de Guarnieri, usando o CAGE.
Os niveis encontrados sao clangs (c), sequéncias (q) e segmentos (g) e segao (s)

Secdo | Segmento | Sequéncia | Clang
sl gl ql cl-c5
q2 c6—c9

q3 cl0—cl1

g2 q4 cl2—l5

qs cl6—l17

q6 c18—20

q7 c21-c22

23 q8 c23—26

q9 c27—28

Tabela 2: UGTs do Ponteio N° 28, de Guarnieri
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A sugestao de similaridade de trechos musicais de acordo com o uso de
mesmas classes de alturas entre determinadas camadas serd wutilizada
comparando-se conjuntamente as camadas 2 (melodia) e 1 (acompanhamento de
acordes arpejados acima da melodia) com a camada 3 (acompanhamento sob a
melodia, na maioria das vezes contendo ressonancias das primeiras notas de
cada compasso). A camada 3 é, dessa forma, uma camada composta: a) na parte
inferior tem-se notas articuladas em saltos; b) na parte superior observam-se
notas longas que, na quase totalidade do Ponteio, cumprem apenas uma fungao
de ressonancia das primeiras notas da parte inferior de cada compasso. Em
outras palavras, essas notas de ressonancia (minimas com hastes para cima) que
poderiam suscitar a delimitagao de uma camada adicional independente, serao
consideradas, nesta andlise, como componentes subsididrios da camada 3. O Ex.

13 contém os gestos iniciais do Ponteio N° 28 e a posicao das suas camadas

texturais.
« Sebastido Benda
PONTEIO N° 28
CALMO ¥ SENTIDO (J=52 ).
e~ ] e [~
[1] { A% 5 od———f3— T ——* f o 1%
2]  m— —— . A—g—* : e e
O 57 S A N ¢ F
< P —_— e - = — [—
e Y
[31{ 2= = 5% — ¥
\ % e - % = 7 A a— %
—rY 7 —_— @ =
3 — i
0 L] ﬂ"h/, r ,‘ﬂgd\,@n
W i - (5] . %
=" 3 5 s1; F E o =}
- T V] = z Z = = rvy oy
- -~ —
N a— E: e
. y l . o i e !)‘ P M
e — — 7 e = i

Exemplo 13: Gestos iniciais do Ponteio N° 28, de Guarnieri, c. 1-5
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Com janela de observacao de um compasso, buscamos identificar as
classes de alturas da camada 3 que nao estao presentes nas camadas 1 e 2,
chamadas de classes de alturas diferenciadas (doravante CADs). As Tabela 3 e 4
apresentam a quantidade de CADs para cada compasso e especificam quais sao
elas. Isso fornece dados sobre como o grau de similaridade entre as duas pautas
se desenrola no decorrer do percurso musical. Observa-se também que a
quantidade de CADs varia de zero a trés. A Tabela 5 mostra a quantidade de
compassos, tal como o percentual aproximado para cada um dos valores
correspondentes as quantidades de CADs. Em sua maioria, portanto, ha maior
presenca de dissimilaridade por apenas uma classe de altura entre as camadas 1

e 2 em relagdao a camada 3.

Compasso 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 | 14| 15| 16 | 17
CADs By | Bb | Bb | Gh | - | G, Eb, | - E - B Dy B, | B, | B, | B, | By
A) C, C, G F E», G
F F C
Quantidade de 1 1 1 2 0 3 3 0 2 0 2 3 1 2 1 1 1
CADs

Tabela 3: Classes de alturas diferenciadas (CADs) por compasso no Ponteio N° 28, de

Guarnieri
Compasso 18 | 19 | 20 21 22 23 | 24 | 25|26 | 27
CADs Gh, | A | E Ap, Dy, |Ch,| A, | — | By | Bb
A) Gy,D | E),Es | D | F,E
Quantidade de CADs | 2 1 3 3 3 2 3 0 1 1

Tabela 4: Classes de alturas diferenciadas (CADs) por compasso no Ponteio N° 28, de
Guarnieri (cont.)

Quantidade de | Quantidade | %
CADs de compassos

0 4 15

1 10 37

2 6 22

3 7 26

Tabela 5: Quantidade de compassos para cada quantidade de CADs no Ponteio N° 28,
de Guarnieri

Em relagdo a lei de segregacao, das trés caracteristicas musicais de
unificacdo segundo Meyer — diferentes disposi¢Oes texturais, equidistancia
horizontal, e uniformidade harmodnica —, apenas essa tltima foi identificada no

Ponteio N*® 28, e dentre os quatro tipos de uniformidade harmoénica — processo

21
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sequencial continuo, acréscimo de pequenas diferencas, equidistancia vertical e
construgao semelhante —, apenas esses dois ultimos foram identificados e
observados nessa obra de Guarnieri. As camadas 1 e 2 do Ponteio N° 28 contém,
em ritmo motor, acordes arpejados dispostos predominantemente em
empilhamento de quartas. As notas mais longas da melodia sao
predominantemente compartilhadas com as notas mais graves de cada acorde
dessa regiao textural (ver Ex. 13). As notas de curta duracdo da melodia
geralmente nao sdo notas estruturais dos acordes dessa camada de
acompanhamento superior. O Ex. 14 apresenta a redu¢ao harmonica do Ponteio
N¢ 28. Ha quatro tipos de sonoridades harmonicas: 1) acordes quartais
incompletos (inc.) que utilizam dobramentos em oitava da nota mais grave; 2)
acordes baseados na classe de conjuntos (016), marcados com asteriscos; 3) um
acorde baseado na classe de conjuntos (025); e 4) acordes de quartas justas
sobrepostas, ou seja, baseados na classe de conjuntos (027), sem marcagoes na
figura, ja que constituem a maioria. O compasso 27 consiste na prolongagao do
acorde do compasso 26 com o acréscimo de uma altura. Além disso, percebe-se
que ha quatro partes no decorrer da obra que contém continuidade do padrao de

acordes (027), marcados no Ex. 14 com colchetes abaixo da pauta.

.45005‘ho‘6,
e e —
s w1 1 =I

-

Exemplo 14: Reduc¢ao harmonica das camadas 1 e 2 do Ponteio N° 28, de Guarnieri
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A Tabela 6 contém os quatro tipos de sonoridades harmodnicas do Ponteio
N? 28 e sua frequéncia em inteiros e valores percentuais aproximados,
considerando-se suas repeticoes. Ha um total de 58 acordes, a maioria sendo
baseada na classe de conjuntos (027). E importante observar que essa classe se
relaciona a classe de conjuntos (016) por um minimo deslocamento de condugao
das vozes entre eles, ou seja, deslocamento por classe intervalar 1. Os acordes
baseados na classe (016) sao os segundos mais numerosos na obra. As classes
(027) e (016) se relacionam com a classe (025) pelo deslocamento de duas classes

intervalares. O Ex. 15 contém exemplos para essas conexdes entre os tricordes.

Classes Quantidade | %
de acordes
(027) 43 72
(016) 12 21
Quartal 3 5
incompleto
(025) 1 2

Tabela 6: Sonoridades harmonicas das camadas 1 e 2 do Ponteio N° 28, de Guarnieri

. - be —te
> V: b S — 1 Il ‘
o e - o - ‘o
(016) (027) (016) (025) (027)

Exemplo 15: Deslocamento entre os tricordes das camadas 1 e 2 do Ponteio N° 28, de
Guarnieri

Com base nos dados da analise gestaltica do Ponteio N* 28, propomos um
sistema composicional (denominado Sistema P28) que hipoteticamente teria
dado origem a essa obra musical. Esse sistema (Tabela 7) consiste em uma série
de definicdes que se restringem as aplicacdes das leis de proximidade,

similaridade e segregacao.
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Sistema P28
1 | A peca contém trés camadas texturais: 1) melodia; 2) acompanhamento de acordes arpejados predominantemente em ritmo
motor, cujas notas extremas (mais agudas ou mais graves) coincidem as mesmas alturas das notas longas da melodia. As
notas de curta duracdo da melodia geralmente nio sdo notas estruturais dos acordes dessa camada; 3) acompanhamento
especificado na Definigdo 5.
2 | A melodia segue a seguinte segmentagio de UGTs:
Secdo | Segmento | Sequéncia | Clang
sl gl ql cl-c5
q2 c6—c9
q3 cl0—cl1
g2 q4 cl2—l5
qs cl6—l17
q6 c18—20
q7 c21-c22
23 q8 c23-26
q9 c27—28
3 | Os acordes arpejados da camada 2 sdo geralmente baseados no empilhamento de apenas segundas, ou tergas, ou quartas etc.
H4 quatro tipos de sonoridades harménicas segundo o quadro abaixo:
Tipo Caracteristicas %
A Equidistancia vertical 72
B Deslocamento de um semitom de um dos componentes em relagdo ao acorde do tipo A 21
C Diade (intervalo de A acrescida da repeti¢do de uma das alturas em oitava) 5
D Deslocamento de dois semitons em um dos componentes ou um semitom em dois componentes
partindo de um acorde do tipo A ou em relagéo ao acorde do tipo B
4 | H4 quatro partes no decorrer da obra que contém continuidade do padrdo de acordes do tipo A da Defini¢do 3, ou seja,
formadas por no minimo trés acordes em sequéncia
5 | As quantidades de classes de alturas diferenciadas (CADs) da camada 3 em relacdo as camadas 1 e 2 variam de 0 a 3,
distribuidas entre os compassos a partir da seguinte diretriz:
Quantidade de | Quantidade de
CADs compassos (%)
0 A
1 B
2 C No qual B>D>C>A
3 D

Tabela 7: Defini¢des do Sistema P28

4. Planejamento Composicional de Aboio

Com base no Sistema P28, apresentamos o planejamento composicional

de Aboio, terceiro movimento da obra musical Suite Gestaltina, de Helder Oliveira.

Visto que a base primdria para a construgao desse movimento reside na

elaboracao da melodia, houve associa¢dao do titulo da obra a um género que

também contém a melodia como base principal. Aboio é um tipo de cangao
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monofonica de andamento lento e amétrica cuja melodia é entoada pelo
boiadeiro nordestino ao tomar conta do gado. As sugestoes musicais para a lei
de proximidade, similaridade e segregacao segundo as defini¢des do Sistema P28
foram aplicadas no planejamento composicional de Aboio.

A peca contém trés camadas texturais segundo a primeira defini¢ao do
sistema: 1) camada melddica, 2) camada de acordes arpejados formados
predominantemente pela mesma figura ritmica, 3) outra camada de
acompanhamento. Para a elaboragao da melodia, seguiu-se as diretrizes da
Definicao 2, que define a quantidade de todas as UGTs da obra. Uma melodia
atonal foi criada aos poucos, preocupando-se intuitivamente com a segmentacao
pré-estabelecida.”” Para o calculo da segmentacao melodica, foram atribuidos os
seguintes valores: numeros inteiros para as alturas, sendo o numero 0
correspondendo ao D6 Central (Dds); para o intervalo de alturas, um semitom
corresponde ao numero 1; e para o intervalo temporal, a colcheia é a base, com
valor 1.

Inicialmente, a primeira sequéncia foi elaborada, observando-se
intuitivamente as separagoes entre os clangs, ou seja, saltos e longos intervalos de
tempo foram colocados entre os clangs de forma intuitiva para que coincidissem
com as disjungdes. O processo se repetiu para as outras sequéncias; e para a
separacgao em nivel de sequéncia, saltos maiores e grandes intervalos temporais
foram atribuidos em relacao aos valores de separacao a nivel de clang. O mesmo
procedimento foi utilizado para a segregacao a nivel de segmento. O resultado
encontra-se nos Ex. 16 e 17, que incluem a melodia criada, os valores
parameétricos e os valores das distancias e disjuncoes, além da segmentagao da
melodia em clangs (c), sequéncias (q), e segmentos (s).22 Para a construc¢ao da
camada 2, foi preciso definir os tipos de sonoridades harmonicas segundo a
Definicao 3. O acorde do tipo A deve ter equidistancia vertical, e a sonoridade
escolhida foi a classe de conjuntos (048). O acorde escolhido para o do tipo B esta
baseado na classe de conjuntos (037), que deriva da classe de conjuntos (048) por

transformacao de um semitom. Para a sonoridade do tipo C, foi escolhido um

19 A inteng¢do futura € colaborar com o desenvolvimento do programa CAGE para que haja a
opgao de geracdo melddica baseada nas quantidades de UGTs como input.

20 Uma versao dessas figuras com alta resolugao e no tamanho A3, esta disponivel no link:
https://www.dropbox.com/s/zh8cuaejc10hakb/Aboio_planejamentogest%C3%Alltico.pdf?d1=0

25
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bicorde com acréscimo de uma de suas alturas em dobramento, tal como
requerido na Defini¢do 3, e a sonoridade do tipo D escolhida foi a classe de
conjuntos (026).

A fim de proporcionar a divisao dos acordes da nova obra de acordo com
a porcentagem apresentada na Defini¢ao 3, foi preciso estipular a quantidade
absoluta de acordes da obra. Isso so foi possivel gragas ao esbogo da camada 2
construido segundo as diretrizes da Definicdo 1 em relagao a essa camada
(utilizagao de arpejos de acordes cujas alturas extremas coincidem com as notas

longas da melodia). O esbogo encontra-se no Ex. 18, ja incluindo um contorno

. 7.
gl
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1 2 3 1 6
— v
lo | \ o« N | = ~— 1) be ==L s | \e || Lo
e 3 f et
9 o P e | ] T - F
Alwra: 7 5 2 45 6 4 0 oBon 71 2 4 5 6 2
Int. de alturas: 2 3 21 2 | 2 6 3 1 0 1 2 1 2 3 4
Int. de tempo: 1.5 2 10 15 05 05 ) s 0 0ns 3 1 - ) 1 05 05 25
Distancia: 35 5 15 15 15 25 15 501 15 0s 185 3 3 35 45 135
Al 6 36 56 16 1 36
ot " 24 2 6 1 134 1
Int. de tempo: 3s 3 25 35 35 s
Distancia: 59 8. 89 169 V
Disjungio: 109 85 16 16.4 354 16.7
83
174
16
17.74
34
q q @
<7 (23 9 cl0 cll cl2 cl3
0 i . .7 4 sl
S o i 2 \ r . « \ ‘ - J ] .
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17 2
3 25 3 25 6 15
4 1n.2s 1625 971

17
127 2 34 1825 3175 1621

219 095
15 85

2019 9.45

5419 36,65

Exemplo 16: Melodia e segmentagao em UGTs de Aboio, de Helder Oliveira, c. 1-24. A
melodia divide-se em clangs (c), sequéncias (q) e segmentos (g)

A tentativa foi construir arpejos na medida do possivel. Vale salientar que
algumas pausas da melodia originalmente apresentada nos Ex. 16 e 17 foram
transformadas em sons de prolongacdo das notas anteriores no Ex. 18. Enfim, ha

61 acordes distribuidos em toda a peca. A quantidade de acordes para cada tipo
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de sonoridade harmonica é calculada de acordo com as porcentagens da

Definicao 3. A Tabela 8 apresenta as sonoridades e suas quantidades. A

distribuicao dos tipos de sonoridades no decorrer da obra seguiu uma diretriz

fora do Sistema P28 de nao usar o mesmo tipo para dois clangs sequenciais.

Inicialmente, a ideia era alternar o maximo possivel os tipos A e B — 0s de maior

frequéncia —, tal como apresentado na Tabela 9. Porém em c7 houve uma

insercao central da sonoridade do tipo C para que o tipo B nao tivesse trés

ocorréncias e, assim, caracterizar a continuidade de um padrao. Foi decidido,

portanto, deixar a continuidade do padrao de tipo de sonoridade somente para

o tipo A, tal como requerido na Defini¢ao 4. O tipo A nao foi utilizado em c12

para aproveitamento da quantidade de trés acordes em c13 a fim de aplicar a

segunda continuidade de padrao de sonoridade (a primeira encontra-se em c6).

4
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Exemplo 17: Melodia e segmentagao em UGTs de Aboio, de Helder Oliveira (cont.), c.
25-49. A melodia divide-se em clangs (c), sequéncias (q) e segmentos (g)
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Exemplo 18: Esboco da camada 2 de Aboio, de Helder Oliveira
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Tipo Classe % | Quantidade
de acordes
A (048) 72 44
B (037) 21 13
C Tipo A 5 3
incompleto
D (026) 2 1

Tabela 8: Sonoridades harmonicas das camadas 1 e 2 de Aboio, de Helder Oliveira

Clang Acordes
cl B,B
c2 AA
c3 B,B
c4 AA
c5 B
c6 A,AAVAVA
c7 B,C,B
c8 AA
c9 B,B
cl0 AA
cll B,B
cl2 C
cl3 A AA
cl4 B,B
cl5 C,C
c16—20 A (13 vezes)
c21 (1.° acorde) D
c21 (2.°acorde) — c28 | A (14 vezes)

Tabela 9: Distribui¢do dos tipos de sonoridades harmonicas das camadas 1 e 2 de
Aboio, de Helder Oliveira

Segundo a quarta definicao do Sistema P28, quatro momentos da obra
devem apresentar continuidade de padrao do tipo A de sonoridade harmonica.
Além de c6 e c13, foram escolhidos os clangs c16—c20 e c21 (a partir do segundo).
As sonoridades do tipo C e D foram inseridas em determinados clangs para que
essa diretriz entrasse em vigor.

Para que a Defini¢ao 5 fosse cumprida, foram calculadas a quantidade
absoluta dos compassos para cada uma das quantidades de CADs da camada 3
em relacao as camadas 1 e 2. O mesmo percentual do Ponteio N° 28 foi utilizado
no planejamento da nova obra. O resultado encontra-se na Tabela 10. A
distribuicao das quantidades de CADs para cada compasso teve como principio

nao usar a mesma quantidade de CADs para duas sequéncias contiguas. A

29
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Tabela 11 mostra a quantidade de CADs escolhida para cada sequéncia de Aboio,
a quantidade de compassos para cada quantidade de CADsz e seus

posicionamentos na partitura em compassos.

Quantidade de | Quantidade de | %
CADs COmMpassos

0 7 15

1 18 37

2 11 22

3 13 26

Tabela 10: Quantidade de compassos para cada quantidade de classes de altura
diferenciadas (CADs) em Aboio, de Helder Oliveira

Sequéncia | Quantidade de | Quantidade de | Compassos
CADs €coOmpassos

ql 1 8 1-8

q2 3 9 9-17
q3 2 4 18-21
q4 1 6 22-27
q5 0 2 28-29
q6 2 7 30-36
q7 3 4 37-40
q8 0 5 41-45
q9 1 4 46-49

Tabela 11: Distribuicdo das classes de altura diferenciadas (CADs) em Aboio, de Helder
Oliveira

5. Comparacoes estéticas e conclusao

A nova obra Aboio e o Ponteio N° 28, de Guarnieri, tém em comum certas
caracteristicas estruturais, como forma, ritmo motor, textura, uso predominante
de harmonias com equidistancia vertical e tratamento sistematico da endogenia
entre camadas determinadas. Os elementos desses componentes estruturais sao
o que diferenciam essas obras musicais, como por exemplo o ritmo motor
escolhido, o intervalo para a equidistancia vertical, a quantidade de compassos

e o posicionamento das diferentes quantidades de CADs entre as camadas

21 O nimero de compassos para cada quantidade de CADs corresponde a extensao aproximada
da respectiva sequéncia a qual essa quantidade de CADs estd atribuida.
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determinadas. As decisdes em relagdo a outros parametros nao incluidos no
modelo sistémico fazem a diferenciacao também, como por exemplo a escolha da
teoria de organizagao das alturas.

A producao de uma obra original a partir da MG é vidvel por conferir
pontos de partida consistentes para o planejamento composicional e liberdade
na insercao de elementos paramétricos nas estruturas dos modelos e também
fora deles. Além disso, essa metodologia se mostra eficaz para a compreensao da
linguagem composicional das obras analisadas e para a criagao de repositorios
composicionais coerentes, ampliando-se o repertorio de técnicas composicionais.

Vimos neste trabalho que os elementos essenciais que constituem a MG se
expressam em suas duas fases metodoldgicas: 1) andlise gestdltica, e 2)
generalizagao relacional. O cerne da MG ¢ a definicdo de um sistema
composicional hipotético sob a perspectiva das leis gestalticas. A partir desse
sistema composicional, que guarda o arquétipo de uma determinada obra
original sob a dtica gestaltica, pode-se planejar uma nova obra que apresenta um
parentesco em nivel profundo com a obra original.

Observou-se também como a MG depende completamente das sugestoes
de aplicagdes de determinadas leis gestdlticas no campo musical. Essas
sugestoes, como foram definidas pelos tedricos que dao sustentagao a andlise
gestaltica, envolvem parametros musicais a elas intrinsecos. Portanto,
diferentemente da Modelagem Sistémica, que tem uma fase inicial em que se
selecionam os parametros e as ferramentas analiticas mais adequadas a obtengao
de um modelo satisfatorio, na MG essa escolha é transparente e inerente as
proprias sugestoes musicais das leis gestalticas. Por isso, a fase de selecao
paramétrica propria da Modelagem Sistémica nao existe na MG.

Acrescenta-se ainda que a fase analitica da MG, apoiada
metodologicamente na Teoria da Gestalt, pode ser bastante titil na compreensao
de uma obra musical, sob a perspectiva gestaltica. Logo, essa fase analitica pode
se configurar como um objetivo em si mesmo.

Por fim, ha o interesse de desenvolver o aplicativo CAGE para a geragao
de uma melodia a partir da inser¢ao de dados referentes as quantidades de UGT's
desejadas em todos os niveis hierdrquicos. Nesta pesquisa, 0 CAGE apresentou
todas as UGTs da melodia do Ponteio N° 28 segundo os principios da analise
gestaltica de Tenney. A quantidade dessas UGTs foi o pilar para a composicao

de uma nova melodia regida pelas regras de segmentacao segundo Tenney. Essa
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composicao foi manual, sendo um trabalho arduo, longo e de forma intuitiva

para que a segmentacao fosse a mesma presente na melodia do Ponteio N* 28. Ao

incluir essa fungao no aplicativo computacional, uma melodia com segmentagao

pré-determinada pode ser gerada rapidamente e com minimas chances de erro.
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Resumo: Em 1992, a escola de samba Mangueira homenageia Tom Jobim em seu desfile de
carnaval. Duas diferentes expressdes musicais surgem dai: o samba-enredo da escola e a
can¢ao Piano na Mangueira de Jobim e Chico Buarque. Ainda que ambos representem
encontros musicais e homenagens mutuas, seu carater é diretamente afetado por sistemas
sonoros e materiais que reconhecemos como “teorias musicais”, em um sentido amplo. O
desafio de se representar um piano na escola de samba, assim como os encontros e
desencontros deste contexto, conduzem a uma investigagao historica, social e analitico-
musical que vai além de imagens da musica e busca aspectos sonoros da interacao. Depara-
se assim com o papel do essencialismo na musica brasileira, que ndo sé a determina, mas
também se constitui como obstaculo ao que poderiam ser interfaces entre sistemas musicais,
como apresentamos em nossa conclusao.
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Abstract: In 1992, the samba school Mangueira honors Tom Jobim in its carnival parade.
Two different musical expressions emerge from there: a samba-enredo by the school and the
song Piano at Mangueira by Jobim and Chico Buarque. Although both represent musical
encounters and mutual homage, their character is directly affected by sound and material
systems that we recognize as “musical theories”, in a broad sense. The challenge of
representing a piano in the samba school, as well as the encounters and disagreements in
this context, lead to a historical, social and musical-analytic investigation that goes beyond
images of music and seeks musical aspects of interaction. Thus, we are faced with the role
of essentialism in Brazilian music, which not only determines it, but also constitutes an
obstacle to what interfaces between musical systems could be, as we present in our
conclusion.
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1. Prologo

Casos de interacao entre expressoes musicais distintas se nos parecem
oportunidades precisas para a investigacao de seus sistemas tedrico-musicais,
assim como todo o arcabougo social, contextual e humano que as cerca e
igualmente as constitui. A interacao evidencia e frequentemente coloca em xeque
as condigOes e potencialidades de sistemas estéticos, como veremos no caso de
um piano na escola de samba carioca, Mangueira'.

Se processos de transferéncia cultural e hibridismo (Bhabha 1994) sao
amplamente investigados na area de estudos culturais, Christensen ressalta
como relacgdes dialogicas de intermediagdo e negociagao estéticas sao objetos
diretos também da teoria musical (2018, p. 17). Dorte Schmidt descreve a teoria
musical como dependente de seu contexto e aponta para a relagao imediata entre
“teorias musicais” e seus contextos culturais (2005), incluindo o estabelecimento
de hegemonias, e as supostas independéncias em relacdo a um idioma e “a seu
local de “origem” cultural” (Schmidt 2008, p. 1). Assim se delineiam os riscos e
possiveis danos de se tratarem categorias musicais como fixas e imutaveis, o que
sintetizamos aqui através do conceito de “essencialismo”. A suposi¢ao de que
obras musicais, géneros estéticos ou praticas de performance teriam esséncias
integralmente definidas significaria sua incapacidade de transformacdo, mas a
correlacao direta entre contexto e expressao musical pde por terra este suposto
“essencialismo”. O balango entre limitagdes, condi¢oes e perspectivas
contextuais faz com que “o processo de transferéncia cultural raramente [seja]
um processo unidimencional de simples importacao e exportacao” (Christensen
2018, p. 17)2, como observamos em nossa andlise do contexto brasileiro, que
metodologicamente parte do levantamento de dados historicos e sociais de um
caso de interagdo entre expressdes musicais, para contextualizar seu aspecto

analitico-musical. Ressaltam-se neste estudo processos de negociacao estética,

1 Agradeco a Revista Musica Theorica e a Indiana Theory Review, especialmente a Gabriel Navia,
Bruno Alcalde, Miguel Arango Calle e Mitia D'Acol pelos valiosos comentarios e sugestoes.
Agradeco a Frau Prof. Dr. Dorte Schmidt, Dr. Matthias Pasdzierny, Dr. Susanne Heiter, Sandra
Kebig, Dorothea Hilzinger e ao Semindrio da UdK-Berlin “Junge Musikwissenschaft stellt sich
vor” (2020), onde fragmentos deste trabalho foram discutidos pela primeira vez.

2 “The process of cultural transfer is rarely a unidirectional one of simple import and export”
(Christensen 2018, p. 17). Todas as tradugdes sao da autora do presente trabalho, exceto quando
se indicar diferentemente.
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que frequentemente fazem referéncia a um universo musical erudito europeu,
principalmente de forma imagética, a0 mesmo tempo em que flexibilizam e
adaptam seus conceitos e formas visuais as necessidades dos proprios contextos
de interacao e performance. Assim, a confrontagao com modelos, formas e
sistemas musicais coloca expressoes frente ao desafio essencialista, que tende a
assumi-las como prontas e fixas, como se houvessem esséncias imutaveis do
samba, ou da bossa nova, por exemplo. No entanto, este paralelo entre
expressOes musicais e supostos modelos ou referéncias estéticas tende a apagar
as diferengas que as constituem, além de aliena-las de seu contexto:
Basicamente, com esses paralelos, compara-se o que nao é comparavel, tanto
intencionalmente, quanto em relagdo ao que em ultima andlise se torna
visivel. SO se podem ver as diferencas essenciais com mais precisao quando
nao se deixa que as condic¢Oes historicas de acao desaparecam por tras de
uma arte aparentemente absoluta, mas conscientemente se olha novamente
para tais condi¢oes (Koster; Schmidt 2005, p. 13)°.

Ao tematizar a musica brasileira, seus fluxos culturais e a pluralidade de
suas formas de interacdo, nao deixamos de caminhar na perigosa fronteira
essencialista e neste sentido reiteramos que: “Nao hd algo como a simples e
‘pura’ recepcao da teoria musical europeia em parte alguma do mundo. Por isso,
fariamos bem em lembrar que nao existe algo como um objeto estavel e puro,
que poderia ser chamado de “teoria musical europeia™ (Christensen 2018, p. 19)-.
Igualmente relatamos a historia de um samba-enredo e de uma cancao de bossa
nova que, com sorte, nao se podem designar “puros” e estaveis, como veremos

a seguir.

3 “Im Grunde wird mit solchen Parallelisierungen ebenso absichtsvoll wie letztlich durchsichtig
nicht Vergleichbares miteinander verglichen. Die essenzielen Unterschiede sieht man genauer
nur, wenn man die historischen Handlungsbedingungen eben nicht hinter einer scheinbar
absoluten Kunst verschwinden lédsst, sondern bewusst wieder in den Blick nimmt” (Koster;
Schmidt 2005, p. 13).

* “There is no such thing as a simple or “pure’ reception of European music theory anywhere in
the world. For that matter, we would do well to remember that there is no such thing as a stable
and pure object that we can call “‘European music theory’” (Christensen 2018, p. 19).
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2. Mangueira e 0 Samba-enredo Se todos fossem iguais a vocé

A Mangueira escolheu Tom Jobim como tema central de seu samba-
enredo de 1992, intitulado Se todos fossem iguais a vocé [Somebody to light up my
life], uma recordagao ao titulo de sua primeira can¢ao com Vinicius de Moraes,
composta na Década de 1950. Apos ter sido classificada em décimo primeiro
lugar no carnaval do ano anterior, e quase ter sido rebaixada do grupo especial,
a escola optou por um tema que pudesse reerguer sua reputagdo e,
potencialmente, propiciar um desfile notavel. Apds elaboragdes internas que
incluiram a possibilidade de se indicar a atriz Marilia Pera como homenageada
daquele ano, concordou-se com a escolha do nome de Tom Jobim. Jorge Ramos
relata que tanto a comissao de carnaval, quanto a Dona Neuma, que ¢ filha de
Saturnino Gongalves, um dos fundadores da escola, preferiam a indicagao do
musico. Como Dona Neuma € “a primeira dama da escola, maior forga politica
da Mangueira” (Ramos 2019, p. 60), Tom Jobim foi escolhido.

Para se fazer o convite oficial, diretores e membros historicos da
Mangueira foram a casa de Tom: a propria Dona Neuma, Dona Zicas, José Maria
Monteiro, Percival Pires, entre outros. A irma de Tom, Helena Jobim, relata que
ele teria respondido que aceitar o convite significava uma grande honra, que
conhecia sambas antigos e que sempre foi fa da escola. O encontro se tornou uma
grande celebracao (Jobim 2011). Helena Jobim afirma ainda que aquele
sentimento de honra pelo convite parece ter sido o tnico assunto de suas
conversas didrias por algum tempo (Jobim 2011)e.

No sambodromo, no dia do desfile’, a emogao de Tom Jobim parece ter se
confirmado “com o timido Jobim no alto de um carro alegorico, quatro metros
acima do chao, com medo de cair la de cima e recebendo uma ovagao constante
da multidao nas arquibancadas” (Castro 2012, p. 344)s. Aplaudido por mais de
100 mil espectadores, em meio a trés mil dangarinos e no alto do carro alegorico

principal, “Tom nao pode conter as lagrimas” (Jobim 2011).

> Dona Zica é a vitva de Cartola e representa a Mangueira de forma simbolica e bastante iconica.
¢ “For a while that honor appeared to be the only subject of his daily conversations” (Jobim 2011).

7 Gravagao do desfile de 1992, ao vivo, pela Rede Globo.
https://www.youtube.com/watch?v=OFBKf4ukGu4&t=568s

8 #[...] with the shy Jobim himself perched on top of a float, four meters above the ground, terrified
of falling and receiving a standing ovation from the crowd in the stands” (Castro 2012, p. 344).
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A organizacao do desfile contou com carros alegoricos nomeados a partir
de musicas do compositor, além das fantasias tematicas e do préprio samba-
enredo. “As criancas viriam vestidas de ‘O Boto’, as baianas de ‘Chovendo na

177

roseira’” (Ramos 2019, p. 63). Vinte e quatro candidatos entraram na disputa para
a escolha do samba-enredo, que viria a ser o tema musical do desfile, mas para a
tinal ficaram apenas trés. “O samba vencedor, de Hélio Turco, Alvinho e Jurandir
(que puxou o samba-enredo na disputa) recebeu cinco votos, enquanto a
composicao de Otacilio e Carlos Sena teve dois votos e a de Verinha, Bira do
Ponto e Fernando de Lima, apenas um” (Ramos 2019, p. 64). Alvinho se
consolidava como renomado compositor da escola, sendo entao vencedor pelo
terceiro ano consecutivo. No dia do desfile, ele foi cantado por Jameldo, o
tradicional musico da escola.

Além da referéncia clara a cangao que da titulo ao samba-enredo, nele sao
apresentados trechos de cangoes de Jobim, como: “Que maravilha seria viver”,
da propria Se todos fossem iguais a vocé, e “é promessa de vida no meu coragao”
de Aguas de Marco. E mencionada a “Garota de Ipanema”, “os poemas de Jobim”
e “a Mangueira em Tom maior”, em um jogo de linguagem com o nome do
compositor. “Ilvamar Magalhaes, o reconhecido carnavalesco da Mangueira,
dividiu o enredo em trés partes: a primeira, da ligacdo do compositor com a
cidade do Rio de Janeiro; a segunda, a bossa nova e, a ultima, cangdes de Tom
que falam da natureza” (Ramos 2019, p. 62). A relagao com a natureza foi tema
também da caracterizacao do carro alegorico principal, onde desfilou Tom Jobim.
No alto do carro, ao lado de um piano branco e cercado de representagoes de
arvores e plantas, Tom acenava ao publico, com seu chapéu Panama. No texto
do samba-enredo, uma intersecao entre a natureza (representada pelo
amanhecer) e a musica do homenageado ¢ descrita como “a mais linda sinfonia”.

Ainda que Ilvamar Magalhaes tenha dividido o enredo tematicamente em
trés partes, observamos a prevaléncia de estruturas bindrias na fraseologia
musical. A macro-forma da musica € constituida por duas estrofes longas, ambas
tinalizadas por duas repeticdes de um estribilho [chorus], entremeadas por mais
um trecho curto, também repetido duas vezes em estribilho. A propria
organizagao das frases também ¢é bipartite, sendo sempre dividida em duas
partes, que buscamos representar através dos travessdes que as separam, na
citagao integral do samba, logo abaixo. O estabelecimento de jogos de pergunta

e resposta, que contribui para a continuidade e para o carater ciclico da expressao
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¢ bastante comum aos sambas-enredo de maneira geral, assim como a condugao
intercalada entre estrofes e estribilhos. Enquanto na primeira parte sao
frequentemente inseridos novos materiais melodicos em sua maioria e nao pré-
existentes, na segunda ouvem-se repeti¢oes tanto melddicas quanto textuais
sobre materiais ja previamente apresentados. Na melodia, ha uma pausa entre
cada um dos grupos de duas frases, também onde se encontram os travessoes.
Ela atua na finalizacao do primeiro gesto de forma breve e como clara articulagao
textual que condiz a marcagao do tempo, sem que a frase parega terminar antes
do periodo esperado. A repeticao de duas frases subsequentes [chorus] acontece
ao final de cada estrofe e no curto estribilho “é carnaval”. A forma musical e suas
repeti¢Oes se torna ainda mais clara com a continuidade do samba-enredo em
seu tipico looping no momento do desfile. Segue-se o texto integral, de Hélio
Turco, Alvinho e Jurandir (1992):

Mangueira vai deixar saudade / Quando o carnaval chegar ao fim
Quero me perder na fantasia / Que invade os poemas de Jobim
Amanheceu... O Rio canta de alegria / Aconteceu... A mais linda sinfonia
O sol ja despontou na serra / Doirando o seu corpo sedutor

O mar beija a garota de Ipanema / A musa de um sonhador

O mar beija a garota de Ipanema / A musa de um sonhador

E carnaval / E a doce ilusao ¢ promessa de vida no meu coragao

E carnaval / E a doce ilusao ¢ promessa de vida no meu coragao

Vem... vem amar a liberdade / Vem cantar e sorrir, ver um mundo melhor
Vem meu coragao estd em festa / Eu sou a mangueira em tom maior

Salve o samba de terreiro / Salve o Rio de Janeiro, seus recantos naturais
Se todos fossem iguais a vocé / Que maravilha seria viver

Se todos fossem iguais a vocé / Que maravilha seria viver (Turco et. al. 1992)°.

A textura musical é baseada em uma melodia acompanhada por
instrumentos de percussao, em sua maioria, como € comum ao formato samba-
enredo e a formacdo da bateria da escola, que naquele ano voltava a ser

coordenada pelo musico, Xangd da Mangueira. A bateria é usualmente formada

¢ O samba-enredo pode ser ouvido em:
https://www.youtube.com/watch?v=OFBKf4ukGu4&t=568s
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pelo surdo, repique, tamborim, cuica, agogd, reco-reco, chocalho e prato,
podendo sofrer variagdes entre as escolas e a cada ano de desfile. Como os
instrumentos de percussao sao tocados em grande niimero, a centralidade de
uma marcagao clara, de ciclos ritmicos e agogicos repetidos para que todos os
musicos toquem juntos é indispensavel.

A melodia tipicamente vocal é cantada com diversas inflexdes proximas a
fala, ressaltando o carater basico de sua performance, que é o desfile. A melodia
deve ser cantada enquanto se caminha, se danga e se toca pela Marqués de
Sapucai. Assim, grandes saltos melodicos ou mesmo complexas inflexdes nao
condizem ao contexto da performance. A melodia é ornamentada por graus
conjuntos, bordaduras e alguns saltos que ressaltam trechos especificos do texto,
desde seu inicio. Ela é composta por frases curtas que devem ser repetidas
diversas vezes, para que sejam decoradas pelos musicos, dangarinos e mesmo
pela plateia, que apoia o ritual do desfile ao cantar junto. E usual a presenca de
pequenos estribilhos repetidos, que permanecem sendo cantados pelos fas da
escola, mesmo apos o fim do carnaval, como € o caso das frases que finalizam
cada sessao. H4 também a frequente repeticao de trechos melddicos, literalmente
e em pequenas variagcdes, como em: “Amanheceu... O Rio canta de alegria /
Aconteceu... A mais linda sinfonia”, onde a variacao musical é subordinada ao
texto e ao numero de silabas das palavras. Na estrutura macro-formal, ouve-se a
construgao progressiva de uma sessao aguda, passo-a-passo, a partir de trechos
mais graves. Primeiro € inserida uma tinica palavra mais aguda: “Vem”, para nas
frases subsequentes chegar-se ao trecho que mantém o agudo: “salve o samba de
terreiro”, que por sua vez conduz a frase de Tom: “Se todos fossem iguais a voce,
que maravilha seria viver”, sendo esta destacada pela conducao do agudo do
trecho musical anterior. A frase € repetida e volta-se ao inicio do samba-enredo,
que somado ao looping da performance no sambodromo estabelece a estrutura
de duas estrofes entremeadas por um curto estribilho.

A intensidade sonora é mais um aspecto central ao sucesso do desfile. A
amplificacao sonora € bastante intensa, mas a capacidade de uma escola em tocar
e cantar ainda mais forte € reconhecida com animacao e apoio do publico, o que,
mais uma vez, corrobora com a construc¢ao melodica proxima as inflexdes da fala,
com extenso uso de graus conjuntos, sem grandes saltos e sem grandes variagoes
internas de dinamica, com excecao dos estribilhos repetidos, que sao

frequentemente cantados mais forte. Rimas em frases subsequentes ou em
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sequéncias alternadas atuam como fator mnemonico e, por fim, o tema do desfile
também deve auxiliar na lembranca do samba-enredo. A harmonia é diretamente
impactada pelo carater melodico do desfile, nao apresentando grandes
desenvolvimentos. Como ¢ usual a este repertdrio, os gestos melddicos
inevitavelmente interagem com padrdoes harmonicos e o imenso corpo
instrumental = percussivo mostra os efeitos de sua intensidade
(predominantemente forte, ou fortissimo) sobre a melodia.

A performance em movimento, durante o desfile, é um elemento
fundamental ao cardter musical do samba-enredo, que inclui o fator mnemonico,
o transporte dos instrumentos, e a relagao com o publico, que por sua vez inclui
a grande intensidade sonora. Glaura Lucas sugere que procedimentos musicais
distintos sao realizados em eventos privados e publicos, o que se relaciona
diretamente aos instrumentos empregados em cada situacao. No contexto de um
género musical bastante distinto, o Candombe Mineiro, por exemplo, que é
considerado o pai do Congado, trés pesados tambores frequentemente
produzidos a partir de troncos macigos sao usados em cerimoOnias intimas,
enquanto os tambores de mao sao transportados para eventos publicos e podem
ser carregados em cortejos do Congado (2016, p. 175). A possibilidade de
movimentagao de toda a bateria da escola de samba, associada a multidao que a
acompanha, nos parece determinar de forma direta a expressao musical que aqui
descrevemos. Assim, todo um arcabouco teodrico-musical, contextualmente
localizado, corrobora para a factibilidade daquela expressao, e uma possivel
“teoria musical” da escola de samba, ainda que se possa inteiramente prescindir
de tal designacgao, claramente se relaciona ao contexto da expressao musical, aos
instrumentos de mao para caminhar, a danga, as fantasias, a coordenagao do
conjunto humano e as conformagoes melddicas, textuais e ritmicas condizentes a
Sapucai. Ainda no contexto das escolas de samba, o sentido da palavra
“harmonia”, j& parece bastante revelador desta musica-movel, na medida em que
se refere a sincronicidade entre musica, danga e a evolucao do desfile pela
avenida. Em consonancia com a teoria de “third space” de Homi Bhabha (2004),
observamos aqui a unicidade de um contexto hibrido, que estabelece um espago
que inclui igualmente condi¢des materiais e imateriais. A harmonia ndo é aquela
“do piano”, mas uma diferente, essencialmente sincronizada e corporificada
[embodied].
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3. Tom Jobim, a bossa nova e o Piano na Mangueira

A imagem de um piano associado ao desfile de uma escola de samba
talvez ja represente, por si sd, o impacto do encontro entre Tom Jobim e a Estagao
Primeira de Mangueira. Dois icones visuais de expressdes musicais distintas,
ultrapassam largamente o estereotipo que se poderia fazer de cada um deles,
ainda assim, a manutengao de uma segura “zona de conforto” se aplica também
aos dois casos. Se o samba-enredo soa como tal, com o piano nao ¢é diferente,
afinal, “piano é o meu negdcio” — como afirmou Tom Jobim, de acordo com a
descrigao de Jorge Renato Ramos (2019, p. 62)1. Helena Jobim também associa a
peca composta por Tom Jobim e Chico Buarque ao lugar seguro (e quase mitico)
de uma “tradicao antiga de carnaval” (Jobim 2011)1, sem que, no entanto, se
tematize de forma concreta qualquer possivel relacao historica entre o piano e o
carnaval. Alids, ndo sem razao, se o primeiro € um instrumento de saldao, o
segundo ¢ uma festa de rua. Ruy Castro também nao foge da descri¢ao de um
“encontro ultimo”, agora entre os géneros musicais: samba tradicional e bossa
nova (Castro 2012)1. Mais uma vez coloca-se o questionamento sobre, em termos
musicais precisos, que tradi¢cOes seriam estas: samba e bossa, e o que as
caracterizaria. Em consonancia com Paul Gilroy, ressaltamos o papel de rotulos
como “tradigao” e “origem”, que atuam na criagao de mitos capazes de apagar
aspectos da modernidade que precisam ser questionados, sob o custo da tradicao
passar a se configurar como um “gesto retdrico” (2001, p. 354).

Fato é que dois anos ap0s o destile, Tom Jobim langa seu ultimo album,
Antonio Brasileiro (1994), do qual faz parte a peca, Piano na Mangueira. Mas
absolutamente nao se trata do samba que foi tocado no carnaval, Jobim e Buarque
compuseram uma nova obra, quer dizer: a partir deste encontro, repetidamente

reafirmado e aclamado, a Mangueira comp6s um samba e Jobim, uma cangao.

10 “Além disso, acabei fazendo um samba junto com o Chico Buarque. E o samba estd ficando
bom... Chama-se Piano na Mangueira'. Piano é o meu negécio” (Jobim in Ramos 2019, p. 62).

11 “Tom e Chico compuseram uma peca propria que revisitava a tradigdo antiga de carnaval da
escola (Piano at Mangueira)” (Jobim 2011).

12 E se aqui se consideram fendmenos musicais histéricos como a obra de Chiquinha Gonzaga,
ainda assim € necessario ressaltar quais sdo exatamente os termos musicais de cada forma
especifica de “interagao”.

13 “One of his last compositions was ‘Piano na Mangueira’ (Mangueira Piano), the final
rendezvous between traditional samba and bossa nova” (Castro 2012).
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Talvez se tratem de homenagens mutuas, mas nem tao mutuo € o suposto
encontro entre expressoes musicais aqui representado.

Homenagens a escola de samba advindas do contexto da musica popular
brasileira como um todo sao diversas, algumas bastante célebres, como Folhas
Secas, o samba de Nelson Cavaquinho e Guilherme de Brito, a partir do qual
Renno afirma que Tom e Chico teriam reproduzido um procedimento musical
em Piano na Mangueira. Trata-se da melodia ascendente na frase “mandei subir o
piano pra Mangueira”, até chegar ao nome da escola em seu ponto maximo
(Renno 2016). Ainda segundo o autor, agora sobre Folhas Secas: “Também ali,
como percebeu o critico J. Jota de Moraes, ocorre uma ascendéncia melddica
sobre o verso ‘E nos poetas da minha estagao Primeira’, que culmina na mencgao
do nome da escola na nota mais elevada” (Renno 2016). Outras homenagens a
Mangueira sao Estacdo Derradeira (1987), de Chico Buarque e Chio de esmeraldas,
de Chico e Herminio Bello de Carvalho. Jorge Benjor também compds a cangao
Bumbo da Mangueira, Paulinho da Viola compos Sei l4, Mangueira e se o primeiro
é salgueirense, ressalta Rennd (2016), o segundo € portelense. O que o autor faz
questao de ressaltar, no sentido de defender uma preferéncia pela Mangueira até
mesmo dentre adeptos de outras escolas.

A relacao proxima entre musicos e artistas brasileiros com a Mangueira é
bastante difundida. Renné apresenta o nome de alguns mangueirenses:
“Alcione, Beth Carvalho, Clementina de Jesus, Leci Brandao, Rosemary e
Mussum” (Renné 2016), varios deles presentes nos desfiles anuais. Da mesma
forma, homenagens a musicos se tornaram também uma tradi¢ao da escola, tanto
antes, quanto depois do desfile de 1992, com Tom Jobim. Fabato (2019) ressalta
alguns homenageados, aos quais adicionamos cronologicamente os anos dos
desfiles: Villa-Lobos (1966), Braguinha (1984), Chiquinha Gonzaga (1985),
Dorival Caymmi (1986), Tom Jobim (1992), Doces Barbaros (1994), Chico
Buarque (1998), Nelson Cavaquinho (2011) e Maria Bethania (2016). Neste
contexto, e independente das afiliagdes as diversas escolas, Fabato afirma que:
“A Mangueira é a escola mais cantada do Brasil. Até por compositores que jamais
pisaram 1a” (2019).

O caso de Tom e Chico ndo parece muito diferente. “Tom telefonou para
Chico Buarque que, preocupado com o prazo muito apertado, telefonou para
Herminio Bello de Carvalho pedindo algumas dicas sobre a Mangueira para

entrar no samba. Uma das dicas, pelo menos, a alusao ao Pindura Saia [entrou
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no samba]” (Cabral 2016, p. 282). Se a escola, os desfiles ou o barracdo fossem
cotidianos aos musicos, as dicas seriam naturalmente dispensaveis, mas, muito
pelo contrario, Helena Jobim descreve o irmao debrugado sobre a melodia ao
piano (Jobim 2011), que em seguida é entregue a Chico para que a letra fosse
feita, alids, um procedimento bastante comum ao repertorio da bossa nova. “Eu
fiz a letra, em cima da musica, em casa. Exatamente em cima da ideia dele. A
partir da minha letra, ele mudou a musica que tinha feito. Eu disse: “Tom, eu fiz
a letra por causa dessa musica’. A letra conduziu o Tom a fazer a modificagao na
musica” (Cezimbra et al. 1995, p. 92). Assim, em um jogo tipico da forma cangao,
em que ajustes do texto e da musica (predominantemente ritmicos e melddicos)
propiciam um resultado coeso, ambos os elementos: sonoro e poético, sao
plenamente audiveis e centrais a expressdao, mas nao sem que o processo de
criacdo garanta a “seguranca” de um espago criativo individual, cada um na sua
casa, como relata Chico Buarque. Lé-se a seguir as duas primeira estrofes do

texto:

Mangueira

Estou aqui na plataforma
Da estacao primeira

O morro veio me chamar
De terno branco

E chapéu de palha

Vou me apresentar

A minha nova parceira
Mandei subir o piano

Pra Mangueira

A minha musica nao é

De levantar poeira

Mas pode entrar no barracao
Onde a cabrocha pendura

A saia no amanhecer

Da quarta-feira, Mangueira
Estacao primeira

(Jobim; Buarque 1991, p. 417).

Se na interacao entre os géneros musicais seus carateres originais foram

mantidos, como afirmamos aqui, a poética de Piano na Mangueira traduz com
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bastante precisao os lugares proprios de cada expressao musical. Ao contrario da
bibliografia sobre a obra, que incita a ideia de um amadlgama musical
caleidoscdpico e sincrético, o texto coloca claramente as fronteiras e limites do
que se entende usualmente pelo termo “encontro”. Um Tom Jobim que
representa a si mesmo, “de terno branco e chapéu de palha”, no centro de seu
proprio contexto de expressao, cercado e apreciado pela elite carioca, reconhece:
“a minha musica nao é de levantar poeira”, mas ap0s receber aquele honroso
convite também ela “pode entrar no barracao”. Este “encontro” se torna possivel
porque “o morro veio me chamar” e correspondendo ao chamado, Tom avisa:
“estou na plataforma da estagcao”. Quer dizer: hd uma clara hierarquia, ja que
“eles” nos chamaram. A estacao de trem Mangueira era a primeira na linha que
saia da estagao Central do Brasil, no centro da cidade do Rio, para entao entrar
no suburbio. A imagem de se esperar na plataforma, especialmente desta estacao,
mostra abertura e aceite ao convite, a0 mesmo tempo em que significa chegar ao
fim do caminho conhecido, ao “fim da cidade”, inicio da surpresa.

Poeticamente, o trecho que traduz de forma mais enfatica a imagem do
piano na escola de samba, central ao nosso estudo, ¢ a frase: “mandei subir o
piano pra Mangueira”. Tendo sido langada dois anos apos o desfile, esta frase da
cangao evoca aquela imagem de Tom Jobim, a quatro metros de altura, no carro
alegorico principal do desfile, ao lado do piano. Ao mesmo tempo, “mandar
subir” um piano em um carro alegdrico é também um simbolo claro do esforgo.
Como coloca-se um piano ali? Com muito trabalho, pra se dizer o minimo.
Simbolicamente, este esfor¢o de trazer o piano para avenida representa também
o desejo em se fazer soar a musica daquele encontro fundamentalmente sonoro:
do samba-enredo com a bossa nova. Mas o piano da Sapucai nao foi tocado em
momento algum.

O piano que ouvimos foi o de Antonio Brasileiro, cujo primeirissimo
acorde, seguido do breve trecho de introdugao deixa evidente o seu idioma:
bossa nova. A harmonia dissonante e o encaminhamento de acordes mergulha
de cabega nas cores da bossa. No arranjo de Paulo Jobim, a obra comega em um
G°7(9), que encaminha um A7(>9) (Jobim; Buarque 1991, p. 417). A cangao esta

em Sib Maior e seu desenvolvimento modula para Ré Maior. A primeira frase

14 Piano na Mangueira no album Antonio Brasileiro

https://www.youtube.com/watch?v=RjifoHxzWec
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melddica tocada pelo piano, que termina no acorde de A7(+9), contribui
decisivamente para a percepcao da dissonancia e para a associa¢ao ao estilo da
bossa nova, pois ela é uma escala octatonica diminuta de Sib (Sib—Do#—Fa#—-Mi—
Dé#-La-Dok), com o D& soando sobre o A7(b9)5. A seguir, a entrada do
trombone de Raul de Souza, junto a voz com a melodia principal, toma a cena
em uma improvisagao solo que poderia remeter imediatamente ao jazz, mas que
pelo intenso uso histdrico daquela linguagem pela bossa nova, complementa a
concepg¢ao harmonica dissonante do género brasileiro e mais uma vez, lembra as
cangoes de Tom Jobim. Neste mesmo ponto, logo na entrada do nome,
Mangueira, ja se ouve um tritono. A entrada da voz suave, baixa e até um pouco
rouca de Tom confirma este cenario musical caracteristico da can¢ao de bossa
nova. A continuidade da peca apresenta acordes dos metais, marcando a
harmonia, aqui eles soam bem jazzisticos, ou como uma espécie de Brazilian jazz,
ao olhar estrangeiro. Também entram as vozes femininas, formando um pequeno
coro, frequente nos ultimos arranjos de Tom Jobim e de sua “Banda Nova”
formada por seus amigos, filhos e filhos de amigos. O “aspecto samba” pode
estar representado pelo ritmo da percussao, de forma bastante geral, e se deixa
notar pela marcagao do surdo no segundo tempo, a partir da metade da cangao,
0 que nao € usual ao repertorio da bossa nova. O timbre dos instrumentos de
percussao utilizados, onde se destaca a cuica e as chamadas do tamborim ao final
da faixa, também repete como em um chamado, o nome: “Mangueira,
Mangueira...”, cantado ao final pelas vozes femininas. Digno de nota é o retorno
do trombone neste trecho final da cancdao, na medida em que este contribui
decisivamente para a construcao de um gesto concomitante de caracteristicas
usualmente atribuidas ao samba e a bossa, de maneira geral. Mas uma correlagao
musical especifica com o samba-enredo da Mangueira de 1992 nao pode ser

afirmadats.

15 Devo ao parecer de Bruno Alcalde a discussdo da harmonia aqui apresentada e a distingao de
seus elementos. Agradeco pela riqueza e pertinéncia das sugestdes e complementos inseridos
neste paragrafo.

16 Msicos que tocam Piano na Mangueira no disco Antonio Brasileiro: Antonio Carlos Jobim (piano
e voz) / Paulo Jobim (violdo e voz) / Sebastido Neto (baixo) / Paulo Braga (bateria e percussao) /
Jaques Morelenbaum (cello) / Danilo Caymmi (flauta e voz) / Ana Jobim (vocais) / Elizabeth
Jobim (vocais) / Maticha Adnet (vocais) / Paula Morelenbaum (vocais) / Simone Caymmi (vocais)
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4. Samba pra quem é de samba, bossa pra quem é de bossa

Todo um sistema tedrico-musical e material (incluindo a escolha e o uso
dos instrumentos, além da linguagem musical tipica da bossa nova), poderia se
constituir como uma teoria musical propria ao género. Embora, novamente,
também a bossa prescinda de tal designagao, este “sistema” constréi uma
expressao musical onde se ouve o piano, as vozes, a poesia do texto, os
encadeamentos harmonicos, as dissonancias, a delicada instrumentacao, o
arranjo e variagoes sutis na dinamica musical. Nenhum desses elementos parece
audivel, factivel ou mesmo coerente ao contexto dos desfiles no sambodromo do
Rio. Talvez por isso o piano nao tenha sido tocado na Sapucai. Mas, se esta
hipdtese estiver correta, duas questdes ainda permanecem: 1) Por que insistir na
imagem do piano sem que ele venha a soar deveras? 2) Um “encontro”
efetivamente musical significa a construgao de interfaces entre estes sistemas ou
arcabougos que chamamos de “teoria musical”’, em sentido amplo. Por que
substitui-los por um discurso sobre musica, por imagens ou espectros, em
detrimento de interagdes que constituam expressdes sonoras’? Considere-se
aqui o fato de que as homenagens de escolas de samba, de forma geral, servem
de pano de fundo para o enredo, que depende de simbolos diretos e objetivos
para acontecer, nao de uma interacao musical. Sendo o homenageado um
musico, nao necessariamente pretende-se prescindir do formato simbolico da
homenagem, nem se indica a disposicao de se considerar sua musica no desfile.

A insisténcia em imagens musicais supostamente “universais” ultrapassa
0 piano como simbolo e atinge em cheio o alvo da “musica erudita europeia”
como referéncia cultural — que poderia também ser alvo da homenagem feita pela
escola. Novamente se recorre a relacao entre “origem” e tradicao como forma de
apagamento de aspectos do presente, dos quais nao se deve prescindir, como
relata Gilroy (2001, p. 354) acerca da escravidao. Neste caso, apaga-se a

diversidade de idiomas musicais e sua capacidade de interagao, que é substituida

/ Duduka da Fonseca (percussao) / Marcio Montarroyos (trompete) / Edeneck Svab (trompa) /
Raul de Souza (trombone e solo).

17 Um breve gosto do que pode significar uma interagdo musical pode ser ouvida no Piano na
Mangueira cantado por Jameldo, com seus melismas e rubatos caracteristicos. Nesta versao, a
introdugdo claramente estabelece um senso de tonalidade. Jameldo é o histdrico cantor da
Mangueira que puxou 0 samba-enredo de 1992. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=IwQhvRVgcoQ — Pseudo Video, BMG Brasil, 1997.
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por imagens estereotipadas, ndao necessariamente musicais. Estas imagens
tomam o lugar da interagao e fabricam o esteredtipo de um “encontro” que nao
encontra lugar fora das prdoprias imagens. Em grande medida, o
desenvolvimento de uma teoria musical que exemplifique, descreva e represente
o fendmeno sonoro como linguagem escrita contribuiu para a amplitude de sua
disseminagao e para seu consequente reconhecimento em contextos bastante
diversos — viabilizando fluxos culturais, mas também fabricando jargdes tao
disseminados quao deletérios como aquela “linguagem universal da musica”, de
carater essencialmente hegemonico. Acerca de uma possivel escrita musical, cabe
aqui lembrar a subordinagao de tradi¢des musicais orais as escritas, no contexto
brasileiro, sendo as primeiras atribuido um carater de inferioridade por sua
ocorréncia predominante dentre as expressoes herdadas dos escravos. Mas, “é
importante lembrar que o acesso dos escravos a alfabetizagao era frequentemente
negado sob pena de morte” (Gilroy 2001, p. 160). Como se poderia entao almejar
ao desenvolvimento escrito de sua musica?

Homi Bhabha relata a presenca de “forcas desiguais de representagao
cultural” na condi¢do pods-colonial (Bhabha 2004, p. 245)s. Estas “forcas”
naturalmente ganham voz através da expressao musical, que passa a expressar
aspectos de uma hierarquia social e historica. De forma simbolica, uma
“linguagem” da teoria musical europeia tem sido colocada como oposta as
culturas orais por séculos e, desta forma, ndo é de se espantar que uma escola de
samba nao se aproprie do idioma da bossa nova. Alias, isto seria esperado. Neste
ponto, cabe olhar com atenc¢ao para o nexo entre hibridismo e igualdade social,
assim como investigado por Shalini Puri (2004). O entendimento superficial de
expressoes pos-coloniais como “hibridas” pode atuar como silenciamento da
desigualdade, na medida em que aceita a dominancia simbolica de uma cultura
hegemonica como inerente a expressao. Ele pode ainda ser associado a falsa
conclusdao de que a condi¢do pds-colonial é ingénua ao lidar com culturas
hegemonicas. Em nosso exemplo, observa-se uma escolha da escola de samba.
H4 um aspecto subversivo no uso de simbolos universalistas. Ele se deixa
elucidar pela teoria de “third space” de Bhabha (2004), que ao reconhecer
expressoes como hibridas, enuncia a unicidade de cada contexto. No entanto, ao

falarmos sobre “escolha”, atingimos em cheio o essencialismo que impera em

18 “[...] unequal and uneven forces of cultural representation” (Bhabha 2004, p. 245).
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nosso exemplo musical. Ele € o fundamento comercial e capitalista do fenomeno:
a musica universal vende.

Nao s6 o piano simboliza esta comunhao com o fendmeno musical tido
como “universal”, mas se confirma nas fantasias ornamentadas com a clave de
sol, com pequenos trechos de partitura, desenhos de teclados e mesmo no samba-
enredo, onde a relacao entre a musica de Tom Jobim e a natureza é descrita como
“a mais linda sinfonia”. Sinfonias claramente se referem a um contexto musical
dispar daquele onde o desfile ganha lugar, mas sua presenca nao é de forma
alguma insignificante, na medida em que legitima a celebragao carnavalesca ao
associd-la a “musica universal” — europeia. Em um trabalho anterior, tratamos
de investigar a insisténcia brasileira na manutengao de uma musica
supostamente universal (Castello Branco, 2023), em nosso atual exemplo cabe,
no entanto, notar que ndo apenas um arcabougo europeu atua como referéncia
que enforma a expressao musical, mas que o proprio samba-enredo deixa
também bastante claras as suas regras, a comegar com um piano que nao se toca.
Sobre a can¢ao de Tom, ndo se parece tratar de um sistema musical menos
especifico. Suas condi¢oes materiais de producdo e difusao sdao proprias o
bastante para ndo entrarem no barracao, agora em um sentido pratico. Ao mesmo
tempo em que a escola sabe do valor potencial de seu desfile como um
“encontro” com a bossa nova, ela ndao o formula como tal. Em resumo, a
Mangueira nao toca bossa nova e Tom Jobim nao toca samba-enredo. Ainda
assim se insiste em defender a ideia de um encontro musical, mesmo que apenas
através de imagens, histdrias ou inspiragoes.

Tanto as homenagens da Mangueira a diversos musicos e compositores,
quanto o fato de que varios deles “nunca pisaram 14”7, como citado
anteriormente, representam um formato musical tao especifico, um
procedimento tao fechado, que os homenageados em si parecem nao fazer muita
diferenca estética, basta mudar o nome e seguir na avenida, ano apds ano, com
todo um sistema musical e performatico ja pré-estabelecido. Do lado da bossa
nova nao parece ser diferente, a manuten¢ao de um distanciamento proprio a
elite delimita fronteiras bastante evidentes, também de forma estética. Jorge
Renato Ramos descreve uma entrevista de Tom Jobim ao Jornal O Globo, em que
o entrevistador pergunta: “Vocé deu dinheiro a escola para ajudar no desfile?” E
a resposta de Tom Jobim: “US$33.333, o que recebi pela filmagem que a Globo

fez na quadra. Foi uma doagao, doa a quem doer” (2019, p. 61-62). A afirmagao
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do papel social de provedor traca limites precisos a natureza de qualquer
interacao, inclusive musical. Mais um reporter da Globo que auxiliou a narragao
de Fernando Vanucci durante o desfile de 1992, demonstra clara decepgao ao
tinal da transmissao ao vivo do carnaval, por nao conseguir falar com Tom Jobim
na Praga da Apoteose, em sua saida do sambodromo. O reporter fala: “A sinfonia
do Rio de Janeiro terminou do lado de fora com todo esse empurra-empurra”.
Em seguida: “No momento ele esta entrando numa kombi que vai tirar ele daqui
pra um pouco de paz, talvez num bar em Ipanema”. Em sua biografia do irmao,
Helena Jobim confirma que Tom ia praticamente todos os dias a Churrascaria
Plataforma, que nao fica em Ipanema, mas no Leblon (Jobim 2011), ainda assim,
vé-se que mesmo “do lado de fora” o reporter de rua conhece perfeitamente os
papeis sociais em jogo, e seus respectivos lugares. Também estas condi¢oes
sociais, econdmicas e politicas contribuem para o fechamento de expressoes
musicais nelas mesmas. Elas se somam as regras proprias de sistemas sonoros e
delimitam suas fronteiras a partir do estabelecimento de condic¢des: para que seja
um samba-enredo, ou uma cangao de bossa nova, a expressao deve se enquadrar
nos perfis descritos anteriormente “sem tirar nem por”, como se diz no Brasil.
Este limite estético sobre o que € permitido e o que é proibido a cada
expressao, faz referéncia a um sistema funcional interno, a um arcabougo teorico-
musical. Mas, uma vez desenhadas as fronteiras, o engajamento em sua
manutencdao se mostra como um intento essencialista, de forma declarada ou
ingénua. Acredita-se que exista algo como a “esséncia” do samba, e “luta-se” por
ela. Mas esta luta é fundamentalmente essencialista e se associa especialmente a
um emprego capitalista, imperialista e colonizador do essencialismo. Lembre-se
aqui da perigosa fronteira entre expressoes culturais proprias, nacionalismos e a
aniquilacao da diferenca. Nao sem razao, o citado repdrter da transmissao ao
vivo do desfile menciona “a sinfonia do Rio de Janeiro”, quer dizer: uma escola
de samba com um piano é mais que um desfile, ¢ uma verdadeira sinfonia. E esta
¢ até mais que uma sinfonia da Mangueira, ela imediatamente passa a

representar toda a cidade. Curiosamente, nao tarda para que as consequéncias

19 As falas aparecem ao final da transmissao ao vivo do carnaval pela Rede Globo, com narracao
de Fernando Vanucci. Respectivamente nos minutos 49:30 e 49:41. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=OFBKf4ukGu4&t=568s
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do essencialismo se apresentem, pois o repoOrter termina a frase dizendo que
aquela sinfonia “terminou do lado de fora com todo esse empurra-empurra.”
Também esteticamente se manifestam diversas consequéncias diretas do
essencialismo: mesmo que encontros potencialmente ricos acontecam entre
expressoes distintas, elas se mantém como sempre foram: samba pra quem é de

samba, bossa pra quem € de bossa.

5. Consideragoes finais

E tipico dos brasileiros se definirem (ou se esconderem) através de uma
suposta “mistura” cultural. No entanto, quando misturas concretas podem
acontecer: como no caso de interacao entre bossa nova e samba-enredo, cada um
cria seu proprio produto — e a palavra “produto” aparece aqui no quadro de um
paradigma essencialista, j& que identidades e produtos estao especialmente
proximos uns dos outros. Especialmente no Brasil, o intenso movimento de
fluxos culturais poderia desempenhar um papel contra o essencialismo.
Poderiam-se desafiar identidades, ou a ideia de que expressoes tenham esséncias
prontas e fixas. No entanto, ainda se desempenham papeis universalistas que
representam hegemonias culturais e financeiras, o que resulta em rigidez
humana e estética, além de fomentar ideologicamente um “essencialismo
musical”. Lembrando Stuart Hall, deve-se ressaltar que identidades nao sao fatos
consumados, sao produgdes que nunca se completam e sao sempre constituidas
internamente, ndo externamente a representacgao (1996, p. 68-75). Nao se pode
almejar a busca por um “samba original”, ou a redescoberta (quase arqueoldgica)
de algum passado, mas a produgao presente de identidades. E neste sentido,
urge “atribuir igual importancia a raizes e rotas” (Gilroy 2001, p. 357).

Nosso estudo revela a preferéncia pela palavra “inspiragao”, no cendrio
brasileiro, ao se referir a interagcao entre expressdes musicais: Tom Jobim se
inspirou na Mangueira e vice e versa. Talvez seja esta a forma mais vaga e
imprecisa de se tematizarem géneros musicais e, seguramente, a “inspiragcao”
estd aquém da relacdo entre sistemas musicais, além de desmontar qualquer
discurso sobre supostas amplia¢des de arcabougos tedrico-musicais. Ao mesmo
tempo, ela prové, mesmo que temporariamente, algum fundamento sobre o qual
a interface entre expressoes pode ser construida. Nossa andlise mostra ainda que

parte preponderante da “interacao” musical se expressa através de imagens:
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sejam elas potentes, como um piano no alto de um carro alegdrico, ou
irrelevantes, como as claves de sol nas fantasias — mas nao deixe de se notar aqui
que ambos os simbolos buscam legitimar um desfile de carnaval através da
referéncia universalista a musica erudita europeia. Em segundo lugar, o aspecto
poético também representa a “interacao”, sobretudo na can¢ao de Tom Jobim,
que novamente se vale de imagens significativas e consistentes, mas nao de
possiveis didlogos entre sistemas musicais. Tanto as imagens, quanto a poesia
sao fortemente sustentadas pela propaganda e pelo discurso desinformado da
midia em geral.

Em resumo: um conflito de classes, que pode ser vivenciado
cotidianamente no Brasil, estabelece hegemonias financeiras e culturais que sao
repetidamente exercidas simbolicamente. A musica desempenha um grande
papel aqui. Enquanto estas relagdes simbolicas, estéticas e sociais nao se
tornarem reconhecidas e visiveis, a musica continuard sendo moldada por
ideologias hegemonicas, comerciais e essencialistas. A Mangueira sobrevive ao
“ser vendida”. A bossa nova também. Tom Jobim torna o Samba-enredo da
Mangueira atrativo e vendavel para os ricos. A Mangueira torna a cangao de
bossa nova “exotica”, ou talvez se deva dizer universal, em tempos de world
music — e isso também vende bem. No entanto, ao se revestirem de imagens e
simbolos, nenhum desses artificios se constitui em desenvolvimentos da
linguagem musical brasileira, ou em alguma nova forma de leitura ou ampliagao

de seus sistemas sonoros.

6. Epilogo

Eu tinha entdo dez anos de idade quando vi na televisao aquele famoso
senhor tocando piano e cantando bem no alto de um carro alegdrico. Este tinha
sido o desfile de carnaval mais bonito que eu ja tinha visto, especialmente por
causa da musica. A doce melodia cantada e a delicadeza do piano eram
acompanhados por um mar de tamborins ao fundo. Doce ilusao. Exatos trinta
anos mais tarde, ao colecionar informacoes para este trabalho, encontrei imagens
do piano de isopor, no alto do carro alegdrico, todo decorado com purpurina.
Tom Jobim nunca o tocou, porque ele era s6 uma caixa branca e se ele tiver
cantado algo, ninguém ouviu. Ainda assim, ao poder do encontro que se

representa em um piano na Mangueira, dedico este singelo trabalho.
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Resumo: Este artigo sobre o compositor brasileiro Walter Burle Marx (nascido em Sao Paulo,
1902; falecido em Akron, Ohio, 1990) faz parte de um projeto que visa publicar uma edigao
critica das suas quatro sinfonias. A Sinfonia n° 2 (“Brasiliana”), escrita em 1950, reflete as
influéncias nacionais e cosmopolitas de Burle Marx. O inicio do século XX no Brasil foi um
periodo efervescente em que o nacionalismo era a palavra de ordem. Esse clima causou certa
hesitacdo na hora de aceitar Burle Marx no cenario musical brasileiro ndo sé como
compositor, mas também como regente. A formacao musical deste compositor forjou um
vinculo inegdvel entre a tradi¢do musical e o nacionalismo artistico, imperativo para os
compositores da época. No entanto, para o0 movimento modernista brasileiro na década de
1920, a formagao alema de Burle Marx acabou tornando-se um andtema. Este artigo investiga
dois aspectos, um, o ambiente cultural e politico do Brasil entre 1922 e 1945, periodo critico
que teve grande impacto no desenvolvimento em sua carreira; outro, 0s processos
composicionais mais caracteristicos que tornam esta obra marcante na producao sinfonica
de Walter Burle Marx.

Palavras-chave: Sinfonia Brasiliana. Modernismo. Burle Marx.

Abstract: This article on the Brazilian composer Walter Burle Marx (b Sao Paulo, 1902; d
Akron, Ohio, 1990) is part of an ambitious project, which aims at publishing a performing
edition of all four of Burle Marx’s symphonies. His Symphony No. 2 (“Brasiliana”), written in
1950, reflects Burle Marx’s national and cosmopolitan influences. The early twentieth
century in Brazil was an effervescent period when nationalism was the watchword. This
climate caused some hesitation when it came to accepting Burle Marx into the Brazilian
musical scene not only as a composer but also as a conductor. Burle Marx’s musical
background forged an undeniable bond between music tradition and artistic nationalism,
which was imperative to the composers of the time. Nonetheless, for the Brazilian modernist
movement in the 1920s, Burle Marx’s German training in the 1920s turned out to be an
anathema. This article investigates two aspects of Brazil’s cultural and political environment
between 1922 and 1945, a critical period which had a great impact on the development of
Burle Marx’s career, as well as conclude presenting the most characteristic and distinctive
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compositional processes that make this work noteworthy in Walter Burle Marx’s symphonic
output.

Keywords: Sinfonia Brasiliana. Modernismo. Burle Marx.

1. Nacionalismo e Cidadania

A primeira tentativa de reunir informacoes biograficas sobre Walter Burle
Marx foi realizada pela filha do compositor, Leonora Cohen, em 2008. Vale
ressaltar que tudo o que sabemos sobre a formag¢ao musical de Burle Marx vem
desse ensaio nao publicado intitulado “Walter Burle Marx: pianista brasileiro,
maestro, promotor e compositor”’, que continua sendo a principal fonte
disponivel de dados biograficos. Neste ensaio de 93 paginas se consolida a
primeira iniciativa de se criar um catalogo cronologico das composigoes de Burle
Marx além de uma lista de suas mais importantes atividades como regente!. De
fato, a inexisténcia de outra fonte documental substancial sobre a formacao
musical e carreira do compositor brasileiro nao deixa outra alternativa senao
recorrermos diretamente a filha do compositor.

Os dados biograficos coletados por Leonora Cohen nos dizem muito sobre
a solida formacao artistica de Walter Burle Marx. O desejo de completar uma
educacao na Europa era uma aspiracao comum a todos os artistas proeminentes
desde o Império — e.g. Carlos Gomes (1836-1896), Alberto Nepomuceno (1864-
1920) e Henrique Oswald (1852-1931), todos eles receberam bolsas do imperador
Dom Pedro II. No entanto, parece que Burle Marx pode ter comprometido sua
carreira ao se ausentar do Brasil no periodo de 1921 a 1930. Para o movimento
modernista brasileiro na década de 1920, sua condicao pessoal de musico
formado em conservatorio europeu possa ter lhe auferido a condi¢ao de
anatema.

Ap0s retornar ao Brasil em 1930, Burle Marx enfrentou uma nova situacao
politico-cultural, o periodo entre 1922 e 1945 foi um periodo critico que teve

grande impacto no desenvolvimento de sua carreira. Esse periodo abrange dois

1 Em 2011, parte dessa obra foi publicada em Latin American Music Review, v. 3, n. 1, p. 108-134,
como “Rediscovering Walter Burle Marx: Brazilian Musician of ‘Pure Gold'”. Este artigo, no
entanto, ndo inclui o catalogo cronoldgico de suas obras ou uma lista de suas atividades como
maestro e promotor musical.
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grandes momentos da histdria cultural e politica do Brasil, a “Semana de Arte
Moderna”, que foi um divisor de aguas no desenvolvimento de uma nova
orientacgao estética para os artistas brasileiros, e o fim do Era Vargas, o periodo
de 1930 a 1945, quando o Brasil estava sob a ditadura de Getulio Vargas. A
musica de Walter Burle Marx nao se encaixava na estética modernista dos idos
dos anos 20 e muito provavelmente, como descendente de judeus educado
musicalmente na Alemanha, ndo lograra lidar com a politica durante os vinte e
cinco anos de governo Vargas. O ulterior ideal romantico de um nacionalismo
cultural, ou nacionalismo étnico, fora transformado em um nacionalismo
anticolonialista firmemente enraizado em questoes politicas. Esse foi o cendrio
politico que Walter Burle Marx enfrentou quando voltou da Europa.

O primeiro aspecto a ser investigado encerra-se no primeiro periodo do
Modernismo brasileiro, movimento imerso na atmosfera efervescente do inicio
do século XX em resposta a heranga pos-colonial. Burle Marx nao € o primeiro
exemplo de um compositor que caiu no esquecimento por causa da época e do
lugar em que viveu. Outrossim, haveria pouco sentido em discutir aqui os
valores estéticos de sua musica, ou o estado da arte de seu legado, com o puro
intuito de especular sobre quais as razdes da negligéncia por parte dos criticos
brasileiros e mesmo dos ouvintes nativos eruditos. E ainda mais notavel atentar
que algumas de suas estratégias pessoais, antes que lhe assegurassem uma
carreira solida, comprometeram, por fim, sua reputacao e aceitacdo nos meios
musicais brasileiros.

O nacionalismo romantico brasileiro no inicio do século XX deve muito a
defini¢cao europeia de Volksgeist (a ideia de Herder de “espirito do povo”).
Durante o Segundo Império (1832-1889) a elite brasileira forjou dois grandes
simbolos na construgao de uma identidade nacional brasileira, o Indianismo e a
Paisagem (Volpe 2001, p. 143). O Indianismo foi um movimento artistico com
fortes conotagOes patridticas e nacionalistas em que a fauna, a flora e os indios
brasileiros eram conceitos-chave para forjar e glorificar uma identidade nacional.
Segundo Volpe, esses simbolos permaneceram como expressoes legitimas da
identidade nacional mesmo durante a Primeira Reptblica (1890-1930) por dois
motivos. Primeiro, pela falta de novos simbolos convincentes e, segundo, pela
celebrizacao do legado de Carlos Gomes, que estabeleceu o paradigma de uma
associagao literaria e pictdrica a musica nacional. Nessa tradi¢ao de longa data, o

Indianismo em conjunto com a Paisagem tornou-se uma férmula fomentada em
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varias Operas e poemas sinfonicos ap0s Il Guarany (1870, estreado no La Scala) de
Carlos Gomes. Uma mudanga de paradigma comegou a partir de 1917, embora
os balés Uirapuru e Amazonas de Villa-Lobos, seguidos por Imbapara (1928) de
Lorenzo Fernandez e Iara (1942) de Francisco Mignone ainda fossem baseados
em lendas amazonicas. Tendo delineado a producao musical brasileira ao longo
de cinco décadas, Sarah Tyrrell afirma que, durante as duas décadas do século
XX, ativistas reformistas, inspirados pelo centendrio da independéncia que se
aproximava, buscaram uma “renovacgao cultural para corresponder a dinamica
de uma rapida sociedade em evolugao” e concebeu uma “ideologia
multifacetada como base fundamental do Modernismo brasileiro” (Tyrrell 2005,
p 34).

O efervescente meio cultural e politico se desenrolou em um
acontecimento inédito na historia brasileira, a “Semana de Arte Moderna”, de
1922, marcando o inicio do Modernismo brasileiro. No campo politico, a fase
heroica do Modernismo brasileiro € marcada por ideologias conflitantes entre a
classe dominante, formada pelos nostalgicos latifundidrios conservadores em
estagnacao e avessos a qualquer tipo de mudanga social, e os burgueses de classe
média, esta uma classe urbana dinamica e naturalmente inclinada a reforma e a
revolucao. Intelectuais do Modernismo, muito estimulados pelo contato com os
grandes centros europeus, compartilhavam do mesmo desejo de mudancas. As
novas ideias dos futuristas italianos, dos surrealistas e dadaistas franceses e dos
expressionistas alemaes foram bem difundidas entre os intelectuais dos dois
maiores centros urbanos do Brasil, Sao Paulo e Rio de Janeiro. De fato, a
ambiguidade ideoldgica no discurso do Modernismo brasileiro ¢ um ponto
discutivel porque, apesar da luta para desenvolver uma lingua nova e nao
europeia, ela ainda se apoiava amplamente em modelos culturais da Europa
(Lépez 2021, p. 26).

Para o antropologo brasileiro Sérgio Bellei, o desenvolvimento europeu
nas artes e nas ciéncias se transmutaram em uma atitude estética mais radical
nos primeiros anos da década de 1920. O primeiro momento do Modernismo foi
claramente marcado por uma certa énfase estratégica no “irracionalismo e no
primitivismo como forgas desconstrutivas que conduziriam a mudanga estética
proporcional as mudangas politicas e sociais da modernidade” (Bellei 1998, p.
88). O irracionalismo redefiniu o significado de ser moderno e tornou-se uma

caracteristica marcante para todos os artistas modernistas, como fica evidente na
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poesia de Mario de Andrade e Oswald de Andrade, ambos lideres do movimento
modernista. Outrossim, ocorreu uma cisao gradual entre os modernistas e
surgiram trés movimentos diferentes.

Primeiro, em 1924, o Movimento Pau-Brasil surgiu por meio do
“Manifesto da Poesia Pau-Brasil”, no qual Mdrio de Andrade e Oswald de
Andrade exaltavam o ideal de uma arte nacional pronta para ser exportada
(poesia exportacao) em claro contraste com o nacionalismo romantico
(importado) anteriormente em voga. Segundo, em 1928, o Movimento
Antropofagico comecou com o “Manifesto Antropofago” de Oswald de
Andrade. Nesse manifesto, ele apresentou a ideia do canibalismo cultural radical
como uma metafora para a criagdo de uma cultura moderna e cosmopolita,
embora ainda autenticamente nacional (Bary 2021, p. 43). A antropofagia nesse
sentido veio a tona como uma metafora aliada a “necessidade de se tornar
moderno em termos estéticos, politicos e de reforma social” (Bellei 1998, p. 92).
Terceiro, em 1929, surgiu a ala mais radical do movimento, o Movimento Verde-
Amarelo, sob a lideranca de Plinio Salgado. Mais tarde, tornou-se lider do
Integralismo Brasileiro, partido politico de extrema-direita inspirado no
movimento fascista italiano, a exemplo do que acontecera na Italia com Filippo
Marinetti.

Ainda que a estética do Modernismo tenha significado uma reagao contra
o nacionalismo colonialista em meados da década de 1920, Lépez reconhece que
o crescente interesse pela cultura indigena era de origem europeia, incluindo “a
tendéncia vanguardista do primitivismo francés, o crescente interesse pelos
estudos de antropologia e folclore, e o trabalho de etnografos europeus
especificos, como Theodor Koch-Griinber” (Lépez 2021, p. 36). De fato, Koch-
Griinber (1872-1924), durante uma de suas viagens etnograficas entre as tribos
brasileiras da regiao amazonica, compilou Vom Roraima zum Orinoco (1917), uma
colecao de contos indigenas que serviu de modelo para a obra mais famoso
romance rapsodico Macunaima: o herdi sem cardter (1928). Divisor de dguas na
literatura brasileira, Macunaima surgiu como simbolo de resisténcia ao ideal
positivista de “ordem e progresso” e ao sistema econdmico, que nao atendia a
necessidade brasileira. De fato, o empréstimo de material tematico indigena foi
tao extenso que Mario de Andrade foi acusado de plagio. A ideia de criar o “heroi
do nosso povo” (Macunaima), em grande parte baseada em narrativas orais

compiladas por um etndgrafo alemao, pretendia retratar a propria nacao. Essa
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era a intengdo original de Madario de Andrade, ao constatar a auséncia de
identidade do Brasil: “O brasileiro nao tem carater porque nao tem civilizagao
propria nem consciéncia tradicional” (Lopez 2021, p. 28).

Essa discussao remete ao Manifesto do Pau-Brasil de 1924 e ao Manifesto
Antropofagico de 1928, os documentos mais significativos do movimento
produzidos pelo importante antropofagico Oswald de Andrade. A primeira
vista, ambos os manifestos podem ser interpretados como exemplos adicionais
de imitagao de modelos europeus. Apesar de Francis Picabia ter publicado seu
Manifeste Cannibale Dada em 1920 em Paris — tendo também fundado com Tristan
Tzara a revista Cannibale, a Antropofagia de Oswald nao deve ser considerada
uma imitagao. Mais do que um mero caso de curiosidade antropologica, os
canibais brasileiros eram uma realidade historica e foram novamente usados
como uma metafora para o “processo transformador de apropriacao” (Hulme
1928, p. 27). Isso novamente levanta a questao de quem come e quem é comido.
A pratica antropofagica de “devorar e digerir discursos estrangeiros como passo
prévio para a producao da arte nacional” desempenhou um papel importante no
projeto nacional de modernizagao social, cultural e econdmica dos anos 1930.
Mario de Andrade e Oswald de Andrade sintetizaram melhor o radicalismo do
Movimento Antropofagico ao parafrasear a expressao mais conhecida: “Tupi ou
nao Tupi, eis a questao”.

A presente discussao sobre as questdes culturais brasileiras durante a
década de 1920 langa luz sobre o que acontecia na cena cultural brasileira
enquanto Burle Marx estava na Europa. O perigo existe na ma aplicagao dos
termos canibalismo e antropofagia fora de seus contextos originais.2 Pode-se
afirmar, porém, que o movimento modernista brasileiro foi um marco que
poderia ter servido de trampolim para a carreira de Burle Marx como regente e
compositor. A ndo adesao ao movimento pode explicar muito sobre sua condi¢ao
profissional em meio aos demais artistas brasileiros. No entanto, este nao foi o
principal determinante de suas limitadas realizagdes profissionais no inicio dos
anos 1930, o cendrio politico teve um efeito muito mais negativo e profundo.

Nao ¢ dificil perceber como o cendrio politico impactou a carreira de

Walter e sua permanéncia no pais. Em 1934, Getulio Vargas foi eleito presidente,

2 As implicagdes do movimento artistico foram multiplas e também podem ser entendidas como
uma reagao contra as tendéncias nacionalistas que criaram barreiras as influéncias estrangeiras
(Tooge 2009, p. 53).
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mesmo ano em que Walter se mudou para os Estados Unidos pela primeira vez.
A ditadura de Vargas se materializou em 1937 e consolidou o Estado Novo de
1937 a 1945. Apos a Segunda Guerra Mundial, Burle Marx voltou ao Brasil para
assumir a direcao artistica no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Mais uma vez,
Burle Marx foi obrigado a lidar com a politica, e novamente sua posi¢ao terminou
com uma mudanca de partidos politicos em 1949. Heitor Villa-Lobos afirmou em
1950: “Walter Burle Marx, depois de tentar em vao fazer algo sobre a organizacao
da musica no Rio, foi obrigado a voltar para os Estados Unidos sem realizar o
sonho de ter uma grande orquestra nossa, capaz de interpretar boa musica.”
(Cohen 2008) Na época em que Getulio Vargas foi eleito presidente pela segunda
vez (Segunda Presidéncia, 1951-54), Walter Burle Marx estabeleceu-se
definitivamente nos Estados Unidos.

Ainda que os aspectos culturais e politicos aqui discutidos possam
inspirar novas discussoes sobre como forgas externas impactaram a carreira de
Burle Marx, nao é minha intencao tracar conexodes diretas entre essas forcas
historicas e todas as possiveis contingéncias que cercaram a vida de Burle Marx.
Na busca de explicar as razdes pelas quais as contribui¢des de Burle Marx (como
regente e promotor) se perderam no mundo musical brasileiro, Leonora
argumenta que: “criticas implacaveis por causa de sua formacao europeia em vez
de brasileira, e o racismo expresso em relagao aos de ascendéncia judaica levaram
a animosidade contra Burle Marx” (Cohen 2011, p. 117). A musica de Burle Marx
jamais poderia ser vista como uma auténtica expressao brasileira entre seus
contemporaneos. A musica de Burle Marx ndao conseguiu se tornar canonica
porque ainda nao foi totalmente reconhecida, como um verdadeiro participante
da tradigao da musica séria brasileira e sua personalidade distinta ainda nao foi
descrita e apreciada. Ambos esses elementos sao requisitos para obras-primas

que almejam atender valores duradouros.

2. Visdo geral das sinfonias de Burle Marx

As primeiras composi¢oes de Walter Burle Marx datam de 1926 com uma

série de “Problemas Contrapontisticos”. A transcri¢ao orquestral da Chaconne de

3 Para relatos dos processos de criacao de obras musicais de valor duradouro no inicio do século
XX, consulte ]J. Peter Burkholder, “Brahms and Twentieth-Century Classical Music,” Nineteenth-
Century Music, v. 8, n.1, p. 75-83.
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Bach (1932) foi sua primeira aventura na musica puramente orquestral. Sua
primeira tentativa de compor musica orquestral original ocorreu em 1936, com
Episodio Fantdstico, uma fuga inventiva impregnada de sabores brasileiros. A
primeira apresentacao publica da obra ocorreu sob sua batuta, a 4 de maio de
1939, por ocasiao do primeiro concerto brasileiro na Feira Mundial de Nova
York. A 12 de maio de 1940, com Burle Marx regendo a Filarmoénica de Nova
York, no Carnegie Hall, o Episddio Fantdstico foi novamente apresentado junto
com a estreia de sua transcricao orquestral da Chaconne. A estreia de Tema,
Variagdo e Passacaglia foi realizada a 13 de novembro de 1941, com Burle Marx
regendo a Orquestra Sinfonica de Detroit. Essas primeiras obras orquestrais
abriram caminho para a primeira de suas quatro sinfonias.

Cada uma das quatro sinfonias apresenta caracteristicas especificas. Era
intencao de Burle Marx dotar cada sinfonia de forte individualidade e estilo
distinto. A Sinfonia n® 1 (“Poema Sinfonico em Homenagem a Bach”) revive um
antigo estilo contrapontistico calculado. A Sinfonia n° 2 (“Brasiliana”) emula uma
colecao rapsodica de dancgas, uma homenagem apaixonada a algumas das
expressOes mais vivas da cultura popular brasileira. A Sinfonia n®3 é um diptico
em que cada parte se assemelha aos dois painéis externos de um retabulo afro-
brasileiro. A Sinfonia n® 4 é uma obra de camara desprovida das pomposas e
heroicas virtudes do género.

A musica conhecida como a primeira sinfonia de Burle Marx tem como
subtitulo “Um Poema Sinfonico em Homenagem a Bach”. Iniciada em 1926 e
concluida em 1945, esta peca nunca foi executada e reflete inequivocamente a
influéncia europeia dos seus primeiros estudos com James Kwast e Emil von
Reznicek. Como um exemplo tipico de um género de poema sinfonico, revela a
predilecao de Burle Marx pela forma de um movimento, gestos dramaticos e uma
estrutura episddica solta. No entanto, o compositor nao forneceu nenhum
conteado programatico para sua obra, como seria de esperar de um género que
se molda pela expressividade lirica de seu poema. O traco mais caracteristico da
obra é o dilema inerente a qualquer género instrumental: a oscilagao entre uma
expressao musical autorreferencial e uma expressao de pensamentos poéticos
especificos. Mas em seu poema sinfonico Burle Marx nado tenta narrar nenhuma
historia. Ele se preocupa principalmente em criar retratos musicais de seu
personagem principal, Johann Sebastian Bach. Apesar do titulo e de seu género

antiquado implicito, a obra revela a habil escrita contrapontistica e orquestral de
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Burle Marx. Outrossim, Burle Marx logrou forjar inter-relagdes musicais e nao
musicais ao conceber seu poema sinfonico dentro do espirito do “jogo do poema
sinfonico”, expressao cunhada por James Hepokoski. De acordo com as regras
do “jogo”, que existe apenas dentro do receptor, o ouvinte concorda em jogar o
jogo abstratamente proposto pelo compositor, desde que o ouvinte nao questione
a adequacao ou inadequacao das imagens musicais evocadas. Hepokoski aponta
que “ha certas questdes de musica absoluta que nao podem ser feitas ao poema
sinfonico, pois no momento em que sao feitas, as condi¢oes das possibilidades
do poema sinfonico como género sao liquidadas” (Hepokoski 1992, p. 132).

A Sinfonia n® 2 (“Brasiliana”) foi composta em 1950 e é dedicada a Heitor
Villa-Lobos. A obra foi estreada sob a batuta de Burle Marx no Rio de Janeiro a
19 de dezembro de 1950. Neste trabalho, ele se preocupa em forjar uma
sonoridade caracteristica brasileira através de um uso extensivo de instrumentos
de percussao e uma série de dangas populares. Villa-Lobos comentou sobre Burle
Marx, destacando a importancia da Segunda Sinfonia.

Burle Marx descobriu o caminho que outros nao encontraram. Sentimos a
musica do Brasil na estrutura de sua obra, num sincretismo universal. Esta é
a sua grande originalidade. Nao me parece que nenhum outro compositor
brasileiro tenha tido essa concepgao de obra. Burle Marx conhece bem sua
técnica. Em sua obra ha elementos, muito bem aproveitados na partitura.
Nesta sinfonia nada foi esquecido, nem elementos ritmicos, melddicos, nem

contrapontisticos, e aproveitando sabores tipicos, populares, bem
brasileiros. (Cohen 2011, p. 127)

A Sinfonia n°® 3 (Geistbeschworung ou “Impressdes da Macumba”) foi
concluida em 1956 e dedicada ao irmao de Walter, Roberto Burle Mary,
renomado paisagista brasileiro. O compositor regeu sua estreia a 30 de junho de
1956, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, também realizada nos anos de 1967
e 1975. A primeira apresentagao nos Estados Unidos foi realizada a 23 de janeiro
de 1993, com a Akron Symphony Orchestra. Impressoes da Macumba esta
firmemente enraizada em uma pratica religiosa, dura aproximadamente 33
minutos e é dividida em duas partes tocadas sem interrupgao, conforme descrito
por Burle Marx.

A sinfonia é dividida em duas partes, Magia Preta [“Black Magic”] e Magia
Branca [“White Magic”]. A primeira parte, que estd em forma de sonata
ampliada, contém, como uma inser¢ao no inicio da recapitulagdo, um

segundo movimento separado, “Waltz of the Spirits”. Neste segundo
movimento as harmonias estdo sempre atrds ou a frente da melodia. A
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segunda parte, Magia Branca, que comeca em forma de rondo, termina em
quase passacaglia onde os vestigios da Magia Preta aparecem transformados
em contraponto aos materiais tematicos da Magia Branca. Esta sinfonia tem
uma espécie de leitmotiv construido sobre uma linha tonal de nove notas das
quais a ténica e a quinta diminuta se repetem, por vezes duas vezes. Sua
primeira apari¢do ocorre no nono compasso do desenvolvimento da
primeira parte e percorre toda a obra. (Cohen 2011, p. 1)

A Sinfonia n° 4, para orquestra de camara, foi concluida em 1972, teve sua
estreia a 30 de marco de 1975 pela Orchestra Society of Philadelphia. A Quarta
Sinfonia tem cerca de 50 minutos de duracao. Consiste em quatro movimentos:
Allegro, Andante, Scherzo e Finale. O ultimo movimento também abrange trés
secOes de conexao: Fuga, Avventura e Passacaglia. Burle Marx conta por que
escreveu a pega.

Tomei conhecimento dessa rodada primorosa, “Non nobis, Domine, non
nobis, sed nomine tuo ad gloriam”, logo apds o assassinato de Martin Luther
King. Eu me senti imediatamente compelido a usa-lo. Como remonta a sete
ou oito séculos, motivou-me a recorrer a modos mais antigos. Queria fugir
das virtudes pomposas e heroicas dos ultimos dois séculos, dai o meu desejo
de me comunicar por um idioma mais puro. (Burle Marx 1972, score)

A Colecgao Bierce da Biblioteca da Universidade de Akron e a Colecao
Fleisher da Biblioteca Livre da Filadélfia sao os principais repositdrios da colegao

de manuscritos originais de Burle Marx, incluindo as sinfonias.

3. A linguagem musical da Segunda Sinfonia de Burle Marx

A identificagao da progressao harmonica e conducao melddica em direcao
aos pontos de fechamento cadencial tem sido usada como uma ferramenta
primdria para se segmentar e agrupar estruturas de frases. De fato, identificar
cadéncias é o procedimento basico para segmentar e agrupar musica tonal em
qualquer forma. Mas outros processos importantes que governam a hierarquia e
o peso das cadéncias e modulagdes que ocorrem sdao também necessarios para
definir a forma musical. Esses parametros adicionais ajudam a determinar o que
¢ chamado de desenho tonal. O desenho tonal destaca a trajetoria do movimento
tonal que se conforma a ordem, ao tipo e peso relativo ou grau de énfase das
cadéncias e modulagoes (Mathes 2006, p. 12). Por um lado, a analise do desenho
tonal fornece uma plataforma inicial sdlida para discutir a forma musical na

Segunda Sinfonia de Burle Marx. Por outro lado, como fica evidente na analise do
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primeiro movimento, uma hierarquia ambigua de areas tonais caracteriza o
desenho tonal tipico de Burle Marx. Isso € particularmente verdadeiro para o
primeiro movimento, mas também pode ser aplicado a série de dangas.

Por exemplo, no primeiro movimento da forma sonata-allegro, cada uma
das trés secoes — exposicao, desenvolvimento e recapitulacao — se apresentam
potencialmente indistintas para o ouvinte por causa da falta de oposigoes e
contrastes dramaticos entre tonalidades, temas, texturas e funcoes. Essa escassez
de se¢oes bem definidas é resultado da grande homogeneidade de motivos assim
como das tonalidades empregadas na exposicao, algo que tem um efeito
prejudicial no discernimento das frases de desenvolvimento. Mas ha outro
processo composicional que obscurece os objetivos e as formas de se atingir um
desenho tonal bem definido, a saber, o uso de linhas contrapontisticas
diatonicamente independentes.

Voltando ao tema de encerramento do segundo grupo tematico (Ex. 1), a
curva melddica que compde a extensao tonal dentro destes dois compassos é
construida em torno de Bb, G e D. Esta é uma melodia claramente diatOnica
centrada em uma escala diatonica que tem G como tdnica. Chamadas de tons
direcionais, essas notas orientam todo o movimento das notas da melodia e
funcionam como intervalos de maior sugestao harmonica. Normalmente, esses
intervalos sao a quinta justa, a quarta justa e a terca maior; intervalos que sao
suportados na parte inferior da série harmonica. Por exemplo, o movimento
linear de uma quinta justa representa a nota inferior como fundamental e a
superior como quinta de um acorde (Ulhela 1996, p. 306). Da mesma forma, o
valor de sugestao harmonica atribuido a terca menor nao € tao forte quanto o
intervalo de terca maior, enquanto o este ultimo sugere inequivocamente um
acorde de qualidade maior ou dominante, o primeiro poderia representar o
terceiro e quinto membros de uma triade maior ou até mesmo membros de uma
triade diminuta. Voltando ao exemplo apds esta breve digressao, o contorno
desta melodia ¢é feito de tons ascendentes e descendentes que até certo ponto
existem como membros de uma triade de Sol menor. A pratica tonal comum
comumente atribui a tal contorno melddico uma tonica conhecida que é
alcancada por meio de movimento linear. Isso se baseia no fato de que o
movimento linear implica raizes lineares e, consequentemente, tons direcionais

por sua vez sao ancorados nos membros da triade de tonica. No entanto, ao
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mesmo tempo em que insinua isto, Burle Marx parece ter torcido esse principio
tao simples.
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Exemplo 1: Sinfonia n® 2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Tonicas lineares e tons
direcionais ancorados em progressdes de tonicas ndo diatonicas, c. 38—42. Redugao
para piano, trecho impresso com permissao, Leonora Cohen, manuscrito.

No Ex. 1, a terca menor descendente de abertura sugere o terceiro e o
quinto membros de uma triade de E> maior, que é de fato suportada no acorde
do baixo. No entanto, a quarta justa em direcao ao Ré no segundo compasso
refere-se a nota inferior como uma quinta tendo Sol como fundamental. Tendo
harmonizado as notas da triade de Sol menor como membros superiores de um
acorde de tonica Ebmaj7, o Cb no violoncelo superior é melhor explicado como
uma nota vizinha superior cromatica emprestado da escala de E> maior
harmonica. Uma nota de passagem Ab seria esperada no baixo, mas o que ocorre
€ um Af com um Db adicionado no contralto, que muda a qualidade do acorde
Eb tdnico em um acorde dominante Eb7411, uma nova cole¢do BEb é derivada do
quarto modo da escala melddica de Bb menor. De fato, a area tonal de Sib
maior/menor € sugerida no segundo compasso: uma MC no segundo tempo
funciona como o primeiro ponto de chegada harmonica. O segundo compasso é
alcancado por uma nota de passagem Ré no baixo, que parece formar uma
sonoridade quartal incompleta como aconteceu no compasso trés. Esta estrutura
quartal se conecta ao Cm supertonico, apds o qual o movimento harmonico faz
uma pausa em um acorde dominante F7(13). Uma tentativa de aprofundar essa

analise com base em progressoes do baixo fundamental é fornecida, mas acaba
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sendo uma questao de realizagao intelectual. De fato, algumas analises levam a
um conflito com as formas pelas quais a investigacao tedrica busca traduzir a
experiéncia actstica. Nesses casos, os algarismos romanos podem ser mais
satisfatorios para os olhos do que para os ouvidos.

Neste exemplo muito simples, a andlise de fundamentais lineares e tons
direcionais revela quao independentemente os membros da triade de Sol menor
funcionam dentro da estrutura harmonica estabelecida nas outras vozes. Este
trecho é um exemplo caracteristico de como o compositor tende a criar
sonoridades verticais triddicas por meio de progressoes nao funcionais de baixos
fundamentais. Essa liberdade harmonica evolui como uma consequéncia natural
do estilo contrapontistico de Burle Marx. Pode-se ouvir um cromatismo denso e
dificil, mas as linhas contrapontisticas ainda estdo enraizadas em principios
elementares de conducado de voz tonal. Os exemplos musicais a seguir mostrarao
como uma grande flutuacao de dissonancias e estranhos intervalos verticais sao
formados a partir de uma combinagao de linhas contrapontisticas que nao sao
controladas diatonicamente. De fato, linhas contrapontisticas nao controladas
diatonicamente é a principal caracteristica do esquema harmodnico do
compositor.

A técnica contrapontistica contemporanea de Burle Marx € a principal
responsavel por criar uma linguagem harmonica caracteristica no qual o
diatonismo em um plano médio mescla-se ao cromatismo local para obscurecer
um sentido tradicional de progressao funcional. Nao se trata de uma pratica
musical alheia aos anos 1950, mas que merece ser encarada de frente para o
entendimento de todas as questdes que dizem respeito aos processos
composicionais encontrados na Segunda Sinfonia de Burle Marx. Estes sao
divididos em dois grupos: processos texturais e processos harmonicos. Os
processos texturais abrangem: (a) paralelismo e (b) a subida ou descida

sistematica do movimento linear.

3.1 Paralelismo

Esta técnica é adequada para distinguir o paralelismo cromatico da
contraparte diatonica. No primeiro caso todas as sonoridades verticais
permanecem inalteradas enquanto se movem, em contraste com o segundo caso

em que a qualidade das sonoridades verticais ¢ determinada pelo diatonismo
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local. O uso sisteméatico de ambas as técnicas pode criar uma ambiguidade tonal
substancial em um curto espaco de tempo. O paralelismo aparece
extensivamente na sinfonia, incluindo os trechos discutidos mais adiante nesta
secao, empregando a subida ou descida sistematica de movimento linear e vozes.
O Ex. 2 mostra um caso tipico de textura em camadas em que as duas linhas
inferiores exploram a subida e descida sistematica do movimento linear das
vozes planando cromaticamente. O fragmento pentatdonico na voz superior
permanece fora da estrutura harmonica, pois era intencao do compositor criar
uma clara separacao de ideias melddicas, timbres e extensdo. Sonoridades

verticais dissonantes sao criadas em clara oposigao ao tema pentatonico.
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Exemplo 2: Sinfonia n®2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Escala pentatonica fora
da estrutura harmonica, c. 229-233. Redugao para piano, trecho impresso com
permissao, Leonora Cohen, manuscrito.

O trecho anterior leva a uma MC em um acorde D7, mostrado no Ex. 3.
Uma nova técnica é aplicada no terceiro tempo (c. 235), o primeiro dos processos

harmodnicos mencionados acima: o poliacorde.
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sequéncia cromdtica de motivo pentatdnico
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Exemplo 3: Sinfonia n®2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Escala pentatonica fora
da estrutura harmonica, c. 234-236. Redugao para piano, trecho impresso com
permissao, Leonora Cohen, manuscrito.

Os processos harmonicos consistem em uma gama variada de técnicas,
incluindo o uso de: (a) poliacordes, (b) escalas sintéticas, (c) inflexdes duplas, (d)
modos diatonicos, (e) escalas pentatonicas e (f) pandiatonismo local. As técnicas
agrupadas nesta categoria ajudam a esclarecer por que muitas das caracteristicas
da escala diatonica, embora em muitos casos apoiadas teoricamente por uma
abordagem funcional, sdo de importancia analitica limitada. As progressdes nao
funcionais resultam do diatonismo local e de varios dispositivos texturais —
combinados com o interesse renovado de Burle Marx nos modos diatonicos,
escalas pentatonicas e escalas sintéticas — e sao melhor descritos com cifras em
vez de numerais romanos. Muitos desses simbolos de acorde envolvem uma
relacao claramente diatonica com um determinado centro tonal local e nao
precisam de maiores explicagdes. Em outros casos, os simbolos sao fornecidos
com a escala segundo a qual os acordes matrizes sdo derivados (indicados entre
parénteses). Esse modo de pensar os acordes é particularmente 1til para abordar
as técnicas de harmonizacao de Burle Marx sem deixar de lado o trago mais
caracteristico de sua linguagem, a saber, a configuragao contrapontistica de

linhas nao diatonicas. Como indicam as cifras, Burle Marx combina ambos os
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processos texturais (Ex. 3) com uma nova instancia de processo harmoénico, a

saber, o uso de poliacordes (terceiro tempo do c. 235).

3.2 Poliacordes

Por defini¢do, em estruturas policordais, as fundamentais de duas triades
soam simultaneamente e sao mais reconheciveis se exibidas em duas tessituras
contrapostas. Os poliacordes podem ser construidos a partir de uma variedade
de duas triades sobrepostas, criando assim varias sonoridades triddicas
estendidas ou acordes de estrutura superior (ES). Em algumas estruturas
bicordais, um acorde no grave pode colidir com um acorde no agudo com tonicas
diferentes, aumentando assim a qualidade dissonante resultante. Em outros, o
acorde agudo pode adicionar uma variedade suave de tons cromadticos que
substituem os membros do acorde esperado. A triade de D6 maior agudo no
primeiro compasso, que carrega o tema da passacaglia, se opoe a uma triade de
Gb maior (Ex. 4), disposta um tritono a parte. O som resultante ¢ um quadro
harmonico oscilante de C maior versus Gb maior. Uma cadeia de dominantes
secundarias leva a dominante substituta do G dominante, que nao encontra
descanso no C dominante (c. 764).

O Ex. 5 mostra uma textura de trés camadas em que a melodia da voz
superior é harmonizada com acordes dominantes construidos em triades de
estruturas superiores. Burle Marx também transpassa por progressdes nao
diatonicas derivadas de escalas sintéticas com acordes diatonicos locais (c. 796)

vindos dos modos maior e menor.
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Exemplo 4: Sinfonia n®2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Poliacordes: sonoridades
estendidas, c. 760-763. Redugao para piano, trecho impresso com permissao, Leonora
Cohen, manuscrito.
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Exemplo 5: Sinfonia n® 2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Poliacordes: sonoridades
estendidas, c. 792-800. Redugao para piano, trecho impresso com permissao, Leonora
Cohen, manuscrito.
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3.3 Escalas sintéticas

O segundo dispositivo harmonico significativo consiste em escalas
sintéticas. A escala de tons inteiros, a escala simétrica diminuta, a escala alterada
(superldcrio ou sétimo modo da escala menor melddica) e a escala lidio
dominante (quarto modo da escala menor melddica) fornecem novas extensoes
ou notas de cor aos acordes dominantes. O intenso movimento de tons no Ex. 6
tipifica a escrita contrapontistica especial de Burle Marx, na qual uma melodia
diatonica é colocada contra camadas sobrepostas de linhas nao diatonicas dentro

de uma progressao fundamental nao funcional.
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Exemplo 6: Sinfonia n® 2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Escamas sintéticas, c.
768-772. Redugao para piano, trecho impresso com permissao, Leonora Cohen,
manuscrito.

A escala de tons inteiros nao € tao utilizada quanto a escala menor
melddica, mas alguns exemplos de sonoridades dominantes construidas sobre
escalas de tons inteiros podem ser encontrados nas obras de Burle Marx. As
harmonias com tercas estendidas (Ex. 7) derivam de ambas as escalas.

Normalmente, o sétimo modo (Superldcrio) da escala menor melddica produz
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um V7(b9,#9, b5, b13), dominante alterada, ou abreviado V7alt; o sexto (Locrio #2),
o quarto (Lidio dominante) e o segundo (Dérico b9) modos produzem os acordes
dominantes V7(#2) V7(#11) e V7susb9, respectivamente. O trecho conclui no c. 564

com [: CAP em Si menor (Si Doérico € o centro predominante para toda a danca).
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Exemplo 8: Sinfonia n®2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Harmonias tercas

estendidas, c. 550-559. Redugao para piano, trecho impresso com permissao, Leonora

Cohen, manuscrito.
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3.4 Dupla inflexao

Sinfonia N° 2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx

No exemplo anterior, Db e B§ permanecem fora do acorde/escala (c. 554).

Em alguns casos, parece mais facil relacionar a origem desses tons nao

harmonicos a escala cromatica. No entanto, seu tratamento consistente sugere

uma técnica diferente, a dupla inflexao. Inflexdes duplas em acordes ocorrem

como resultado de passagens bicordais, politonalidade, movimento melddico

que entra em conflito com a resolu¢ao normal de acordes ricos em extensodes, ou

simplesmente o desejo do compositor

de substituir

uma tonalidade

predominante. Um exemplo de dupla flexao da quinta ocorre na harmonizagao

do tema do Jongo (Ex. 8). O estranho Gb (em vez de Gk) no baixo parece demorar

antes que sua conexao com o proximo acorde seja ouvida. De qualquer forma, a

nota estranha Gb adiciona cor, humor e expressao idiomatica ao género.
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Exemplo 8: Sinfonia n° 2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Dupla inflexao da quinta,
c. 425-429. Redugao para piano, trecho impresso com permissao, Leonora Cohen,
manuscrito.
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3.5 Escalas pentatonicas e diatonismo local

A escala pentatonica fornece a base para todo o material tematico do
primeiro movimento. A influéncia onipresente da escala pentatonica é evidente
em toda a sinfonia. As formas como Burle Marx explora a escala pentatonica
usando técnicas texturais variadas e processos harmonicos revelam muito sobre
seu artesanato. O Ex. 9 inclui, além do pentatonicismo, varias técnicas discutidas
anteriormente, como substituicdo de tritono, progressdoes funcionais e nao

funcionais da fundamental e paralelismo cromatico.
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Exemplo 9: Sinfonia n® 2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Uso variado da escala
pentatonica, c. 156-163. Redugao para piano, trecho impresso com permissao, Leonora
Cohen, manuscritos.

O Ex. 10 ilustra uma instancia de diatonismo local combinado com escalas
pentatOnicas e escalas sintéticas. Os dois pares de triades maiores Cb/F e Gb/C no
c. 172 pertencem a duas cole¢oes diferentes de escalas octatonicas e sao usadas

apenas para fins coloristicos. As progressdes fundamentais costumam ser de
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segundas e tercas, exceto para a frase em Gb (c. 175-176), na qual prevalece o

diatonismo local.
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Exemplo 10: Sinfonia n° 2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Escala pentatonica e
diatonismo local, c. 171-180. Redugao para piano, trecho impresso com permissao,
Leonora Cohen, manuscritos.
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3.6 Pandiatonismo

O termo cunhado por Slonimsky é usado para se referir a um “emprego
livre e nao funcional de modos diatonicos como “colecoes” de tons neutros, em
vez de escalas com uma hierarquia de graus”. Uma passagem pandiatonica é
identificada pela auséncia de acidentes, entre outras caracteristicas. De qualquer
forma, ambos os conceitos de pandiatonismo, quando aplicados a trechos curtos
de musica, fornecem outra ferramenta analitica importante. No Ex. 11 triades
maiores e menores planando paralela e diatonicamente no registro grave (c. 678)
apresenta o uso livre de todos os sete tons associados a tonalidade de La menor.
Nao existe nenhum sentido de funcionalidade local, o que é corroborado pela
mudanga harmonica em diregdo a triade de Eb maior no compasso seguinte. O
mesmo emprego de colecOes de notas neutras dentro dos modos diatonicos

reaparece no c. 681.
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Exemplo 11: Sinfonia n® 2 (“Brasiliana”) de Walter Burle Marx. Pandiatonismo local, c.
677-682. Redugao para piano, trecho impresso com permissao, Leonora Cohen,
manuscrito.

Pretendeu-se aqui apontar alguns processos texturais e harmonicos

especificos que contribuiram consistentemente para a linguagem harmonica de
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Burle Marx ao longo de sua obra. O trago mais caracteristico de seu estilo reside
na maneira como ele lida com linhas contrapontisticas diatonicamente
independentes e nas maneiras pelas quais essas linhas contrapontisticas sao
contrabalancadas por um diatonismo local.

Pouca pesquisa académica foi dedicada as sinfonias de Burle Marx e
informagoes limitadas sobre sua musica estao disponiveis. Ainda ha muito
trabalho a ser feito. Por exemplo, andlises posteriores devem ser dedicadas as
trés sinfonias remanescentes e outras obras sinfonicas independentes. A musica
de camara de Burle Marx é de tamanha qualidade que também merece destaque.
Este estudo situa a producao sinfénica de Walter Burle Marx, particularmente
sua Segunda Sinfonia, ao lado de outras obras influentes do Brasil. Uma edicao
critica da Sinfonia n® 2 de Walter Burle Marx podera superar uma questao
importante da musicologia brasileira, a saber, preservar os manuscritos
autdgrafos do inicio do século XX e resgatar compositores periféricos,

injustamente condenados ao esquecimento, de lapsos historicos de julgamento.
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Resumen: El objetivo central de este articulo es examinar el uso que el compositor cubano
Leo Brouwer hace de la construccion motivica en su Concierto Elegiaco. En primer lugar, se
analizan los conceptos de motivo y célula a partir de las definiciones propuestas por algunos
tedricos musicales del siglo XX. Se muestra que una célula —entendida como un material
musical minimo— puede ser también un motivo y se propone el término de construccién
motivica para referirse al proceso con el que se acumula con motivos una obra musical.
Posteriormente, se analiza el empleo que Leo Brouwer hace de la construccién motivica con
algunas composiciones tempranas. A partir del analisis del Concierto Elegiaco se muestra que
el tratamiento de su célula motivica (un intervalo de segunda) a) se nutre de elementos
musicales afrocubanos, materia prima de la estética brouweriana; b) se sirve de la autocita,
recurso con el que Brouwer usa fragmentos de composiciones anteriores para la creacion de
nuevas obras; c) forma parte de una etapa compositiva autodenominada por Leo Brouwer
como nueva simplicidad —contemporanea del posminimalismo.

Palabras clave: Leo Brouwer. Motivo. Célula. Construcciéon Motivica. Nueva simplicidad.
Afrocubanismo.

Abstract: This article examines Cuban composer Leo Brouwer’s use of the motivic
construction in his Concierto Elegiaco. Firstly, the concepts of motif and cell are analyzed
based on the definitions proposed by some musical theorists of the 20th century. It is shown
that a cell —understood as a minimal musical material — can also be a motif. The term motivic
construction is proposed to refer to the process by which a musical work is accumulated with
motifs. Subsequently, Leo Brouwer’s use of the motivic construction with some early
compositions is analyzed. From the analysis of the Concierto Elegiaco, it is shown that the
treatment of its motivic cell (an interval of a second) a) is nourished by Afro-Cuban musical
elements, raw material of the Brouwerian aesthetic; b) uses self-citation, a resource with
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which Brouwer uses fragments of previous compositions to create new works; c) it is part of
a compositional stage self-described by Leo Brouwer as new simplicity —contemporary of
post-minimalism.

Keywords: Leo Brouwer. Motif. Cell. Motivic Construction. New Simplicity. Afrocubanism.

1. Contexto

Leo Brouwer (Cuba, 1939) habita, involuntariamente, en el pindculo de la
guitarra cldsica contemporanea. Su pingue catdlogo para la guitarra es
concomitante a la calidad de sus obras. Una clasificacion por etapas de la obra de
Leo Brouwer podria resultar objetable, sin embargo, puede ser til, si se evita
abordar cada etapa como si fuese un compartimento estanco.! Juan (2006)
propone una division de la obra brouweriana en tres etapas: nacionalista,
vanguardista y posmodernista. La tercera etapa puede dividirse, a su vez, en dos
periodos: el primero, en el que Brouwer se identifico propiamente con el
posmodernismo;? el segundo, en el que Brouwer comenzé a usar el término nueva
simplicidad para referirse a las composiciones con estructuras temporales
minimas como nucleos generadores de una obra. Las obras compuestas a partir
de 1980, incluyendo el Concierto Elegiaco, muestran un cambio evidente hacia el
periodo de la nueva simplicidad.

El objetivo de este articulo es indagar la manera en que Leo Brouwer
emplea la construccion motivica en su Concierto Elegiaco para guitarra, orquesta de
cuerdas y percusion, sea a partir de ciertos elementos musicales afrocubanos, la
autocita o el empleo de estructuras temporales minimas. Para abordar la
construccion motivica es menester disertar primero sobre los conceptos de motivo

y célula.

1 La aparicién de una nueva etapa no significa una negacién de la anterior; tampoco supone que
una nueva etapa implique la ausencia de elementos de una etapa precedente.

2 En su conferencia “Musica, folklore, contemporaneidad y postmodernismo”, Leo Brouwer
define el posmodernismo como la “convivencia de mundos o cosas aparentemente
contradictorias”, el cual busca “apoyo en anteriores tradiciones, pero trascendiéndolas y, sobre
todo, integrandolas, simultaneamente, en un mismo tiempo” (2004, p. 45-56).
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2. Sobre los conceptos de motivo y célula

Un proceso elemental para la composicion musical es la construccion
motivica. Un acercamiento a este concepto lleva a precisar, en primer lugar, el
término motivo. William Drabkin sefiala que un motivo es “una breve idea
musical, sea melddica, armonica, ritmica o cualquier combinacion entre las tres”
(2001). La definicion de Drabkin, a pesar de ser correcta en su generalidad, es
incompleta, pues el elemento esencial de un motivo musical es su reincidencia.?
Como considera Arnold Schoenberg, el motivo es un “fendmeno sonoro-ritmico
que, por sus repeticiones en el curso de una pieza musical, es capaz de crear la
impresion de que es un material quintaesencial” (1994, p. 29). En similar guisa,
Pieter van den Toorn refiere que los motivos son “inextricables patrones de
repeticion” (1996, p. 372).

Mas adelante se abundara sobre la cualidad reiterativa de los motivos. Por
ahora conviene examinar la cualidad morfoldgica con respecto a la extension del
motivo. Rudolph Reti considera que un motivo puede consistir en “una frase o
fragmento” (1951, p. 12), mientras que Walter Piston define al motivo como “una
unidad tematica corta” (1987, p. 98), aunque posteriormente anade que los
motivos pueden tener “mas de siete u ocho notas” (ibid., p. 99). Drabkin refiere
que “un motivo puede ser de cualquier tamano y se suele considerar como la
subdivision mas corta de un tema o frase que mantiene su identidad como idea”
(idem). A su vez, el Diccionario Harvard de Musica indica que un motivo “puede
consistir en solamente dos notas o puede ser lo suficientemente largo como para
que, a su vez, pueda dividirse en elementos mas pequefios, denominados
[también] como motivos o, quizas, células” (2003).

La distincion entre motivo y célula no es baladi y tampoco abunda en las
tuentes. En su Dictionnaire de Musique, Riemann define a los motivos como “los
mds pequerios elementos caracteristicos de una obra de arte” (1931, p. 880).
Analizando a Riemann, se atisba su particular entendimiento del motivo cuando
puntualiza que “el analisis del motivo puede llevarse atin mas adelante, llegando
a subdivisiones cada vez mds pequerias, sobre todo a medida que la figuracién se

desarrolla y fracciona las partes del compas en valores cada vez muis breves” (1936,

3 La incompletud de esta definicion también estriba en la cualidad de dicha idea musical pues,
ademads del trinomio aludido por Drabkin, la idea musical también puede ser, por ejemplo,
timbrica.
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p. 135). Subdivisiones a las que Riemann llama —con esa manera peculiar de
definir los conceptos musicales— motivo de compds, submotivo de primer
grado, submotivo de segundo grado y submotivo de tercer grado. Es decir,
motivos cada vez mas pequenos hasta llegar a un material indivisible, pero que
nunca define como célula.

La revision de literatura que hace Keller sobre el motivo también muestra
que este término puede llegar a frisarse, en ocasiones, con el de célula. Keller dice
que:

Hugo Riemann comprende por motivo “una parte de la melodia que
constituye una unidad dotada de significacion expresiva”. Ernst Kurth lo
denomina como “el mds pequeiio pico dinamico en si terminado”, para
Hermann Grabner son “las partes independientes mids pequeiias de la
melodia” y para Theodor Wiehmayer significan “las partes integrantes
organicas mds pequerias del lenguaje sonoro”. Digna de mencién es también
una observacion de Johann Mattheson quien, en su Neu-erdffneten Orchestre
(1713), dice que “los motivos mds pequefios, igual que los adverbios del
lenguaje, tienen a menudo la mayor fuerza” (1964, p. 75-76).

Si bien estas referencias pueden resultar lejanas en el tiempo, no deja de
ser interesante su coincidencia acerca del uso de la locucion superlativa “mas
pequeno”, aunque nunca se decanten literalmente por el término célula. Cabe
mencionar que el propio Schoenberg tampoco se pronuncia por el uso de célula;
solo dice que “un motivo es una unidad” (2016, p. 384) y, en otro momento, refiere
que el motivo es “cada parte mintscula que estd activa en una pieza musical
(1994, p. 29). En cambio, Vincent d'Indy si se refiere a la célula como “la unidad
mas pequeiia de materia viviente” (1909, p. 234), a la que también denomina
monada —una sustancia simple, desprovista de partes, de acuerdo con el sistema
tiloséfico de Gottfried Wilhelm von Leibniz.

D’Indy esgrime que, en la mussica, “tantas cosas han sido impropiamente
definidas como los motivos, que a menudo somos llevados a tomar el contenedor
por el contenido” (ibid.). No se comparte esa aseveracion, pues podria ser la
cualidad dificilmente asible del motivo la que dificulte su definicion, pues no se
puede tratar apenas como si fuese una entrada léxica. En ese sentido, Reti

esestima la posibilidad, e incluso, la conveniencia de imponer definicione
desest 1 sibilidad cluso, la ¢ cia d definiciones
musicales estrictas, pues “los fendmenos musicales cobran existencia en la

constante fluidez y movimiento de la creacion compositiva” (ibid., p. 12).
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Para concluir este apartado, la distincion entre célula y motivo no excluye
la posibilidad de que una célula pueda ser un motivo, o viceversa, considerando
que pueden interpretarse de diversas formas. El siguiente ejemplo de la Fuga
BWV 847 del Clave bien temperado de Johann Sebastian Bach podria dividirse,

motivicamente, de la siguiente manera:

Ejemplo 1a: Fuga BWV 847 (c. 1-2)

Sin embargo, esta podria ser otra posibilidad:

Ejemplo 1b: Fuga BWV 847 (c. 1-2)

Lo que se presenta en el ejemplo anterior como un motivo, bien podria ser

una célula motivica:

Ejemplo 2: Fuga BWV 847 (célula motivica)

Esta alternativa parece justificarse cuando Bach presenta en un momento

posterior el siguiente material:

e —— e N— — N—
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Ejemplo 3: Fuga BWV 847 (c. 19)

Finalmente, el bordado descendente, tan caracteristico en la musica de
Bach, para Riemann podria considerarse un submotivo de tercer grado que, para
otros —irénicamente— seria demasiado pequefio como para ser una célula

motivica en dicho preludio:
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Ejemplo 4: Submotivo de tercer grado, segin Riemann.

3. La construccion motivica

Las definiciones de motivo y célula anteriormente expuestas provienen
del ambito musical. Empero, otro acercamiento, el etimologico, podria allanar el
camino hacia el concepto de construccion motivica. La palabra motivo proviene
del latin motivus que significa mover. Este significado, aunque no abunda en la
teoria musical, si esta presente. Por ejemplo, Schoenberg indica que un motivo
“es algo que da lugar a un movimiento. Por ello, se puede comparar el motivo
musical con una fuerza impulsora que requerira un objeto sobre el cual actuar
[...], comparable a una esfera en un plano inclinado o a una semilla fertilizada
(1994, p. 27).+ D’'Indy era consciente de la definicion etimoldgica del motivo al
decir que este término “esta tomado en su sentido exacto, implicando la idea de
movimiento, de impulso primario, de vida” (idem). Por otro lado, la palabra
construir proviene del latin construére (cum, con; struére, acumular). A partir de lo
anterior, se propone la definicion de construccion motivica como un procedimiento
técnico-compositivo con el que se acumula con motivos una obra musical.

Una vez definida la construccion motivica, ha de volverse al asunto sobre la
cualidad reiterativa del motivo, elemento toral de su ontologia. Existen varias
maneras de repetir un motivo, ya sea exacta (imitacion) o de forma modificada
(variacion y transformacion). Reti apunta que:

La imitacion (junto con la variaciéon) representa el principal agente
estructural en el periodo anterior a los clasicos. Los compositores
“contrapuntisticos”, sin importar si imitaban o variaban un tema, pretendian
que la imitacion o variacion fuera reconocible como tal. No querian crear un
tema nuevo, sino repetir el original, literalmente, o con ligeros cambios. En
cambio, la transformacién (junto con la imitacion y la variacién) es el

principal factor estructural en la era de los clasicos. Los compositores
clasicos, usaban la transformacién con la intenciéon de producir un tema que

4 Metafdricamente, Schoenberg podria referirse a la célula cuando alude a la semilla.
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fuera completamente nuevo en apariencia y cardcter, aunque derivado de la

misma esencia y ntcleo (ibid., p. 61).
De esta idea se infiere que la construccion motivica en Bach es muy diferente
a la utilizada por Ludwig van Beethoven —dos referencias insoslayables de los
periodos barroco y clasico. Es decir, si se analiza la obra contrapuntistica de Bach
se podran encontrar diferentes procesos de imitacion y variacion de materiales
motivicos como la repeticion, aumentacidn, disminucion e inversion. En cambio,
si se analiza la obra de Beethoven se encontrard, ademds de estos procesos de
variacion, otro mucho mas complejo como la transformacion, vital para el
desarrollo de la forma sonata decimonoénica. La construccion motivica es un
procedimiento esencial para la composicion musical que se puede tratar de

diversas formas, como sucede en algunas composiciones de Leo Brouwer.

4. Algunos ejemplos de construccion motivica en la obra
brouweriana

Se ha mostrado que, en ocasiones, las definiciones de los términos célula
y motivo se trasiegan en la literatura y, en el caso de la obra de Leo Brouwer, no
es la excepcion. Radamés Giro dice, sobre las Tres danzas concertantes de Brouwer,
que “al revisarse la partitura de esta obra se descubren células repartidas, con las
que se puede hacer un crucigrama coloreado” (ibid., p. 85). Isabelle Hernandez
no solamente se pronuncia por uno u otro término, sino que los emplea
indistintamente al decir que: “con Canticum, (Brouwer) sistematizé su método de
composicion a través de células [...]. Canticum parte de un motivo de solo tres
notas” (ibid., p. 113). Herndndez agrega que “casi todas las ideas y desarrollos
tematicos presentes en algunas obras de Brouwer se derivan de un tinico motivo
o célula germinar (sic), lo cual responde a un tipo de composicion celular” (ibid.,
p. 354).5 El mismo Brouwer no hace una distincion estricta entre motivo y célula,
aunque si se pronuncia por el segundo término, cuando dice que “como célula

tematica identifica a cualquier material esencial de una obra mayor” (ibid., p. 85).6

5 Un simil de la composicion celular al que alude Hernandez podria ser el de construccién motivica.

¢ La definicion de célula temitica dada por Brouwer se interrelaciona con el concepto de
construccién motivica que se ha propuesto.
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El empleo de la construccion motivica en la obra de Brouwer puede
encontrarse desde sus primeras composiciones. Por ejemplo, Preludio (1956) esta
construido con el siguiente material motivico:

e
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Ejemplo 5: Preludio (c. 1-2)

En esta pieza —compuesta cuando Brouwer contaba con diecisiete anos—
ya se advierten varias maneras de construccion motivica. En primer lugar, la

repeticion del material melddico con ligeras variaciones en la base armonica:

él i e N W e e i e

| '”F: F | F T

Ejemplo 6: Preludio (c. 1-4)

o
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Conviene apuntar que la contraccion y la ampliacion, entendidas como
procedimientos de variacion que modifican las unidades ritmicas temporales
(por ejemplo, a partir de la disminucién o aumentacion de cierta figura ritmica)
son infrecuentes en la obra de Brouwer. En cambio, formas mas recurrentes de
variacion-transformacion brouweriana son la eliminacién y adicion del material
motivico. En el Preludio aludido, la liquidacion o eliminacion del motivo inicial

estd presente de la siguiente manera:
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Ejemplo 7: Preludio (c. 46)

El siguiente ejemplo ilustra la adicion o expansion del material motivico a

partir de cinco elementos afiadidos a la idea primaria del Ej. 6:

Ejemplo 8: Preludio (c. 3-5)
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Pieza sin titulo 1 (1956) muestra otra forma de variacion del material
motivico en la obra de Brouwer, la inversion intervalica. El motivo que rige toda

la pieza se muestra con el siguiente ejemplo:

4 y & ' .
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Ejemplo 9: Pieza sin titulo 1 (c. 1)

La inversion intervalica, entendida como reflejo o transposicion de una

sucesion de notas a partir de una nota base, se halla en el altimo compas de dicha

pieza:
04
o Ay T
g y 4 ' 4
[ £ o T (Y 1 T P
\.;/ £ S S— — Iil
zz. & #¥ & & >
pizz. g #> g <

Ejemplo 10: Pieza sin titulo 1 (c. 32)

Hasta ahora, se han senalado algunos procedimientos técnico-
compositivos con los cuales Brouwer suele construir obras a partir de estructuras
temporales minimas como el motivo y la célula. Empero, este proceso creativo es

concomitante con un posicionamiento estético, como se mostrard a continuacion.

5. La construccion motivica en el Concierto Elegiaco

El Concierto Elegiaco” pertenece a la etapa autodenominada por Brouwer
como nueva simplicidad s El siguiente analisis muestra que la construccién motivica

del Concierto Elegiaco a) usa elementos musicales afrocubanos; b) recurre a

7 El Concierto Elegiaco para guitarra, orquesta de cuerdas y percusion (1986) fue comisionado por
la British Broadcasting Corporation (BBC) y estrenado por Julian Bream, con la Langham Chamber
Orchestra, bajo la direccién de Brouwer.

8 Algunas obras de la nueva simplicidad que preceden al Concierto Elegiaco son La regién mds
transparente (1982), Paisaje cubano con lluvia (1984), Paisaje cubano con rumba (1985) y Paisaje cubano
con campanas (1986).
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fragmentos de composiciones anteriores; c) se orienta con los principios de la

nueva simplicidad, etapa compositiva contemporanea del posminimalismo.

5.1. Tranquillo — La poliarmonia y la tradicion afrocubana

El primer movimiento del Concierto Elegiaco esta elaborado a partir de dos
ideas contrastantes. La segunda idea, de cardcter dramatico, consiste en un

intervalo de segunda menor, con el cual se construye practicamente toda la obra:
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Ejemplo 11: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 12-20)

No debe sorprender que Brouwer construya una obra de gran formato con
una estructura temporal minima de dos notas, pues, como apunta van den Toorn,
“el mas simple de los rasgos motivicos es el intervalo de segunda” (ibid., p. 384).
En una linea similar, Vincent Persichetti dice que “un germen melodico de dos
sonidos puede formar el nticleo con el cual se produzca un trabajo entero” (1995,
p- 279). Es dable que Persichetti haya nutrido la filosofia compositiva de Brouwer
durante sus cortos estudios en Estados Unidos a principios de los afios sesenta.
Lo que es evidente es que Brouwer, por un proceso meramente autodidacta, ya
utilizaba formas de construccion motivica a partir de estructuras temporales

minimas desde sus primeros afios como compositor.



92

ALONSO,R. L. La construccion motivica en el Concierto Elegiaco de Leo Brouwer

El intervalo de segunda menor se llamara, de aqui en adelante, célula
motivica.® A partir de la siguiente intervencion de las cuerdas, aparece un recurso
sobre el cual se fundamenta todo el concierto: la poliarmonia. Persichetti apunta
que la poliarmonia “puede atribuirse a los dobles y triples pedales, donde hay
insinuaciones de bitonalidad causadas en armonias de paso por las relaciones de
éstas con el acorde pedal” (ibid., p. 137).

Empero, poliarmonia y politonalidad no son términos intercambiables. El
mismo Persichetti subraya que “la poliarmonia es raramente politonal. La
politonalidad esta presente solamente cuando las unidades acordales que
conforman la estructura se adhieren a centros tonales separados (ibid., p. 138);
[...] la politonalidad implica, generalmente, el uso de mas de un plano tonal al
mismo tiempo” (p. 257). En el pasaje que se muestra enseguida se ilustra el uso

de la poliarmonia a partir de un pedal simple con la nota Mi:

\
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Ejemplo 12a: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 31-34)

Los acordes que se desprenden del fragmento anterior se pueden observar

en el siguiente grafico:

0 - - #
“a——3 3 3 ! i
U\l HE 11 11 11 ﬁ? HE 1l

Ejemplo 12b: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 31-34)

La relacion intervalica que existe entre cada par de acordes del Ejemplo

12b no es contingente. Desde el punto de vista estructurador de la obra, la

9 Puesto que un intervalo puede ser una célula, pero la funcién que cumple en todo el concierto
es la de motivo.
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concatenacion de acordes permite reforzar la tesis de que el concierto se
construye motivicamente a partir de un intervalo de segunda en tanto que
estructura temporal minima. Sin embargo, conviene inquirir sobre lo que podria
ser un factible posicionamiento estético de Brouwer, inherente a su proceso
compositivo. El musicélogo Alejo Carpentier cita algunas precisiones, aportadas

por Gilberto Valdés, en cuanto a la bateria afrocubana:

Aunque parezca increible, los tambores batds [yoruba] se afinan por la nota
La, como cualquier otro instrumento musical. Esta nota, o sea, el La de la
cuarta octava del piano, la lleva el gran tambor Iyd a su membrana mas
pequena. Después, el parche grave del Iyd se afina hasta lograr el Fa segundo
del piano. Afinado el tambor Iyd, se procede a entonar el Itétele, o sea, el
tambor mediano, el cual afinara sus parches medio tono mas alto que los del
Iyd. El parche grave del Itétele quedard en la octava tercera, a una séptima
sobre el Fa del grande Iyd, y el parche agudo dara Sol# en la misma octava,
formando, asi, una tercera mayor entre la una y la otra nota y, por lo tanto, a
una novena disminuida (sic) del parche superior del Iyd. Después, basandose
en el ya afinado Itdtele, sigue la afinacion del Okdnkolo, al que corresponde
una misma nota en sus dos partes, o sea, el Si de la tercera octava y, ésta, a
una quinta superior del parche grave del Itétele. E1 Okdnkolo y el Itdtele
forman entre si un acorde perfecto de Mi mayor y existe una bitonalidad
constante en los tambores batas (1972, p. 296).

De la referencia literal que hace Carpentier sobre las ideas de Valdés se
colige el siguiente par de acordes que son, justamente, los dos primeros acordes

empatados en el Concierto Elegiaco:

!l§ 5% [ 4

Ejemplo 13: Relacién intervalica de la bateria afrocubana, segtin Gilberto Valdés

Esta relacion no es casual. Brouwer es consciente de los recursos de la
musica afrocubana y, especificamente, de las relaciones intervalicas de la bateria
afrocubana que tanto asombré a Carpentier, cuando senala: “empecé a componer
en 1955, periodo en el que tuve un contacto muy fuerte con la cultura popular
con raices en rituales africanos con una tradicién de casi 500 anos en Cuba [...].
El afrocubanismo es el pilar de los materiales temdticos de mi musica”

(Betancourt 1998, p. 1). Una obra temprana que presenta elementos de la musica
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afrocubana es Danza caracteristica (1956). En el siguiente ejemplo se observa la

parafrasis que Brouwer hace de la célula ritmica de la conga:®

Ejemplo 14: Danza caracteristica (c. 19-20)

En el siguiente ejemplo se observa como Brouwer recupera un canto

yoruba para la elaboracion del tercer movimiento (Rondo alla rustica) de su
Concierto de Lieja (1980):

Ejemplo 15: Canto yoruba

El uso intencional de elementos afrocubanos en la estética musical

brouweriana se extiende a otros territorios. Por ejemplo, el arte pictorico es
materia prima para Brouwer, a partir de la influencia de los pintores afrocubanos

René Portocarrero y Wifredo Lam. La nota introductoria de Brouwer a Dos

bocetos para piano (1961) evidencian dicha influencia:

El motivo por el que escribi los Bocetos ha sido la profunda impresion que ha
causado en mi la pintura cubana y, mads exactamente, las tintas y
abstracciones de Raul Milidn y las catedrales, diablitos y figuras de René
Portocarrero, a quienes estdn dedicados. En la pintura de Milidn hay
“timbres”, masas sonoras contrastando con “fondos” (acompanamientos) de
extrema suavidad. En Portocarrero siento que hay una trepidacion ritmica
esencialmente cubana, una armonia de color siempre equilibrada por el
contraste o por la analogia de combinaciones [...]. En términos musicales,
quiere decir formas periddicas, elementos ritmicos criollos, planos sonoros
opuestos, elaboracién de un mismo disefio (melodico o ritmico, etc.). En fin,
la afinidad entre la pintura y musica es tan apretada que los términos han
llegado a fusionarse, de ahi que me haya expresado sobre la pintura de
Portocarrero en términos musicales.

10 La conga es un género que surgié como parte de las festividades que efectuaban los negros
esclavizados en Cuba durante la época colonial.
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La adicion y liquidacion —formas de variacion-transformacion mas
comun en la morfologia brouweriana— de la estructura temporal minima esta

presente a lo largo del primer movimiento del Concierto Elegiaco:

Ejemplo 16: Concierto Elegiaco — Tranquillo (adicién y liquidacion de la célula
motivica)

En un momento posterior, la guitarra presenta los acordes mayores de Sol
y Fa, entrelazados con valores ritmicos de semicorcheas. La relacion entrambos

acordes es el intervalo de segunda, célula motivica del concierto:

CHl

Sol Fa

intervalo de 2¢

Ejemplo 17: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 80)

Como corolario del primer movimiento, de los acordes rasgueados por la
guitarra se colige la poliarmonia que insinta la bateria afrocubana, a partir de
una combinacion simultanea de triadas presentadas en parejas, con una relacion

intervalica de segundas (M/m), ascendentes y descendentes:

by 4

Ejemplo 18: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 154-157)
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5.2. Interlude — La autocita como recurso transformador de la célula motivica

Un interludio musical es, en términos generales, una composicion breve
que sirve como entremés de dos secciones de mayor duracion. El segundo

movimiento del Concierto Elegiaco cumple una funcion interltdica y es, ademas,
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una cadenza. Brouwer fusiona el primero y segundo movimientos con la
estructura temporal minima que da cohesion a todo el concierto: el intervalo de
segunda menor Fa-Mi (célula motivica) que ejecutan la viola, el violonchelo y el

contrabajo, en unisono:
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Ejemplo 19: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 187-191)

Uno de los recursos mas empleados por Brouwer es el uso de fragmentos
de composiciones anteriores para la creacion de nuevas obras. Este recurso —
que denomino como autocita— esta presente desde la primera etapa compositiva
de Brouwer cuando, en Tres danzas concertantes (1958), utiliza materiales de
Muisica para guitarra, cuerdas y timpani (1955). Precisamente, Tres danzas
concertantes resulta un parteaguas de la autocita, recurso que alcanzard su
madurez en algunas obras de los afnos ochenta, como el Concierto de Lieja y el
Concierto de Toronto (1987). Enla Sonata (1990) se encuentra el siguiente fragmento

del tercer movimiento de las Tres danzas concertantes:
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Ejemplo 20: Tres danzas concertantes (c. 10, 3er. movimiento)

En cuanto a la cita de fragmentos de otros compositores en la obra de
Brouwer, el empleo es escaso. La coda del primer movimiento (Fandangos y
Boleros) de la Sonata para guitarra cita los dos primeros compases de la Sinfonia

No. 6 “Pastoral” de Ludwig van Beethoven:
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Ejemplo 21: Sonata (c. 113-114)

Hernandez indica que esta “visidn introspectiva y retrospectiva de
seleccidon gradual de algunos materiales elaborados en el pasado es parte de su
estética y de sus planteamientos conceptuales” (ibid., p. 37).11 Para el Interlude,
Brouwer se sirvio del Estudio 18 (para los ornamentos) de la cuarta serie de sus
Estudios sencillos (1981). La estructura temporal minima que se utiliza a lo largo

de toda la cadenza consiste en el intervalo de segunda mayor Mi-Fa#:
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Ejemplo 22: Estudio 18 (c. 1)

No puede obviarse que el uso de motivos intervalicos de segundas (m/M)
en algunos compositores del siglo XX supone una postura bien diferenciada
entre ambos recursos. Como apunta van der Toorn:

los motivos estan inextricablemente ligados a contextos individuales y son
bastante anodinos por si mismos. Sin embargo, sus realizaciones (los
caminos que trazan) son muy (sic) individuales [...]. La concepcion puede
variar de un contexto a otro, como se desprende de los analisis de
Schoenberg (ibid., p. 383-384).12

El empleo de un intervalo de segunda mayor, Mi-Fa#, como célula motivica
del segundo movimiento —y no el primigenio intervalo de Mi-Fa— supone una
forma de transformacion de la estructura temporal minima con el que se

construye el Concierto Elegiaco. Desde un punto de vista estético, la autocita del

11 Las cursivas son mias.

12'Y como deviene también de los analisis de Béla Bartok o Claude Debussy, por mencionar a dos
referencias de la musica del siglo XX.
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Estudio 18 permite crear un contraste entre el Interlude (expresivo y lirico) y sus
movimientos extremos (dramaticos y élegos):

Comienzo de la intervencion de la guitarra en el segundo movimiento del concierto
5
3u§ ﬂ I - : J : .ﬁJ_‘_
+—€ 7 1 - - | foo
T et 1 » » T T
. . ¥ r\__, = 1 = 1 r
(L= = I

3

@ E?\b

g
Ejemplo 23: Estudio 18 (c. 18-20)

En el Interlude también se presenta la poliarmonia, recurso que se

encuentra en la obra brouweriana de principios de la década de 1960:

Las notas del acorde de F# se muestran circuladas
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Ejemplo 24: Concierto Elegiaco — Interlude (c. 12)

La dultima exposicion solista de la guitarra presenta, de manera
persistente, el intervalo de Mi-Fa#. El pasaje con la indicacion affrettando (en

italiano, acelerando) generard la célula motivica del tercer movimiento del
Concierto Elegiaco:3

2° mov.

affr.

Ejemplo 25: Célula motivica de los movimientos 2.° y 3.2 del Concierto Elegiaco

13 E] andlisis de la relacion intervalica de una obra musical no deja de ser subjetivo, en tanto que
postura hermenéutica del autor y su acumulado bagaje tedrico. En ese sentido, este trabajo
prescinde del analisis de potenciales relaciones intervalicas de segundas (m/M) y cuartas (J/A) en
el Concierto Elegiaco, por no considerarse sustantivas a la construccion motivica de esta obra, como
si lo es la estructura temporal minima del intervalo de segunda (m/M).



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 1, p. 82-105 — Journal of the Brazilian Society for Music 99
Theory and Analysis © TeMA 2023 - ISSN 2525-5541

Finalmente, la guitarra culmina con una reiteracion de la célula motivica
(Fa#-Mi), acompafada con notas-apoyatura y enlazando el Interlude con un
acorde de Mi mayor, dominante de La menor, que sera la tonalidad principal de

la Toccata:
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Ejemplo 26: Concierto Elegiaco — Interlude (c. 19)

5.3. Finale (Toccata) — ;Minimalismo o nueva simplicidad?

La toccata es, a grandes rasgos, una forma instrumental surgida en Italia a
fines del siglo XVI, ejecutada generalmente en instrumentos de tecla, con un
estilo libre y de caracter brillante. Es este ultimo elemento el que caracteriza al
tercer movimiento del Concierto Elegiaco. En el catdlogo de Leo Brouwer
encontramos algunas foccati de gran despliegue técnico, como el tercer
movimiento de las Tres danzas concertantes, la Toccata I y II del Concierto para violin
y orquesta (1976), la ultima de las Variaciones sobre un tema de Django Reinhardt
(1984) y la Toccata de Pasquini de la Sonata para guitarra (1990).

El tercer movimiento del Concierto Elegiaco esta construido, basicamente,
con la célula motivica, que parafrasea a la correspondiente del primer movimiento.
Ambos motivos estan formados a partir de la combinacion de dos intervalos de

segunda:

Ejemplo 27: Células motivicas de los movimientos 1.y 3.° del Concierto Elegiaco

El uso de estructuras temporales minimas en la estética brouweriana
sugiere cierto tratamiento minimalista, empero, de una manera tangencial y,
sobre todo, consciente para Leo Brouwer. Es decir, Brouwer estaba informado

del minimalismo estadounidense, tanto de su técnica, de los posicionamientos
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estéticos y estilisticos de sus exponentes paradigmaticos y, ademas, del poder

persuasivo de la narrativa dominante, cuando senala:
El término minimalismo fue acufiado con las tesis de Steve Reich y Philip
Glass. Sin embargo, el minimalismo comienza treinta afios antes, con la
musica de Colin McPhee. Tomé el minimalismo como un elemento
compositivo porque es inherente a mis raices culturales “tercermundistas”.
Africa y Asia se manifiestan de forma minimalista. Estos maravillosos
creadores del minimalismo norteamericano descubrieron ese hecho, quizas,
de forma tardia (Betancourt, op. cit., p. 1).

La cita anterior es contundente para desmontar la idea de que Brouwer
deba ser catalogado como un compositor minimalista. La alusion de Brouwer al
compositor canadiense Colin McPhee puede ser interpretada como una demora
de los “maravillosos” creadores del minimalismo estadounidense, no solo con
respecto a las remotas manifestaciones “minimalistas” de Asia y Africa, sino con
respecto a las contemporaneas del propio McPhee.

Johnson identifica cinco caracteristicas principales de la técnica
minimalista: estructura formal continua, textura ritmica uniforme con un tono
brillante, paleta armodnica simple, carencia de lineas melddicas extendidas y
patrones ritmicos repetitivos. Para Johnson, “tiene que haber algo mas que la
apariencia de cualquiera de estos aspectos para indicar que la técnica minimalista
estd en uso, ya que muchas piezas que no estan influenciadas por el minimalismo
contienen una de estas caracteristicas de forma aislada” (1994, p. 751).1s Por otro
lado, Warburton también identifica cinco técnicas que se pueden encontrar en
obras seminales del minimalismo estadounidense: desfase, proceso aditivo en
bloque, patrédn superpuesto, proceso aditivo textural y proceso aditivo (o

sustractivo) linear.1s Debe subrayarse que, en el caso de la obra de Brouwer, la

14 Huelga decir que la referencia de Brouwer al “tercer mundo” es, evidentemente, irdnica.

15 De acuerdo con Johnson, el estilo minimalista permite reconocer un modo de expresién comun,
principalmente a partir de las obras de compositores del paradigma minimalista como Reich y
Glass. (1994). En cambio, la estética minimalista representa una forma distinta de escuchar la
musica, a través de piezas que parecen estar suspendidas en el tiempo, al revelar, gradualmente,
un proceso que se desarrolla lentamente o que se enfoca, minuciosamente, en un detalle musical
(idem).

16 E] desfase ocurre cuando dos patrones idénticos que comienzan que juntos, se desfasan debido
a figuraciones ritmicas distintas pero que, en un momento posterior, se vuelven a sincronizar. El
proceso aditivo en bloque consiste en introducir notas, gradualmente, dentro de un espacio temporal
predeterminado e invariable (por ejemplo, un compas). El patron superpuesto consiste en
sobreponer diferentes patrones ritmicos y melodicos, generalmente de diferente duracién, sobre
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presencia de estas caracteristicas técnicas es exigua, mas no carente. Solo una
técnica esta presente con mas frecuencia en la obra de Brouwer y, en particular,
en el tercer movimiento del Concierto Elegiaco: el proceso aditivo linear —

entendido como una adicion o liquidacion (gradual o irregular) de eventos

melddicos:
9 | T - p— = ﬂ! ® #.
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Ejemplo 28: Concierto Elegiaco — Finale (adicion y liquidacion de la célula motivica)

Las palabras del propio Brouwer orientan la discusion acerca de

reminiscencias minimalistas en su obra:

Con el tiempo me saturé del lenguaje de la llamada vieja vanguardia. Lo que
sucedid fue que este lenguaje atomizado, crispado y “tensional” sufri6 —y
aun sufre— de un defecto relacionado con la esencia del equilibrio
compositivo: movimiento-tension y su consecuente reposo-relajacion [...]. A
la vanguardia le faltaba relajacion de todas las tensiones. Esta fue una de las
cosas que descubri en mi autodidactismo. De esta forma, realicé una especie
de regresion hacia la simplificacion de los materiales compositivos. Esto es
lo que considero como mi tltimo periodo al que llamo nueva simplicidad, que
engloba los elementos esenciales de la musica popular, la musica clasica y la
propia vanguardia (Betancourt, op. cit., p. 1).

El advenimiento de la nueva simplicidad de Brouwer coincide con el
desarrollo inicial del posminimalismo. Para Gann, algunos compositores
posminimalistas tienden a componer obras mas cortas que sus colegas.” Ademas,
segin Gann, el posminimalismo:

usa procesos aditivos y superposicion de ciclos ritmicos. A veces es
melddico, en la preferencia por melodias lineales, de bordes duros que se

centran en unos pocos tonos durante largos pasajes de tiempo. A veces,
armonico, en el uso de una tonalidad uniforme limpia de asociaciones

un pulso uniforme. El proceso aditivo textural consiste en agregar una voz gradualmente hasta que
completar una textura (Warburton 1988).

17 Algunos de los compositores citados por Gann (1998) son William Duckworth, Janice Giteck,
Peter Gena, Elodie Lauten, Daniel Lentz, Ingram Marshall y Jonathan Kramer.
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El siguiente ejemplo muestra una superposicion de la célula motivica entre

La construccién motivica en el Concierto Elegiaco de Leo Brouwer

europeas. A veces, ritmico, en la tendencia de crear ilusiones geométricas a
partir de pulsos constantes. A veces, textural, en la orquestacion de conjuntos
mixtos para crear un sonido fusionado, no solista, a menudo tocando al

unisono ritmico (idem).

los violines primeros y segundos:

En el ultimo ejemplo, la textura de las cuerdas suele presentar unisonos

ritmicos, creando un sonido fusionado a partir de la célula motivica, el intervalo

) -

Ejemplo 29: Concierto Elegiaco — Finale (c. 41-42)
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En suma, si bien pueden identificarse ciertas técnicas posminimalistas
como parte de la construccion motivica del Concierto Elegiaco, no es dable colegir
que Brouwer sea un compositor posminimalista, puesto que la narrativa

brouweriana va allende de los supuestos tedricos, estilisticos y estéticos, tanto

Ejemplo 30: Concierto Elegiaco — Finale (c. 63-64)

del posminimalismo como del minimalismo.

6. Conclusiones

En primer lugar, se ha senialado que, si bien los términos de célula y
motivo han sido definidos en la literatura, un analisis de sus tangencialidades es

escaso. En el caso del término célula, no esta definido explicitamente en la
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literatura, salvo el caso de Vincent D’Indy, quien propone el simil de mdnada. Se
ha mostrado, ademas, que los términos de célula y motivo no son mutuamente
excluyentes. La célula, en sentido estricto, se define como el mas pequeno
elemento musical analizable, pero un motivo puede ser lo suficientemente corto
como para que pueda funcionar como una célula.

En la obra de Leo Brouwer, la utilizacién de un motivo como generador
de estructuras mayores tiene una importancia toral. Si bien Brouwer sugiere el
término de “elaboracién a base de células tematicas”, en este articulo se ha
propuesto el concepto de construccion motivica para referirse al procedimiento
técnico-compositivo con el que se acumula una obra musical con motivos. En el
analisis del Concierto Elegiaco se ha constatado que una célula —un intervalo de
segunda— funge, ademds, como un motivo. Se ha mostrado también que la
construccion motivica se sirve de recursos comunes en la estética brouweriana
como la poliarmonia (derivada del afrocubanismo musical) y la autocita.

Por otro lado, el uso de estructuras temporales minimas en la obra de
Brouwer permite encontrar similitudes con algunas técnicas del minimalismo y
el posminimalismo. Futuros trabajos podrian ahondar acerca de la frecuencia de
ciertos procedimientos compositivos en la obra brouweriana a partir de
estructuras temporales minimas, particularmente, el proceso aditivo y
sustractivo linear, que suele ser un rasgo constante del estilo compositivo de Leo
Brouwer. Sin embargo, la narrativa dominante y sus referenciales teodricos
estadounidenses pueden llevar al equivoco de considerar a Brouwer como un
compositor minimalista o posminimalista.

El término de nueva simplicidad propuesto por Brouwer, ademas de
aglutinar elementos de la musica de concierto de diversos periodos estéticos,
utiliza de manera central elementos de la cultura popular, entre ellos, el
afrocubanismo. Futuros trabajos podrian explorar la relacion del afrocubanismo,
no solamente con la musica y la pintura, sino con otras dreas. Un ejemplo de ello
podria ser la influencia del antropdlogo social Fernando Ortiz en obras
brouwerianas de claro cunio afrocubano, como Los negros brujos se divierten (1985).

Finalmente, la antitesis de Brouwer hacia el minimalismo —fruto del
experimentalismo estadounidense — puede entenderse también a partir de una
postura critica, implicita en su concepcion de nueva simplicidad. Un acercamiento

desde la teoria critica podria ahondar en la comprension de dicho concepto.
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Resumo: O presente artigo objetiva investigar as implicacdes da indetermina¢ao na obra
para violao solo de Leo Brouwer, contribuindo, assim, para enriquecer o discurso musical
dos intérpretes ao apresentar novas perspectivas analiticas sobre a obra do compositor. As
obras analisadas neste artigo — La Espiral Eterna (1973), Parabola (1973) e Tarantos (1974) —
apresentam caracteristicas que Jonathan Kramer associa a musica pds-moderna, dentre as
quais se destaca a indeterminacao. O conceito de indeterminagao em relacdo a performance,
formulado por John Cage, orientou a andlise das composi¢Oes, através da qual foram
identificados elementos cuja determinacdo é propositadamente delegada ao intérprete,
assim como elementos cuja indeterminacao decorre das limita¢gdes da notagao musical. A
analise das obras demonstrou que a indeterminacao dos seus elementos € parcial e que cada
obra apresenta diferentes graus de indeterminagao. A investigacao acerca do significado
destas indeterminacgdes na obra de Leo Brouwer fundamentou-se, também, nas formulagdes
de Jonathan Kramer acerca da escuta pos-moderna — que propde que o significado de uma
composicao é construido a partir da interagao entre o texto musical, o intérprete e o ouvinte
— e da percepcao do tempo na musica — compreendida como a principal forma através da
qual o ouvinte constréi o significado musical. Conclui-se que os diferentes tipos de
indeterminacdo permitem ao intérprete inscrever o seu prdprio significado na obra,
participando ativamente na construcao do significado por parte do ouvinte.

Palavras-chave: Leo Brouwer. Indeterminacao. Pds-modernismo. Interpretacdo Musical.
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Abstract: The present article aims to investigate the implications of indeterminacy in Leo
Brouwer's solo guitar works, thus contributing to enrich the performer’s musical discourse
by presenting new analytical perspectives on the composer's work. The works analyzed in
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this article — La Espiral Eterna (1973), Parabola (1973) and Tarantos (1974) — present
characteristics that Jonathan Kramer associates with post-modern music, among which
indeterminacy stands out. The concept of indeterminacy in respect to performance,
formulated by John Cage, guided the analysis of the compositions, through which elements
were identified whose determination is purposely delegated to the performer, as well as
elements whose indeterminacy stems from the limitations of musical notation. The analysis
of the works showed that the indeterminacy of their elements is partial and that each work
presents different degrees of indeterminacy. The investigation about the meaning of these
indeterminacies in Leo Brouwer's work was also based on Jonathan Kramer's formulations
about post-modern listening — which proposes that the meaning of a composition is
constructed from the interaction between the musical text, the performer and the listener —
and about the perception of time in music — understood as the main form through which
the listener constructs musical meaning. It is concluded that the different types of
indeterminacy allow the performer to inscribe his own meaning in the work, actively
participating in the listener’s construction of meaning.

Keywords: Leo Brouwer. Indeterminacy. Postmodernism. Musical Interpretation. Classical
Guitar.

1. Introducao

Em palestra proferida em Darmstadt no ano de 1958, John Cage aborda o
tema da indeterminagdo na musica. O autor discorre especificamente acerca de
composi¢oes indeterminadas em relagao a performance, contrapondo-as aquelas
que utilizam a indeterminacao unicamente como parte do processo
composicional como, por exemplo, Music of Changes (1951), do proprio John
Cage. Nesta obra, as caracteristicas da composi¢ao foram definidas com o auxilio
de operacoes do acaso?, ou seja, trata-se de uma obra indeterminada em relagao a
composicao. Esta indeterminacao, no entanto, nao se estende a sua performance,
uma vez que as operagoOes utilizadas durante o processo composicional nao estao
disponiveis para o intérprete.

Que Music of Changes tenha sido composta utilizando operagoes do acaso

identifica o compositor com nao importa qual eventualidade. Mas o fato da
notagao ser determinada em todos os aspectos ndo permite ao intérprete

1 Publicada no livro Silence: lectures and writings of John Cage (1973).

7

2 Chance operations é uma expressao utilizada por John Cage para designar técnicas que
possibilitam determinar elementos de uma composi¢ao de forma aleatdria como, por exemplo,
sortear a sequéncia de notas que fardo parte de uma composicao. Optamos por utilizar o italico
toda vez em que a expressao ¢ utilizada com esta conotacao.
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qualquer identificacao deste tipo [...]. Ele ndo pode, portanto, atuar a partir
de seu proprio centro, mas deve identificar-se, na medida do possivel, com
o trabalho conforme foi escrito. Music of Changes ¢ um objeto mais inumano
do que humano, uma vez que foi originado por operagées do acaso. O fato de
que os elementos que o constituem, embora apenas sons, tenham se juntado
para controlar um ser humano, o intérprete, confere a obra o aspecto
alarmante de um Frankenstein. Esta situacao €, naturalmente, caracteristica
da musica ocidental [..] que, quando preocupada com a comunicagao
humana, apenas passa de Frankenstein para Ditador (Cage 1973, p. 36 — grifo
Nnosso)>.

Como é possivel observar, Cage relaciona a indeterminacgao na performance
a um posicionamento ético: a determinacao de todos os aspectos de uma
composicao, por meio de sua notagao na partitura, exigiria do intérprete uma
forcosa fidelidade ao texto musical, comprometendo a sua autonomia. No
exemplo em questao, essa relacio — que o autor identifica como caracteristica
da musica ocidental — adquire um cardter inumano devido ao recurso as
operagdes do acaso: o intérprete nao estaria, portanto, respondendo a um desejo
expresso por um ser humano — o compositor — mas a elementos definidos de
forma aleatoria. O termo “inumano” nao possui, aqui, uma conotagao
necessariamente pejorativa: ao permitir que o acaso opere em sua obra, o
compositor renuncia a sua autoridade, ao menos parcialmente. Por esta razao, o
carater “ditatorial” da determinacao total em uma obra musical relaciona-se ao
desejo de comunicagao humana, ndo ao recurso as operagoes do acaso.

E possivel argumentar que essa inclinagao ditatorial que Cage associa a
tradicado da musica ocidental nao pode ser concretizada, uma vez que é
impossivel determinar todos os elementos de uma composicao, devido a
imprecisao da notacao musical. Kramer (1988, p. 2) observa, por exemplo, que a
notacao dos elementos ritmicos e métricos de uma obra ¢ muito menos precisa

do que a notagao de alturas. Elementos como ritmo, dinamica, articulagao e

3 That the Music of Changes was composed by means of chance operations identifies the composer
with no matter what eventuality. But that its notation is in all respects determinate does not
permit the performer any such identification [...]. He is therefore not able to perform from his
own center but must identify himself insofar as possible with the center of the work as written.
The Music of Changes is an object more inhuman than human, since chance operations brought it
into being. The fact that these things that constitute it, though only sounds, have come together
to control a human being, the performer, gives the work the alarming aspect of a Frankenstein
monster. This situation is of course characteristic of Western music [...] which when concerned
with humane communication only move over from Frankenstein monster to Dictator. (Cage 1973,
p- 36). Todas as tradugdes neste artigo sao nossas.
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timbre podem ser sugeridos em uma partitura, mas nao impostos ao intérprete.
Este pode, ainda, optar por desconsiderar as orientagdes presentes na partitura,
sem sofrer quaisquer consequéncias em decorréncia disso. Cage (1973, p. 36)
reconhece a impossibilidade de um controle total quando afirma que nao existem
duas interpretagOes idénticas de uma mesma obra. No caso de composi¢oes
determinadas, no entanto, as interpretacoes serao necessariamente semelhantes,
ao passo que “a interpretacao de uma composicao indeterminada quanto a sua
performance é necessariamente tinica” (Cage 1973, p. 39)*.

Cage (1973) sugere que, para que uma composicao seja considerada
indeterminada em relagao a performance, é suficiente que um dos seguintes
aspectos nao esteja determinado na partitura: estrutura, método, forma ou
materiais utilizados®. Uma obra como A Arte da Fuga, de Johann Sebastian Bach,
torna-se indeterminada ao nao especificar a instrumentagao: a indeterminagao
do timbre, neste caso, € suficiente para que a performance desta obra seja
indeterminada, a despeito da determinacao dos demais elementos que a
constituem.

Ao abordar a indeterminagao em relagao a performance, Cage (1973) se
refere a composicoes que possuem caracteristicas cuja determinacdo ¢é
propositadamente delegada ao intérprete, o que confere a sua performance um
carater de ineditismo. Esta defini¢do possibilita discernir obras em que a
indeterminagao € prevista durante o processo composicional, adquirindo um
carater estrutural e nao, por assim dizer, incidental. Ao analisar a obra de Leo
Brouwer, no entanto, adotaremos o termo em sua acep¢ao mais ampla, por
considerarmos que a indeterminac¢do que decorre da insuficiéncia da notagao
musical tem implica¢Oes para o intérprete e, consequentemente, para o ouvinte.
Ao se referir a obra Intersections 3 (1953), de Morton Feldman, Cage (1973)
observa que:

Com excecao do método, que € totalmente indeterminado, os meios

composicionais sdo caracterizados por serem em certos aspectos
determinados, em outros indeterminados, e obtém-se uma interpenetragao

4+ A performance of a composition which is indeterminate of its performance is necessarily unique.
(Cage 1973, p. 39).

5 Por estrutura, o autor compreende a divisao do todo em partes; por método, o procedimento
utilizado na composigao; por forma, “o contetdo expressivo, a morfologia da continuidade”
(Cage 1973, p. 35); e por materiais, os sons (caracterizados por frequéncia, duracao, amplitude e
timbre) e siléncios que constituem a obra.
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desses opostos que € mais caracteristica do que qualquer um deles. A
situacdo €, portanto, essencialmente ndao dualista; uma multiplicidade de
centros em estado de ndo-obstrucao e interpenetragao (Cage 1973, p. 36)°.

Cage associa este nao dualismo a uma obra em particular. O que
propomos, aqui, ¢ que a abordagem nao dualista — que pressupde a
interpenetracao de opostos — € passivel de ser aplicada a qualquer repertdrio.
Com base no exposto anteriormente, é possivel dizer que nao existem
composicoes inteiramente determinadas ou indeterminadas, mas, sim, que cada

obra apresenta diferentes graus de determinagao.

2. Indeterminacao na obra para violao solo de Leo Brouwer

Em uma obra como La Espiral Eterna (1973), de Leo Brouwer, podemos
observar como operam os diferentes graus de determinacdo em uma
composicao. A estrutura desta obra é determinada, uma vez que ela possui
secOes claramente delimitadas. Na primeira se¢do, algumas caracteristicas do
material sao determinadas, especialmente a altura e, de forma mais
problematica, a amplitude. A partitura desta obra € proficua em indicacoes de
dindmica, mas, conforme apontado anteriormente, esta pode ser apenas sugerida
pela notacao musical. E o intérprete quem, em tiltima instancia, determina a real
amplitude do som: as indicagoes de dinamica estabelecem relagdes entre
amplitudes, mas cabe ao intérprete estabelecer os parametros de comparagao.

A primeira indicagao de dinamica da partitura (Ex. 1), por exemplo,
sugere um crescendo de ppp para pp. Esta indicacdo demonstra a intenc¢ao do
compositor de determinar a variagao de amplitude do som, mas € o intérprete,
no momento da performance, quem vai definir a intensidade sonora inicial e final,

assim como as gradagoes de amplitude que levarao de uma a outra.

¢ With the exception of method, which is wholly indeterminate, the compositional means are
characterized by being in certain respects determinate, in others indeterminate, and an
interpenetration of these opposites obtains which is more characteristic than either. The situation
is therefore essentially non-dualistic; a multiplicity of centers in a state of non-obstruction and
interpenetration (Cage 1973, p. 36).
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Exemplo 1: Indicacao de dindmica em La Espiral Eterna

Um grau maior de indeterminagao em relagao a dinamica é evidenciado
no final da primeira se¢ao de La Espiral Eterna (Ex. 2). Duas versoes estao grafadas
na partitura, conferindo ao intérprete a autonomia para escolher entre caminhos
opostos. Na primeira, a se¢ao termina em pianissimo (ppp) e, na segunda, em

sforzando (sfffz).

two versions

A 4 0 1 1.0 4 0 0 1 4 0 1 4 0 1 4 0 1 |/ G.P.“
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Exemplo 2: Indeterminagao quanto a dinamica em La Espiral Eterna

Da mesma forma, o timbre em La Espiral Eterna é parcialmente
indeterminado. De acordo com o proposto por Cage (1973), podemos dizer que
ele é determinado, uma vez que a instrumentacao € claramente definida: trata-se
de uma obra para violao solo. O violao possui, no entanto, uma variedade de
timbres. Tomando como exemplo apenas a agao de tanger as cordas do
instrumento — dentre os diversos elementos que participam da produgao do
timbre no violdo — observamos que, se a mao direita do violonista estiver
proxima ao cavalete (sul ponticello), o resultado serd um timbre metalico; do
contrdrio, se estiver proxima ao brago do instrumento (sul tasto), o timbre sera
doce. Entre os extremos, existe uma variedade de timbres passiveis de serem
exploradas pelo violonista. Nos exemplos acima (Exs. 1 e 2), o timbre sera,

portanto, parcialmente determinado pelo intérprete.

Rapido
TEMA
sul tasto 2] Son 'ord.
R " " P 1im |
A e et e
(Qg) h S AR S O
PpPp eguale - - - - - -p

Exemplo 3: Indicagoes de timbre no Estudo XX
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O Estudo XX, de Leo Brouwer, possui um grau maior de determinagao em
relagdo ao timbre do que o observado em La Espiral Eterna. No exemplo acima
(Ex. 3), a indicacao de sul tasto sugere um timbre doce e a seguinte, son ord., um
timbre “ordinario”. E possivel argumentar que a tradicio do violdo estabeleceu
0 que caracterizaria este som ordindrio, ou seja, um timbre nem excessivamente
doce, nem excessivamente metdlico. Esta tradicao, no entanto, ndao apaga o
carater subjetivo da indicagao, uma vez que cada violonista terda uma nogao
propria do que € o som natural do violao, decorrente de um grande ntimero de
variaveis: posicionamento e tipo de toque da mao direita, formato da unha,
escolhas de digitacao de mao esquerda, entre outros. Neste sentido, 0 maior grau
de determinagao observado no Estudo XX nao impede que o intérprete tenha
agéncia sobre a escolha do timbre nesta obra.

Em La Espiral Eterna, a altura das notas € majoritariamente determinada.
Observamos, no entanto, um grau maior de indeterminagao no final da segunda
secao da obra, onde ha a indicagdo para ascender e descender irregularmente
sobre a primeira corda (Ex. 4). Esta indicagao, assim como a notagao utilizada
(uma linha continua tragada sobre a pauta, que ascende e descende de forma
irregular), parecem sugerir, aqui, uma total indeterminagao em relacao as
alturas. Apesar do alto grau de liberdade que essa notagao confere ao intérprete,
nao podemos afirmar que se trata de uma indeterminacao total, pois a indicagao
de que a movimentagao deve ocorrer na primeira corda limita as alturas

disponiveis para o intérprete.
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Exemplo 4: Indeterminagao quanto a altura em La Espiral Eterna

Nao é o mesmo que ocorre no inicio da quarta se¢ao da obra (Ex. 5), uma
vez que, aqui, a indicagao para improvisar sobre as notas e figuras grafadas na

partitura nao implica a indeterminagao das alturas. Na passagem em questao, o
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intérprete deve intercalar os grupos de figuras” de acordo com seus préprios
critérios, sem alterar a altura ou duracao das notas. O carater improvisatorio
decorre, portanto, da indeterminagao em relacao a sequéncia desses grupos, nao

as notas propriamente ditas.

" " J = =
10" - 15 60-72
improvisar sobre las notas y las figuraciones
pos. fija 4 improvise on notes and figures
X3 @ iiber die Noten und Figuren improvisieren
| R— —
0 o — —
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ind. Lage bleiben 2 1 no cambiar las notas - don't change the notes - die Noten nicht veréindern
.p intercambiar las fig. - interchange the figures - die Figuren austauschen
40" - 45"

Exemplo 5: Improvisagao sobre notas e figuras em La Espiral Eterna

E interessante observar como o compositor se preocupou em explicitar
quais aspectos dessa passagem sao determinados e quais sao propositadamente
deixados a cargo do intérprete, utilizando-se de trés indicagOes distintas:
“improvisar sobre notas e figuras”, “nao mudar as notas” e “intercalar as
tiguras”. Se nos pautdssemos apenas pela primeira indicagdo — “improvisar
sobre notas e figuras” — poderiamos compreender que a passagem em questao
€ indeterminada em relacdo a altura e a duracao das notas. No entanto, as demais
indicagOes delimitam o grau de liberdade do intérprete.

Este tipo de indeterminac¢ao em relagao a sequéncia dos elementos pode
ser observado de forma ainda mais acentuada em outra obra do compositor,
Tarantos (1974) (Ex. 6). Esta obra é composta por oito enunciados (I, I, 1IL, IV, V,
VIe VII e Final) e seis falsetas (A, B, C, D, E e F) (Ex. 7) que devem ser intercaladas
a critério do intérprete. Nao se trata de uma indeterminacao total, no entanto,
pois o intérprete deve obedecer a algumas diretrizes: a composigao se inicia com
um dos enunciados; cada enunciado deve ser seguido por uma falseta; cada
segmento (enunciado ou falseta) nao deve ser repetido; o final da obra é
determinado. Além disso, a indeterminacao se refere ao encadeamento dos

segmentos, mas a sequéncia das notas dentro de cada segmento é determinada.

7 Um “grupo de figuras” é compreendido, aqui, como o conjunto de notas cujas bandeirolas sao
unidas por meio de uma linha de unido.
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Exemplo 7: Falseta A em Tarantos

3. Formas de abordar a indeterminacao

De acordo com Cage (1973), o intérprete pode abordar a indeterminagao

de uma composicao de forma organizada e, portanto, suscetivel a analise, ou,

entao, de forma nao conscientemente organizada e, logo, ndo suscetivel a andlise.

A escolha da

a uma analis

dindmica em uma passagem musical, por exemplo, pode responder

e prévia da obra, configurando, assim, uma abordagem organizada

de um aspecto indeterminado. Por outro lado, essa andlise prévia nao é

obrigatdria, ou mesmo essencialmente necessaria, para que o intérprete defina a

dinamica de

uma passagem. Neste caso, o intérprete pode proceder:

[...] seja arbitrariamente, sentindo o seu caminho, seguindo os ditames de seu
ego, ou mais ou menos inconscientemente, indo para dentro com referéncia
a estrutura de sua mente até um ponto nos sonhos, seguindo, como na escrita
automatica, os ditames de sua mente subconsciente; ou até um ponto no
inconsciente coletivo da psicandlise junguiana, seguindo as inclinac¢des da
espécie e fazendo algo de interesse mais ou menos universal para os seres
humanos; ou para o "sono profundo" da pratica mental indiana [...]. Ou ele
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pode desempenhar sua fungao [...] arbitrariamente, indo para fora com
referéncia a estrutura de sua mente até o ponto de percepcao dos sentidos,
seguindo seu gosto (Cage 1973, p. 35)8.

La Espiral Eterna (Ex. 8), por exemplo, apresenta um elemento de

indeterminagdo — comum a outras obras do compositor — passivel de ser
abordado de forma organizada ou nao conscientemente organizada: a duragao
dos segmentos. A primeira secao desta obra € escrita em forma de mddulos:
sequéncias de notas circunscritas por retangulos que, de acordo com a bula,

podem ser repetidas.

Lo mas rapido possible
As fast as possible

So schnell wie moglich

B [4]
A p m i 4 0 .I/I:i T - 3 4 0 1
AR B e L e
PR T [ 0
pPpPp——pp <P>” _—

Exemplo 8: Sequéncia de moédulos em La Espiral Eterna

Como dito anteriormente, o intérprete pode abordar esta indeterminagao
de forma organizada, ou seja, ele pode definir conscientemente a duragao de cada
modulo, obedecendo a critérios previamente estabelecidos como, por exemplo,
determinar que cada mddulo sera repetido o mesmo nimero de vezes; ou ele
pode adotar uma abordagem nao conscientemente organizada, determinando o
numero de repeti¢coes de forma instintiva.

A indicagdo para se tocar o mais rdpido possivel, assim como a
determinacao da duracao total da se¢ao, possuem implicagoes na duragao dos
modulos propriamente ditos. O intérprete esta livre para realizar o nimero de

repeticoes que desejar, porém a indicagao da duragao total e do andamento

8 [...] either arbitrarily, feeling his way, following the dictates of his ego, or more or less
unknowingly, by going inwards with reference to the structure of his mind to a point in dreams,
following, as in automatic writing, the dictates of his subconscious mind; or to a point in the
collective unconscious of Jungian psychoanalysis, following the inclinations of the species and
doing something of more or less universal interest to human beings; or to the "deep sleep" of
Indian mental practice [...]. Or he may perform his function [...] arbitrarily, by going outwards
with reference to the structure of his mind to the point of sense perception, following his taste
(Cage 1973, P. 35).
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impoem limites a sua atuagao. Esta limitacao € o que faz com que esse aspecto da
composicao seja parcialmente indeterminado.

Nesta se¢ao, cada modulo contém uma figura ritmica denominada, na
bula, “grupo muito rapido”. Esta indicagao, assim como a indicagao do
andamento, possui um carater subjetivo, uma vez que ela se relaciona nao apenas
com a habilidade técnica do intérprete, mas, também, com a sua percepgao das
duracgoes: o que é considerado rdpido para uma pessoa nao o €, necessariamente,
para outra. A duracao total da secdao, por sua vez, é objetiva e estabelece um
limite mais rigoroso para a atuagao do intérprete.

Em outra obra para violao solo de Leo Brouwer, Parabola (1973), é possivel
observar um grau maior de determinagao em relacao a duragao dos segmentos.
Brouwer utiliza mdédulos na quinta se¢ao desta composicao, ainda que de forma
nao exclusiva. Aqui, no entanto, o compositor determina a duragao aproximada
de cada modulo, ou seja, cabe ao intérprete determinar o niimero de repetigoes,
desde que nao ultrapasse a duragao total estabelecida. Diferentemente do que

ocorre em La Espiral Eterna, a indicagao de andamento “rapido” é mais flexivel.

E 10"Y4ambi
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Los 4 segmentos pueden repetirse o intercambiarse

Exemplo 9: Determinagao da dura¢dao do mdédulo em Parabola

A indicacgao de que os quatro segmentos que compoem o modulo podem
ser repetidos ou intercambiados (Ex. 9) acrescenta uma nova camada de
indeterminagao, cujo carater opcional confere um grau ainda maior de liberdade
ao intérprete. Aqui — assim como na passagem anteriormente discutida de La
Espiral Eterna (Ex. 5) — nao foram estabelecidos critérios para a intercalagao dos
segmentos. Além disso, a auséncia de figuras ritmicas e de féormula de compasso
confere ao intérprete autonomia para determinar a duracao das notas, dentro dos
limites impostos pelo andamento e pela duragao total do segmento.

Conforme dito anteriormente, a determinacao de uma duracao exata —

seja da secao, no caso de La Espiral Eterna, seja dos segmentos, em Parabola — é
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objetiva e impde limites inequivocos a atuacgdo do intérprete, mesmo que este
possua um grau relativamente alto de liberdade para atuar dentro destas
limitagoes. O significado desta determinagao para a obra, no entanto, nao ¢
objetivo. Isto porque, segundo a perspectiva pos-moderna, o significado de uma
obra nao € implicito, nao estd contido na obra propriamente dita, mas é
construido pelo ouvinte. Como veremos adiante, mesmo que a notagao do tempo

seja objetiva, a sua percepg¢ao nao o é.

4. A perspectiva pés-moderna

Segundo Jonathan Kramer, uma das formas de se entender o pOs-
modernismo musical é que ele “inclui fragmentagdes, incongruéncias,
descontinuidades e indeterminag¢des” (Kramer 2016, p. 9)°. Para continuar nossa
analise na obra de Brouwer, propomos aqui ampliar a perspectiva analitica e
abracar outros aspectos que dialogam com o indeterminismo de Cage.
Passaremos a investigar o conceito de pds-modernidade como apresentado por
Jonathan Kramer.

A perspectiva pds-moderna, que “localiza o significado e até estrutura em
ouvintes mais do que em partituras, performances ou compositores” (Kramer
2016, p.9)', é adequada no contexto da analise aqui proposta uma vez que o
proprio Leo Brouwer se identifica com o pds-modernismo como um “conceito
recentemente reformado que nos permite lidar com este momento, um momento
repleto de liberdade absoluta que gera pluralismo em termos de cultura artistica”
(Brouwer apud Huston 2006, p. 20)!. De fato, podemos observar varias das
caracteristicas que Kramer (2016) associa a musica pos-moderna na obra de Leo
Brouwer. Para nao fugir ao escopo deste artigo, apontaremos apenas a presenca

de fragmentagoes, descontinuidades, indeterminagoes e de multiplos sentidos e

?[...] includes fragmentations, incongruities, discontinuities, and indeterminacy (Kramer 2016, p.
9).
10 Locates meaning and even structure in listeners more than in scores, performances, or

composers (Kramer 2016, p. 9).

11 As arecently refurbished concept that allows us to deal with this moment, a moment brimming
with the absolute freedom that generates pluralism in terms of artistic culture (Brouwer apud
Huston, 2006, p. 20).
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temporalidades, ainda que a obra de Brouwer apresente caracteristicas ainda
mais marcadamente pds-modernas'?.

Mais do que a identificagao do compositor com a atitude pds-moderna, no
entanto, o que autoriza classificar a sua obra como pertencente a um pos-
modernismo musical €, justamente, que este nao reside nas composi¢Oes
propriamente ditas, mas na percepgao dos ouvintes. Uma obra pos-moderna é,
entao, aquela que “é entendida de forma pos-moderna, ou que suscita estratégias
de escuta pds-moderna, ou que proporciona experiéncias de escuta pos-
moderna, ou que exibe praticas compositivas pds-modernas” (Kramer 2016, p.
9)1s.

Kramer (2016) relaciona esta mudanga de foco do compositor para o
ouvinte a “morte do autor” postulada por Roland Barthes. Anteriormente a essa
mudanca de perspectiva, os leitores (ou ouvintes) eram encorajados a identificar
a intengao do autor, cuja autoridade sobre o significado da obra nao deveria ser
questionada.

A tirania de impor significados — presumivelmente do autor — sobre os
leitores vem de estudiosos e criticos que tentam canalizar e moldar as ideias
de um consumidor de textos. Em seu uso da frase “a morte do autor”,
Barthes invocou a hipérbole para apontar a necessidade de questionar esta
meta-narrativa. Ao minar uma meta-narrativa aceita, Barthes procurou tirar

o controle do significado textual dos criticos e professores que operam em
nome do autor e estender esse controle ao leitor (Kramer 2016, p. 118)%4.

Tomando como exemplo a obra Parabola, podemos observar como pode
operar a construgao de sentido pelo ouvinte. Nesta obra, as se¢des e subsegoes
sao claramente delimitadas; sao numerosas as orientagdoes quanto ao timbre, a

dinamica e as articulacdes; as duracoes dos siléncios sao determinadas de forma

12 Huston (2006) e du Plessis (2015), por exemplo, identificam a fusao da musica de raiz afro-
cubana com elementos da musica de vanguarda como uma das caracteristicas mais
ostensivamente poés-modernas da obra de Brouwer.

13 | mean music that is understood in a postmodern manner, or that calls forth postmodern
listening strategies, or that provides postmodern listening experiences, or that exhibits
postmodern compositional practices (Kramer 2016, p. 9).

14 The tyranny of imposing meanings — presumably of the author — on perceivers comes from
scholars and critics who try to channel and shape the ideas of a consumer of texts. In his use of
the phrase “the death of the author,” Barthes invoked hyperbole to point to the necessity of
questioning this meta-narrative. By undermining an accepted meta-narrative, Barthes sought to
take control of textual meaning away from critics and teachers operating in the name of the
author and to extend that control to the reader (Kramer 2016, p. 118).
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exata, havendo, inclusive, uma orientacao ao final da obra para que o intérprete
permaneca imovel por cinco segundos. Trata-se, portanto, de uma composigao
cujos elementos sdao majoritariamente determinados. O principal aspecto de
indeterminagao, nesta obra, decorre da utilizagao de modulos e da indicagao para

se tocar determinadas figuras de forma irregular (iregolare) (Ex. 10).

A Prologo ~ Z l;_"._’\ .. 1/_>Su[p0nt.
1 ima 1.17-'- —I7-'-|r,2.| 3 h !l).l.l?.l. e L~
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Exemplo 10: Irregularidade em Parabola

O alto grau de determinagao desta obra tem implicag¢Oes para o intérprete,
mas esta determinacdo nao € necessariamente percebida pelo ouvinte. Ao
contrdrio, as restri¢des impostas ao intérprete podem muito facilmente adquirir,
para o ouvinte, a aparéncia de uma improvisagdo sobre enunciados pré-
definidos. O carater fragmentario desta obra corrobora essa leitura. A quinta
secao, abordada anteriormente, ¢ um exemplo desta fragmentacgao. Os vinte e um
enunciados que a compdem podem ser divididos em quatro grupos: os modulos,
que possuem um grau maior de indeterminagao e adquirem, assim, um aspecto
improvisatorio; um grupo denominado “calmo ou lento”, cujas notas devem ser
acentuadas (marcato); um grupo denominado “rapido” cujas notas sao arpejadas;
e, por fim, um acorde executado ao se percutir as cordas do violdo com a mao
direita (tambora).

Como podemos observar no exemplo acima (Ex. 11), a notagao dos
enunciados é bastante precisa e objetiva determinar aspectos relativos a sua
performance. Para o ouvinte, no entanto, o carater fragmentario desta secao pode
sugerir uma improvisacdo sobre enunciados diversos, encadeados de forma
aleatdria pelo intérprete. Consideremos, a titulo de exemplo, que uma pessoa
esta ouvindo esta obra pela primeira vez, sem qualquer orienta¢ao acerca da sua
estrutura. Caso este ouvinte tenha a impressdao de estar ouvindo a uma
composicao majoritariamente indeterminada, ele estaria errado? Sabemos que o
intérprete nao estd improvisando, a ndo ser, talvez, dentro de um ambito muito
restrito. A performance desta obra pode, no entanto, transmitir uma aura de

liberdade que nao estd necessariamente inscrita na partitura. O ouvinte pode até
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estar equivocado acerca do procedimento empregado, mas, se € ele quem, em
ultima instancia, confere sentido a obra, nao ha razodes para supor que ele teria

se equivocado acerca do seu cariter.
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Exemplo 11: Enunciados em Parabola

De acordo com Kramer (2016, p. 115), quanto mais fragmentada a obra,
maior o papel do ouvinte na determinacao de sua unidade estrutural. Ao
analisarmos, ainda que de forma incipiente, a quinta se¢ao de Parabola, propomos
que ela é composta por quatro grupos de enunciados. Esta divisao é estabelecida
a partir da identificagao de semelhangas e disparidades entre eles. Esta nao €, no
entanto, a Unica analise viadvel: identificar outras caracteristicas e agrupar os
enunciados de maneira distinta — ou mesmo nao sentir necessidade de agrupa-
los — sao, também, possibilidades.

Usando técnicas quase objetivas de andlise musical, podemos abordar (mas

nunca alcancar completamente) uma compreensao do texto — no pleno
conhecimento de que tal compreensao deve ser pessoal, subjetiva e
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individual e que tal texto se torna subjetivo uma vez que € percebido como
musica (Kramer 2016, p. 120)%.

Kramer (2016) nao estd, aqui, negando a relevancia da analise para a
compreensao de um texto musical, mas apontando a sua subjetividade. A andlise
de uma composi¢ao nao tem um carater totalizante, uma vez que existem tantas
leituras possiveis quanto existem ouvintes. Uma mesma pessoa pode, inclusive,
tracar relagoes diferentes a cada audigao de uma obra, percebendo novos
elementos ou reinterpretando aqueles anteriormente percebidos. Em todo caso,
a identificacdo de similitudes e contrastes tem um papel determinante na
percepgao da estrutura de uma composicao, ainda que esta identificacao possua
um carater provisorio.

Perceber tais semelhancas é um preltidio para construir mentalmente o texto
unificado. Devido ao grande nimero de eventos na maioria das pecas,
existem muitas relagdes potenciais para que qualquer pessoa possa
considera-las todas. As semelhancas auditivas sdo um ato seletivo, e cada
ouvinte pode apresentar um conjunto diferente de relagdes de similaridade
e com diferentes tipos e graus de similaridade. Além disso, nem todo ouvinte
valorizard as relagdes de similaridade tanto quanto os analistas musicais
gostariam, e por esta razao pode nao privilegiar a similaridade sobre a
diferenca na constru¢dao mental de um texto musical (Kramer 2016, p. 120).
Uma das formas pela qual o ouvinte constréi o significado musical,

portanto, é através da identificacdo de semelhangas e contrastes entre os
elementos que constituem a obra. A experiéncia musical, no entanto, “nao é
criada pelo ouvinte no vacuo: ela vem de uma interagao entre a pega, a sua

performance, possivelmente analises e criticas que o ouvinte conhece, e a mente

15 Using quasi-objective techniques of music analysis, we can approach (but never fully reach) an
understanding of the text-out-there — in the full knowledge that such understanding must be
personal, subjective, and individual and that such a text becomes subjective once it is perceived
as music (Kramer 2016, p. 120).

16 Noticing such similarities is a prelude to mentally constructing the unified text. Because of the
large number of events in most any piece, there are too many potential relationships for anyone
to consider them all. Hearing similarities is a selective act, and each listener may come up with a
different set of similarity relationships and with different kinds and degrees of similarity.
Furthermore, not every listener will value similarity relationships as much as music analysts
would like them to, and for that reason may not privilege similarity over difference in
constructing a musical text mentally (Kramer 2016, p. 120).
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do ouvinte” (Kramer 2016, p. 121)'””. Desta forma, o intérprete pode contribuir
para a formacao deste significado pelo ouvinte. O intérprete nao apenas
reproduz mecanicamente aquilo que estd notado na partitura: se assim fosse, a
comunicagao pretendida seria estabelecida entre o compositor e o ouvinte
através de um meio imperfeito, o intérprete, cujas limitagdes atuariam como um
ruido no processo de comunicagao.

Os diferentes graus de indeterminagdo em uma composi¢ao conferem ao
intérprete uma relativa autonomia para inscrever os seus proprios significados
na obra, os quais irdo, em maior ou menor grau, influenciar a percepg¢ao do
ouvinte. Por exemplo: ao optar por usar o mesmo timbre em eventos musicais
contrastantes, o intérprete pode sugerir ao ouvinte uma nova associagao entre
estes eventos; ou, ao contrario, a opgao por timbres distintos em eventos musicais
analogos pode resultar em um contraste nao previsto na partitura. O mesmo
ocorre com a determinacgao da dinamica: um crescendo pode, por exemplo, sugerir
um sentido de direcionalidade nao necessariamente inscrito no texto musical.
Todos estes exemplos se referem a indeterminacao que decorre das limitagoes
inerentes a escrita musical. No caso da indeterminacao prevista durante o
processo composicional, a autonomia do intérprete € ainda maior, uma vez que
parte da construgao do significado musical lhe foi intencionalmente atribuida

pelo compositor.

4.1 O tempo na musica

A identificacao de semelhancas e contrastes é, de acordo com Kramer
(2016), um preladio para a construgao do significado de uma obra. Outros
elementos contribuem para essa construgdo, como a percepcao do tempo
musical. Esta é, possivelmente, a principal forma através da qual o ouvinte
constroi o significado musical, se aceitarmos o postulado de Kramer (1988) de

que “o tempo € tanto o componente essencial dos significados musicais quanto o

17 The musical experience is not created by each listener in a vacuum: it comes from an interaction
between the piece-out-there, its performance, possibly analyses and criticisms the listener knows,
and the listener’s mind (Kramer 2016, p. 121).
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veiculo pelo qual a musica faz o seu contato mais profundo com o espirito
humano” (Kramer 1988, p. 2)8.

Em seu livro The Time of Music (1988), Kramer propde que a musica €
capaz de evocar um tempo prdprio, distinto daquele vivenciado no dia a dia.
Esta ideia encontra respaldo na nogao de que o tempo nao € algo externo ao ser
humano, nao possui uma existéncia independente, mas ¢ uma relagao entre

pessoas, objetos e eventos.

Nao somos espectadores do tempo: nao sentamos nos “bancos” do tempo e

77 1"

0 observamos fluir por nds. As palavras “passado”, “presente” e “futuro”
expressam as relagOes entre objetos, ou eventos, e pessoas. Estas palavras
existem e tém significado porque as pessoas estao no mundo. E a experiéncia
de objetos, eventos e outras pessoas que esta em constante fluxo: certos
eventos foram experienciados, outros estao sendo experienciados, ainda
outros serao experienciados. Todas estas sdao experiéncias distintas, mas
relacionadas ao tempo. O tempo nao tem controle sobre os eventos. Sao os
eventos, como vividos pelas pessoas, que definem o tempo (Clifton apud
Kramer 1988, p. 5)%.

Se o tempo é uma relacdo entre pessoas e 0 mundo que as cerca, o tempo
musical é uma relagdo entre pessoas e a musica. Desta forma, é possivel nao
apenas conceber um tempo que existe unicamente na musica, mas que a musica
tem poder para “criar, alterar, distorcer ou mesmo destruir o proprio tempo, nio
simplesmente nossa experiéncia dele” (Kramer 1988, p. 5 — grifos do autor).

Conforme exposto anteriormente, as duragdes nas composi¢oes de
Brouwer sdo, em certos aspectos, determinadas de forma exata. Em La Espiral
Eterna (Ex. 12), por exemplo, a primeira e segunda se¢des possuem, cada uma,
uma duragao total de dois minutos; na terceira e quarta se¢des a duragao total

nao ¢ estabelecida, mas, sim, a duracao de cada enunciado musical, assim como

18 Time is both the essential component of musical meanings and the vehicle by which music
makes its deepest contact with the human spirit (Kramer 1988, p. 2).

19 We are not spectators of time: we do not stand on time's "banks" and observe it flowing by. The
words "past," "present," and "future" express relationships between objects or events, and people.
These words exist and have meaning because people are in the world. It is the experience of
objects, events, and other people which is in constant flux: certain events were experienced then,
others are being experienced, still others will be experienced. These are all distinct but related
experiences of time. Time has no grip on events. It is events, as lived through by people, which
define time (Clifton apud Kramer 1988, p. 5).

20 Jf we believe in the time that exists uniquely in music, then we begin to glimpse the power of
music to create, alter, distort, or even destroy time itself, not simply our experience of it (Kramer 1988,

p-5).
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as pausas ao final de cada secao; a duragao total da obra é de aproximadamente
sete minutos. O que significa, entdo, esta duragao para a compreensao do tempo

nesta obra?
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Exemplo 12: Determinacao da duragdo do enunciado na terceira se¢ao
de La Espiral Eterna

Esta notagao precisa da duragdo se relaciona ao que Kramer (2016)
denomina tempo absoluto — conceito adotado pelo autor para se referir ao tempo

conforme vivenciado no cotidiano. Sobre o tempo absoluto, Clifton pondera:

O tempo objetivo (ou tempo real, ou absoluto) é uma contradi¢ao em termos.
Ela pressupde a existéncia de um tempo que existe independentemente de
nos, e de um “sentido de tempo” através qual uma pessoa percebe esse
tempo. [..] E inatil medir o sentido do tempo contra um relégio que
supostamente mantém um tempo real. Um relogio pode ser muito util na
organizagao de compromissos, mas nao pode nos dizer nada sobre o tempo
em si. Um estudio de gravagao pode querer saber o tempo que certa
composicao leva, mas sua duracao, em termos de minutos e segundos, nao
nos dird nada sobre o sentido do tempo na composigao (Clifton apud Kramer
1988, p. 5)2.

Apesar da contradicao apontada por Clifton, a ado¢ao do termo tempo

absoluto é til, pois possibilita contrapd-lo ao tempo que existe unicamente na
musica. Podemos identificar o tempo absoluto como aquele no qual a musica
transcorre — no caso de La Espiral Eterna, aproximadamente sete minutos —
enquanto que o tempo musical se refere ao tempo que a musica evoca. De acordo

com o proposto por Clifton, as duragdes estabelecidas na partitura de La Espiral

21 Objective time (or real, or absolute time) is a contradiction in terms. It presupposes the existence
of a time which exists independently of us, and of a "time sense" whereby a person perceives this
time. [...] It is useless to measure the sense of time against a clock which is alleged to keep real
time. A clock may be very useful in arranging appointments, but it can tell us nothing about time
itself. A recording studio may wish to know the time a certain composition takes, but its timing,
in terms of minutes and seconds, will tell us nothing about time as meant by the composition
(Clifton apud Kramer 2016, p. 5).
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Eterna nao teriam nenhuma implicacao no sentido do tempo nesta composigao,
atuando tao somente como uma baliza para o intérprete.

Kramer (1988), no entanto, propde que, ao ouvirmos uma musica,
percebemos simultaneamente o tempo absoluto e o tempo musical. A musica
existe no tempo, assim como o tempo existe na musica. Segundo Kramer (1988),
a percepgao simultanea de duas espécies distintas de tempo € possibilitada por
uma caracteristica do préprio tempo: a sua nao obediéncia a lei da contradigao,
segundo a qual uma proposicao e a sua negagao nao podem ser simultaneamente
verdadeiras.

De acordo com o autor, a ndo suspensao do tempo absoluto durante a
audicdo de uma obra — ou seja, a nossa capacidade de saber, mesmo que
aproximadamente, quanto tempo decorreu — é responsavel pela compreensao
das suas proporgoes. Se o ouvinte vivencia o tempo absoluto e o tempo musical
simultaneamente, a notagdo do tempo absoluto em La Espiral Eterna deve
influenciar, ainda que de forma nao exclusiva, a sua percepcao do tempo, ao
menos no que tange a compreensao de proporgoes. Isto ndo significa, no entanto,
que o carater rigido da determinagao das duragoes, nesta obra, sera percebido
pelo ouvinte.

Kramer identifica um tipo de composicao cuja audigao atenta parece
suspender o proprio tempo:

Em um tipo de musica, no entanto, nao ha proporcdes, porque o tempo
parece estar suspenso. Esta espécie mais radical de tempo musical € o tempo
vertical [...]: a eternidade estatica, imutavel e congelada de certa musica
contemporanea. Ouvir esta musica é realmente uma experiéncia atemporal?
Certamente o tempo dos processos corporais continua (mesmo que
abrandado pela indugao de um estado mental semelhante ao da meditagao
transcendental); certamente nossos reldgios indicam que algum tipo de
tempo ja passou durante a apresentacdo. Mas ha uma espécie de tempo

musical, ndo mensuravel por reldgios ou processos corporais, que € suspensa
pela escuta intensa das composicoes verticais (Kramer 1988, p. 7)?.

2 In one kind of music, however, there are no proportions, because time does seem to be
suspended. This most radical species of musical time is vertical time [...]: the static, unchanging,
frozen eternity of certain contemporary music. Is listening to this music really a timeless
experience? Certainly the time of bodily processes marches on (even if slowed down by the
inducement of a mental state akin to that of transcendental meditation); certainly our watches
indicate that some kind of time has elapsed during the performance. But there is a kind of musical
time, not measurable by clocks or bodily processes, that is suspended by intense listening to
vertical compositions (Kramer 1988, p. 7).
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Este nao é propriamente o caso de La Espiral Eterna. A divisao em segoes
distintas e a presenca de enunciados contrastantes auxiliam na percepgao das
proporcoes desta obra. Estes elementos lhe conferem um sentido de
direcionalidade que nao corresponde a experiéncia auditiva do tempo vertical.
Du Plessis (2015), no entanto, pondera que, apesar de possuir desvios
estruturalmente importantes, La Espiral Eterna possui caracteristicas suficientes
para ser considerada “uma forma vertical impura” (Du Plessis 2015, p. 41).

O tempo vertical € um tipo de tempo nao-linear. De acordo com Kramer,
a linearidade pode ser definida como “a determinacdo de alguma(s)
caracteristica(s) da musica de acordo com implica¢cdes que surgem de eventos
anteriores da peca” (Kramer 1988, p. 20)*, estando, portanto, intrinsecamente
ligada a um principio de causalidade. Na musica tonal, por exemplo, o
afastamento da tonica e o seu retorno sao compreendidos em relacao ao
estabelecimento da tonalidade no inicio da pega, logo, a musica tonal é
essencialmente linear. A nao linearidade, ao contrdrio, ndo € processual,
podendo ser compreendida como “a determinagao de alguma(s) caracteristica(s)
da musica de acordo com implicagdes que surgem dos principios ou tendéncias
que regem uma pecga ou secao inteira” (Kramer 1988, p. 20)*.

Em La Espiral Eterna, um mesmo principio rege toda a primeira se¢ao. Esta
se¢ao possui um carater minimalista, devido a repeticao dos modulos e a forma
gradativa como novas notas sao inseridas. Ela nao €, portanto, definida por uma
estase, mas por um processo. Neste sentido, é possivel argumentar que o carater
minimalista desta secao é essencialmente linear, uma vez que é processual.
Kramer (1988), no entanto, pondera que ouvir a este tipo de composi¢dao nao é
uma experiéncia linear:

Pode-se pensar em tais obras como puramente lineares, mas ouvi-las nao é
uma experiéncia linear, apesar de seu movimento interno. Porque em tais
pecas o movimento € incessante e seu ritmo € gradual e constante, e porque
nao ha hierarquia de estrutura de frases, a temporalidade € mais vertical do

que linear. O movimento € tao consistente que perdemos qualquer ponto de
referéncia, qualquer contato com um movimento mais rapido ou mais lento

23 [...] the determination of some characteristic(s) of music in accordance with implications that
arise from earlier events of the piece (Kramer 1988, p. 20).

24 [...] the determination of some characteristic(s) of music in accordance with implications that
arise from principles or tendencies governing an entire piece or section (Kramer 1988, p. 20).
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que possa nos manter cientes da direcionalidade da musica. A experiéncia é
estatica apesar do movimento constante na musica (Kramer 1988, p. 57)%.

5. Consideragoes finais

Se o tempo absoluto é determinado em La Espiral Eterna, o tempo musical
¢ essencialmente indeterminado. Em primeiro lugar, pois o tempo musical existe
conforme percebido pelo ouvinte, logo, a sua determinacao foge ao controle do
compositor. A atuagao do intérprete nao é, no entanto, sem consequéncia para a
construgao do tempo musical pelo ouvinte. Como veremos a seguir, a
indeterminagao presente na obra de Leo Brouwer confere ao intérprete uma
maior agéncia sobre este processo de construgao.

O tempo absoluto da primeira secao, por exemplo, é determinado, mas a
duracao dos modulos, nao. Os modulos possuem um tempo interno, cuja
percepgao decorre de uma interagao mais direta entre o intérprete e o ouvinte. A
indeterminagdo quanto ao numero de repeticdes possibilita ao intérprete
contribuir para a percepg¢ao do tempo musical a partir do seu préprio centro. Se,
por exemplo, o intérprete optar por um nuimero igual de repeti¢cdes para cada
modulo, ele estara acrescentando uma camada de estabilidade a obra. Neste caso,
o texto musical, conforme escrito, ainda possuira um carater processual, uma vez
que a sequéncia dos mddulos, assim como das notas que os compdem, sao
determinadas. A atuacgao do intérprete, no entanto, pode contribuir para uma
percepc¢ao mais estatica do tempo. Se, por outro lado, ele optar por aumentar
proporcionalmente o numero de repeticoes ao longo da secdo, ele podera
sublinhar o carater processual da obra. Obviamente, nao se trata de uma equagao
cujos resultados podem ser previstos com exatidao: pode ser que, para um
ouvinte atento, a op¢ao por um numero igual de repeti¢des acabe por ressaltar o
carater processual, pois a estabilidade proveniente dessa abordagem pode tornar
evidente a insercao ou subtracao de notas entre um moédulo e outro; da mesma

forma, pode ser que o aumento gradual no namero de repeti¢des contribua para

%5 One might think of such works as purely linear, but listening to them is not a linear experience,
despite their internal motion. Because in such pieces the motion is unceasing and its rate gradual
and constant, and because there is no hierarchy of phrase structure, the temporality is more
vertical than linear. The motion is so consistent that we lose any point of reference, any contact
with faster or slower motion that might keep us aware of the music's directionality. The
experience is static despite the constant motion in the music (Kramer 1988, p. 57).
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uma percep¢ao mais estatica do tempo, pois as alteragdes ocorreriam em
intervalos de tempo progressivamente maiores. Com isso, ndo queremos dizer
que as escolhas interpretativas sejam indiferentes, apenas ressaltar que o sentido
de uma obra musical é construido a partir da relacao entre texto, intérprete e
ouvinte.

Em ambos os casos, estamos diante de uma abordagem organizada de um
elemento indeterminado, o que confere uma certa previsibilidade a execugao. O
intérprete pode, no entanto, optar por uma abordagem ndo conscientemente
organizada. Acreditamos que a imprevisibilidade que resulta da abordagem nao
organizada acrescenta uma camada de humanidade a um tempo que ¢, em
grande medida, inumano.

Na primeira se¢ao de La Espiral Eterna, a auséncia de frases delimitadas, o
movimento incessante e o andamento proposto, por exemplo, nao remetem ao
tempo da fala, da movimentagao ou dos processos corporais de um ser humano.
Como o préprio titulo da obra sugere, ela reflete muito mais uma organizagao
césmica do que humana®*. A presenca de indeterminagdes previstas durante o
processo composicional, no entanto, possibilita ao intérprete inscrever o seu

proprio tempo na obra, conferindo-lhe uma aura de humanidade.
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1. Introducao

Este artigo se integra a uma ampla pesquisa voltada para o mapeamento
sistematico de diversos aspectos estruturais do samba, ao longo de mais de 100
anos de existéncia como género musical popular urbano’. Nesse estudo,
tomamos como eixo principal de investigacao o samba carioca — ou seja, produzido
na cidade do Rio de Janeiro (mas nao necessariamente por compositores nascidos
na cidade®) ou sob sua influéncia estética, abrangendo diversas manifestagoes e
subgéneros*. O trabalho consiste, basicamente, em um estudo de corpus — campo
de pesquisa que tem ganhado bastante impulso recentemente, em especial,
devido aos avang¢os computacionais e da formagao de bases de dados macigas de
arquivos musicais’. A andlise, ainda em processo, conta com aparato tedrico-
metodoldgico original, tendo como foco o mapeamento de quatro areas
estruturais de um corpus de 1.000 sambas®, a saber: forma, harmonia,
configuragOes de alturas e ritmica (cada qual, por sua vez, englobando diversos
aspectos especificos).

O presente artigo explora uma possivel ramificagdo do trabalho
referencial, efetuando uma investigacdo detalhada sobre as configuragdes
ritmicas das ideias basicas (Caplin 1998) de 500 melodias de samba.

O estudo é suportado por modelos tedricos e ferramentas computacionais
desenvolvidos no ambito da pesquisa referencial, cujos principais elementos e
procedimentos serdao descritos nas proximas se¢des. Pretendemos demonstrar
que, a despeito da extraordindria diversidade que caracteriza a construc¢ao das

ideias basicas dos temas selecionados, a presenca e recorréncia de padroes (em

2 O trabalho é desenvolvido por Pedro Zisels Ramos como projeto de doutorado em andamento,
sob a orienta¢do de Carlos Almada, sendo vinculado ao Programa de Pés-Graduagdo em Musica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

? Como, por exemplo, Martinho da Vila, Gilberto Gil ou Ary Barroso, que sdo naturais,
respectivamente da cidade de Duas Barras (R]), Salvador (BA) e Uba (MG).

* O que exclui, portanto, do foco do estudo subgéneros nao urbanos e/ou outros fora do arco de
abrangéncia descrito, como, por exemplo, o samba-de-roda tradicional baiano, o samba-reggae e
o pagode paulista.

3 Para alguns exemplos de estudos de corpus, envolvendo repertorios, objetivos, fundamentagdes
tedricas e metodologias distintas, ver Temperley; De Clercq (2013), Serra et al (2015), Mauch et al
(2015), Moss et al (2019; 2020).

¢ Ainda em formagao, abrangendo diferentes épocas, autores e subgéneros.
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diversos niveis de organizacao), evidenciados no processo analitico, sugerem a
possibilidade de uma tipologia de estratégias composicionais, associadas tanto a
elementos estilisticos de alto nivel, compartilhados pelos praticantes do género,
quanto especificos, que aparentemente sao vinculados a certas preferéncias
construtivas pessoais e/ou a subgéneros do samba, sugerindo um promissor

caminho para o mapeamento de estilos composicionais.

2. Definicoes

Antes de abordarmos o objeto central deste estudo, é necessario que

alguns conceitos sejam apropriadamente definidos, como se segue:

1. Ideia basica (originalmente, basic idea) — desenvolvido por William Caplin
(1998), em sua Teoria das Fun¢des Formais, a partir de formulac¢oes de Arnold
Schoenberg (1991) sobre a padronizacao de estruturas tematicas (periodos e
sentengas), o conceito de “ideia basica” corresponde, sucintamente, ao
fragmento inicial de um tema (com cerca de dois compassos, em sua forma-
padrao)’, relativamente autonomo e que porta seu material motivico
principal, a ser subsequentemente elaborado. Podemos também considerar a
ideia basica como o enunciado do tema, fonte de sua “personalidade”. No
contexto deste artigo, os sambas analisados serao representados pelas
configuragOes ritmicas de suas respectivas ideias basicas, como exemplifica a
Fig. 1.

2. Intervalos entre ataques (originalmente, inter-onset intervals) — mais
conhecido pelo acronimo IO], este conceito corresponde a uma abstragao de
uma configuragao ritmica, de tal maneira que apenas os intervalos entre os
pontos de ataque sejam considerados (ou seja, as duragdes do ritmo sao
irrelevantes)®. Os IOIs podem ser vistos, portanto, como classes de ritmo que

agregam diferentes membros especificamente distintos, porém equivalentes

" No caso dos sambas analisados, embora haja uma certa convergéncia ao “principio dos dois
compassos”, as extensdes podem, contudo, variar consideravelmente, dada a diversidade do
repertdrio e, principalmente, das respectivas estruturas textuais.

¥ David Temperley (2001, p. 45) deixa a entender que o conceito foi criado pelos musicélogos
holandeses Peter Desain e Henkjan Honing em Music, Mind, and Machine, livro publicado em
1992.
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em relacao a tal aspecto. A Fig. 2 ilustra essa propriedade com um exemplo
bastante simples. Ainda que todas as alternativas apresentadas (entre varias
outras possiveis) sejam equivalentes, por convengao, consideraremos a mais
compacta (ou seja, a que emprega o menor numero de simbolos) como a
representante (ou a “forma prima”) da classe. No caso do exemplo, a forma

prima seria justamente a primeira representacao do ritmo.

Grade micrométrica — corresponde a uma subdivisao do tempo (seminima)
em unidades regulares, de modo a capturar a diversidade de ritmos de um
determinado repertdrio musical. Como se depreende dessa definicao, a
escolha do divisor 6timo de uma grade micrométrica (ou, simplesmente,
grade) ¢ altamente dependente do contexto musical. Esse divisor ¢ definido
como o minimo multiplo comum dos valores ritmicos coprimos (ou seja,
primos entre si) presentes no repertorio em questao que sejam menores do
que um tempo. Como ilustragao, considere os casos hipotéticos apresentados

na Fig. 3.

Alfabeto-r — congrega, em suma, todas as IOIs possiveis dentro de um
repertorio, formatadas na grade previamente definida. Tais combinagoes sao
denominadas r-letras’. Tomemos, por exemplo, o sistema (A) da Fig. 3. Ele
permite apenas quatro IOIs: nenhum ataque (pausa de seminima), ataque na
primeira posigao, ataque na segunda posicao e ataque nas duas posi¢oes da
grade. Nesse caso, portanto, o Alfabeto-r conteria quatro r-letras, que seriam
nomeadas com letras minusculas do alfabeto latino (a, b, ¢, d). No contexto
da pesquisa sobre o samba, no entanto, a grade adotada ¢ a (D), com 12
subdivisdes, pois permite a descri¢ao de IOIs construidas com combinagoes
de colcheias e semicolcheias (as formulas ritmicas principais), mas também
quialteras de colcheias, também presentes no repertdrio, embora em menor
numero. Através de processos combinatdrios, é possivel obter 22 r-letras que,

quando mapeadas ao alfabeto latino, sao associadas a sequéncia a-v. A Fig. 4

? E importante ressaltar que as r-letras podem ser vistas como 1OIs metricamente enquadradas no
nivel da grade (o que podemos definir como uma contextualizagio micrométrica), mas nao em
niveis superiores (métrico e hipermétricos). Assim, por exemplo, a teoria define que a r-letra b
representa um ataque na cabeca de um tempo, mas é miope para determinar qual seria esse tempo
(ou seja, se o primeiro ou o segundo tempo em um compasso 2/4). Esse grau de abstragao permite
que o levantamento aqui proposto seja sistematicamente levado adiante. A questao dos outros
enquadramentos métricos é pensada para estudos futuros.
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apresenta o Alfabeto-r adotado na pesquisa, com representagoes
micrométricas (na grade) e musicais de suas 22 r-letras (em suas formas
primas). Observe-se que: (1) nem todas as posi¢oes da grade sao ocupadas;
(2) as quatro ultimas r-letras (w-z), que completam o mapeamento com o
alfabeto latino, sao deixadas “em aberto”, de modo a permitir a eventual (mas
improvavel) inclusao de uma IOl que se utilize de quidlteras de

semicolcheias.

AL T 0 P i e

Na a-ba  do meucha- péu vo - ¢ nio  po-de fi - car
(b) —~ —— — ——
Se vo «cé ju - rar que me tem a - mor
. ~ o
©
Sen-ti - men - to, sen -ti-men-to eu te - nho de - ma (ais)

Figura 1: Ideias basicas dos sambas: (a) Na aba (Paulo Roberto Correa, Ney Silva e
Mestre Trambique); (b) Se vocé jurar (Ismael Silva e Nilton Bastos); (c) Sentimentos
(Paulinho da Viola)

IOI = 6 semicolcheias

| l

[ ]

~e

[ )

e
e

y
/
/

A )

-
A\ )
~2e

(etc.)
Figura 2: Exemplo de ritmos equivalentes por 101
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Grades micrométricas
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=24
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mmec = 2
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/

12,3,4,6,12 | mme =12
(E)2,3,4,6,12,24 | mmc

A2
B) 2,3 | mmc
(C) 2,4 | mme =4

D

Figura 3: exemplos de cinco contextos ritmicos hipotéticos (estabelecidos pelos valores
ritmicos menores do que um tempo que conteriam), com seus respectivos divisores
(mmc) e grades micrométricas.
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Figura 4: Alfabeto-r empregado para a descri¢ao ritmica de sambas

As r-letras podem ser classificadas de diferentes maneiras, especialmente
quanto a cardinalidade (nimero de ataques, 0 a 4), a base (o divisor primo

empregado, 2 ou 3) e ao seu ataque inicial (tético ou acéfalo)™.

5. r-silabas — sdo combinag¢des de duas ou mais r-letras, gerando estruturas de
mais alto nivel. Com tal conceito, comecamos a observar o surgimento de
propriedades “semanticas”, por assim dizer, pois as r-silabas se associam a
motivos ritmicos (alguns deles bastante recorrentes e caracteristicos, como
veremos). Ao longo da pesquisa, percebemos que as janelas otimas de
delimitacao para as r-palavras sao aquelas que abrangem duas e trés r-letras,

sendo denominadas, respectivamente, r-dissilabos e r-trissilabos'. Tais

unidades terao uma importancia destacada no presente estudo.

10 Observe que a r-letra “a” difere das demais pelo fato de ser, na verdade, uma auséncia de
ataques. Sua principal finalidade é separar temporalmente r-letras ou unidades mais complexas

(ver adiante).

' Silabas com extensdes maiores do que trés r-letras sdo genericamente denominadas r-

polissilabos.
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r-letra | cardinalidade | base inicio

0 _ _

2 tético

acéfalo
acéfalo
acéfalo
acéfalo
acéfalo
tético

tético

tético

tético

tético

acéfalo
acéfalo
acéfalo
acéfalo
tético

tético

tético

tético

acéfalo
tético

Quadro 1: Classificagdes das 22 r-letras iniciais do Alfabeto-r do samba

W

W W W W[ WIN N[NNI = (=
B[ [W N[N [W N[N [N [W [N W N[N |W(N (W |o

<|lg|~rlu|mlac|o|B B |—|m|~ |k |~ |a|o o

~
)

r-palavras — acima do nivel das r-silabas se encontra o das r-palavras.
Correspondem a segmentos ritmicos relativamente autonomos e claramente
definidos (com um fechamento evidente), podendo ser aproximadamente
comparados ao conceito de frase musical (embora nao haja necessariamente
uma correspondéncia exata entre ambos os conceitos, dependendo da
situagao). Neste artigo, consideraremos que todas as ideias basicas dos
sambas coletados como formados por uma ou mais r-palavras'?>. Apenas para
ilustragao, as r-palavras que codificam as ideias basicas exemplificadas da
Fig. 1 sao: <grr\ntn> (Na aba); <rnaa\rn> (Se vocé jurar); <nbaba\njln>
(Sentimentos). Os trés casos, as ideias basicas sao formadas por duplas de r-
palavras, separadas nos vetores pelo sinal de pontuagao “\”.

Coeficiente de contrametricidade (ic) — é um nimero real, entre 0 e 1, que

mede a contrametricidade’> de uma determinada configuracao ritmica.

'2 Ha ainda, na pesquisa principal a qual este estudo se vincula, um nivel superior ao de r-palavra,

justamente r-sentenga, que comporta a totalidade da estrutura ritmica de uma peca analisada,

congregando suas r-palavras. Pelas caracteristicas do escopo deste artigo, r-sentengas nao serao

utilizadas.

3 Adotando aqui o conceito proposto por Carlos Sandroni (2001). Basicamente, um ritmo
contramétrico (em oposi¢ao a um ritmo cométrico), que poderia, um tanto imprecisamente, ser
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O algoritmo para o calculo do indice de contrametricidade (ic) pode ser
concisamente descrito em quatro etapas: (1) finalizacdo: se a ultima r-letra é “b”,
adiciona-se uma “penalizacdao” de 3 pontos; (2) inicio: adiciona-se uma
“penalizacao” de 1 ponto caso a configuracao ritmica comece com “b”; (3)
interior: para cada r-letra cométrica encontrada (que nao seja b, inicial ou final),
o algoritmo adiciona uma “penalidade” de 0,5 ponto; (4) o total de “penalidades”
¢ dividido pelo namero de r-letras presente e o resultado obtido é subtraido de
1.

Em suma, quanto mais proximo de 1 for o ic, mais contramétrico sera a
unidade examinada. Sucintamente, ic é calculado como a razao normalizada
entre o numero de ataques fora da posicao 1 da grade (a “cabega” do tempo) e o
total de ataques da unidade. Assim, por exemplo, um ritmo formado por uma
sequéncia de trés r-letras “b” (trés seminimas, por simplicidade) tera ic = 0,0
(valor minimo), enquanto o ritmo <nnn> obtém valor maximo (1,00) para ic, pois
todos os seus ataques sao contramétricos. O calculo do indice pode ser aplicado
aos niveis das r-silabas, r-palavras, r-sentengas e mesmo a um corpus completo

(neste caso, em média)'“.

3. O processo analitico

A etapa inicial do estudo consistiu na selecao dos 500 sambas a serem
analisados®. Por decisao metodologica, optamos por nao adotar critérios
especificos de selecao. O processo seletivo ocorreu, portanto, de maneira livre,
baseada, em uma fase inicial, na busca por obras mais consagradas do vasto
repertorio sambistico e por discos dos compositores mais renomados do género.
Ap0s essa primeira coleta (que envolveu cerca de dois tercos do total idealizado),
partimos pela procura de outras composicoes, relativamente menos conhecidas,

de modo a abranger um espectro amplo de estilos e compositores.

associado a um ritmo sincopado, contém uma ou mais articulagdes que desafiam a métrica
notada, o que pode se apresentar em diferentes gradacdes, atribuindo ao conceito um carater
antes de tudo qualitativo. O que propomos aqui com o indice é, justamente, uma quantificagdo
da contrametricidade (para detalhes, ver Almada 2023a).

4 Como ilustragao, os valores do indice para as ideias basicas exemplificadas na Fig. 1 sdo: 0,783
(Na aba), 0,850 (Se vocé jurar) e 0,788 (Sentimentos).

15 A listagem dos titulos e compositores é apresentada como anexo a este artigo.
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Antecipando uma possivel critica a informalidade do processo seletivo
que, consequentemente, poderia fragilizar os resultados obtidos na analise,
argumentamos que faz parte do conjunto de hipoteses da pesquisa a conjectura
de que quaisquer sele¢des de sambas que abranja uma quantidade de pegas com
magnitude semelhante aquela aqui efetivada (mesmo se feita aleatoriamente)
produziria resultados similares. A hipotese é fundamentada ndao apenas na
observacao da evolugao da computagao e do levantamento dos dados, mas
também em uma constatacao analitica do quao estilisticamente consistente é o
género samba (a despeito das particularidades dos iniimeros subgéneros e estilos
pessoais dos varios compositores)®. E possivel também apoiar essa
argumentacao na seguinte consideracao de David Huron sobre critérios de

selecao de corpora para analise:

Ao contrario do que se intui, [...] deve-se resistir a montagem de amostras
“representativas” no contexto da descoberta. Estudos exploratorios, eu
sugeriria, sdo mais bem feitos com dados idiossincraticos do que dados
representativos. Isso é feito ndo para melhorar a qualidade do trabalho
exploratorio, mas para garantir melhor a qualidade dos testes subsequentes.
Quando os dados sao finitos, os métodos empregados no contexto da
descoberta devem, de fato, ser diferentes dos métodos empregados no
contexto da verificacao [do estudo]. Como ilustracdo adicional desse ponto,
suponha que um demografo tivesse acesso a um conjunto de dados completo
para todos os 1,3 bilhdo de cidadaos chineses. Qual é o objetivo de dividir
aleatoriamente os dados pela metade, realizar pesquisas exploratorias em
uma metade e, em seguida, testar os resultados na metade reservada? E
muito provavel que uma amostra de 650 milhdes de pessoas seja totalmente
representativa. E melhor dividir os dados de forma nao representativa —
digamos, entre velhos e jovens, ou entre urbano e rural — se o objetivo é
provocar a refutacao de um teste de alguma conjectura que se pretende
relacionar a todos os chineses. (Huron 2013, p. 6-7).

A partir desse suporte tedrico, consideramos que o grau de consisténcia
do trabalho sera suficientemente demonstrado nos diversos aspectos enfocados

pela analise, como sera visto e discutido ao longo do artigo. Mais ainda,

' Esclarecemos que constatacdes semelhantes tém sido feitas sistematicamente ao longo das
andlises levadas a cabo no projeto a que se vincula o presente trabalho, envolvendo corpora de
varios compositores da MPB (até este momento, ja foram analisados repertérios de Tom Jobim,
Ivan Lins, Edu Lobo e Chico Buarque).
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planejamos como passo futuro um teste de validacdo dos dados obtidos
(voltaremos a esse ponto na se¢ao conclusiva).

De volta a descricdo da metodologia, as gravacdes em audio dos 500
sambas selecionados foram obtidas na plataforma de streaming Spotify®. A partir
destas, as ideias basicas dos sambas foram delimitadas e transcritas
manualmente. Um programa computacional (implementado em linguagem
Python) foi especialmente desenvolvido para catalogar os respectivos titulos,
autores e, eventualmente, subgéneros (dados inseridos como metadados) e 1-
palavras, armazenando as informagdes em uma planilha em formato xIs. Um
segundo programa (também em Python) lé essa planilha e compila os dados
armazenados de diferentes maneiras, produzindo graficos e tabelas, cujos

principais resultados serao a seguir apresentados e discutidos.

4. Nivel 1: r-letras e r-silabas

O grafico de barras da Fig. 5 mostra a distribui¢ao das r-letras no corpus.
Destaca-se a grande proeminéncia de n (com mais de % das ocorréncias)'’. A
“letra-pausa” (a) vem em segundo lugar (com cerca de 17%). A relativa alta
ocorréncia dessa r-letra se explica facilmente pela necessidade expressiva de
separagao entre grupos de ataques, muitas vezes envolvendo sons prolongados
por dois ou mais tempos (por exemplo, <naaaab>). Quase empatadas, vém em
seguida as r-letras b (ataque tnico tético) e r'%. No bloco seguinte, formado por g,
j, I, t, u, v, encontram-se r-letras que poderiam ser vistas como espécies de
“temperos”, ou seja, células relativamente secunddrias, porém importantes na
caracterizagao de certos estilos composicionais. Menos recorrentes ainda sao as
r-letras e, p (potencialmente anacrusticas) e s, o (divisoes terndrias do tempo), que
funcionam como eventuais elementos de contraste ritmico no contexto das ideias
basicas. Por ultimo, surgem as bem mais raras g, h, m, cuja presenga ¢é
virtualmente desprezivel no repertdrio (a soma de suas porcentagens nao chega
a unidade). As r-letras 4, f, i, k (variantes de quidlteras) nao ocorrem no corpus.

Com isso, podemos propor um alfabeto ritmico especifico para o samba, que se

7 Foram computadas no total 3739 r-letras, o que resulta em uma média de 7,5 por musica.

'8 A r-letra r corresponde a figura ritmica comumente classificada como a “sincope caracteristica”
da musica brasileira, a partir da denominagao introduzida em 1928 por Mario de Andrade em
sua obra referencial Ensaios sobre a miisica brasileira.
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apresentaria como um subconjunto do Alfabeto-r, contendo 18 r-letras.

Formalmente,

Alfabeto-rama={a,b,c,e,g hj,, m,n,0,p,q 1,55t u v}

Tomando os dados da Fig. 5 como referéncia, elaboramos o que pode ser

e

denominado um alfabeto de samba ordenado (denotado pelo simbolo “*” e pelas
delimitagdes “< >”), no qual seus elementos (no caso, cinco subconjuntos)
obedecem a uma ordem associada as relativas frequéncias de ocorréncia das 1-

letras:
>elelfabeto'rsamba = <{nl a}/ {bl r, g}/ {CI j/ 1/ t/ u, V}/ {e/ o, p/ q/ S}, {h/ m}>
Em suma, essa estrutura traz um refinamento das informacoes coletadas,

organizando as r-letras disponiveis de acordo com - grosso modo — suas

probabilidades de ocorréncia no repertdrio®.

251

20 A

154

%

10 1

a b cde f gh i i k I mnowpar s t uv
Figura 5: Distribuicao das r-letras no corpus samba

Por sua vez, o grafico da Fig. 6 busca identificar as r-letras em suas
ocorréncias nos 500 sambas, vistos isoladamente. Ou seja, o levantamento

computa, a cada ideia basica coletada, as r-letras nela empregadas, registrando

1 Evidentemente, essas proposi¢des precisardo ser referendadas por estudos futuros que
confirmem os dados, como esta previsto na pesquisa.
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um exemplar de cada ocorréncia (repeti¢des nao sao, portanto, consideradas). O
grafico revela o impressionante dado de que 1 esta presente em mais do que 80%
das musicas, o que sugere fortemente ser essa r-letra uma espécie de célula basica

essencial do género.

80 1
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30 1
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10 A

a b cde f gh i j k I mnop g or s t u v
Figura 6: Presenca das r-letras em sambas do corpus

Como ja mencionado, ocupando o nivel estrutural imediatamente
superior ao das r-letras, os r-dissilabos se apresentam como pequenos blocos
ritmicos, com um carater quase semantico, por assim dizer, formando motivos
caracteristicos. Se desconsiderarmos as combinacdes que se iniciam com a r-letra
a®, ha 2572 r-dissilabos no corpus. A Fig. 7 lista os 10 mais recorrentes,
acompanhados de possiveis representagdes em notagao musical.

De modo semelhante, a Fig. 8 lista os 10 mais comuns r-trissilabos do
repertério analisado, evidenciando como certas preferéncias dos niveis mais

baixos (r-letras e r-dissilabos) parecem se consolidar?'.

*» Dado o que anteriormente foi discutido sobre a “miopia” do sistema analitico em relacdo a
contextualizagdo métrica das r-silabas e r-palavras, ndo faria sentido considerar unidades
iniciadas em a (pausa), o que s6 faria deslocar a unidade em um tempo, sem acréscimo de
informacdes relevantes. Por outro lado, torna-se importante o registro analitico da r-letra em
outras posigoes, seja ao final do bloco, seja intermediando r-letras articuladoras.

! Novamente, descartando as combinagdes iniciadas com a r-letra 4, foi computado um total de
2121 r-trissilabos.
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Figura 7: Os 10 mais recorrentes r-dissilabos (e possiveis representa¢des como IOIs) no
corpus
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Figura 8: Os 10 mais recorrentes r-trissilabos (e possiveis representagdes como 1O0Is) no
corpus
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Cabe aqui tecer algumas observagoes sobre os resultados obtidos:

1. Como se pode observar nas Figs. 5, 7 e 8, os agrupamentos de duas e trés 1-
letras na formagao de silabas faz surgir um namero grande de combinagdes,
o que se reflete diretamente na diminuicao das frequéncias percentuais®>. No
entanto, essa pulverizagao € relativizada diante do nimero de alternativas
que podem ser produzidas combinatoriamente: a andlise detectou 194 r-
dissilabos distintos, cerca de 60% do total possivel (cujo calculo é feito
elevando-se ao quadrado o ntiimero de r-letras do Alfabeto-rsamba, Ou seja, 182
= 324); no caso dos r-trissilabos, ha 644 féormulas distintas, o que corresponde
a apenas 11% do total possivel (18 =5832). A discrepancia tende a aumentar
exponencialmente com r-polissilabos de maior extensdao, sugerindo que
existam “forgas estilisticas” que regem a morfologia de motivos em samba,
restringida a relativamente poucas combinagoes preferenciais®.

2. Or-trissilabo mais comum <naa> ocorre 66 vezes no corpus, sendo 26 no inicio
de sambas?, o que denota uma possivel estratégia composicional (como sera
discutido mais a frente). Nas demais 40 ocorréncias, <naa> esta associado a
tinalizagOes de frases (com o duplo a funcionando como separador temporal).

3. A silaba <nnn>, por sua vez, corresponde a um motivo muito comum em
sambas, que tem como principal propriedade um alto grau de sincopacao:
todos seus seis ataques sao articulados deslocados em relacao ao pulso, o que
lhe da um indice maximo de contrametricidade (1,00). Treze sambas
comegam com esse bloco*, num total de 46 ocorréncias no corpus.

4. Por outro lado, embora apresentem baixos valores de ic e tenham, a primeira

1,

vista, um perfil pouco “sambistico”, os dois r-trissilabos baseados em b

listados na Fig. 8 (<bab> e <baa>), se tratados como correlatos, sao

*2 Isso fica claro na comparacao dos elementos mais frequentes das r-letras, r-dissilabos e 1-
trissilabos, respectivamente: n (26,6%), <nn> (7,5%) e <naa> (4,4%).

2 Algo similar acontece na morfologia de palavras textuais. Um diciondrio, em qualquer idioma,
apresenta apenas uma infima porc¢ao das permutagdes possiveis das letras do alfabeto.

4 Por exemplo, em: Feijoada completa (Chico Buarque), Lamentagio (Paulinho da Viola), Sonho de
um sonho (Martinho da Vila, Gratina e Rodolfo), Preta porter de tafetd (Jodo Bosco e Aldir Blanc)
etc.

» Alguns exemplos: Alguém me avisou (Dona Ivone Lara), Se acaso vocé chegasse (Lupicinio
Rodrigues e Felisberto Martins), Vai vadiar (Alcino Corréa e Monarco), Pintura sem arte (Candeia)
etc.
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relativamente comuns, especialmente nos inicios de sambas (40 ocorréncias
no total), também sugerindo uma estratégia composicional recorrente®.
Nesse mesmo sentido, é relevante destacar como certos motivos podem ser
agrupados em espécies de “familias”, a partir do compartilhamento de r-
letras e, especialmente, da cardinalidade. Considere, por exemplo, o conjunto
formado pelas silabas {<nrn> <ntn> <jtn>}, todas com sete ataques e
tinalizando com n. Os membros de um conjunto como esse podem ser vistos
como variantes de uma mesma ideia ritmica basica. Frequentemente, essas
variantes sdo intercambiadas ao longo de uma composi¢ao (em repeticoes,
por exemplo), dando variedade, enquanto preservam um forte grau de
coeréncia. A Fig. 9 demonstra como sutis deslocamentos de ataques ao longo
da grade podem transformar r-letras (e, consequentemente, r-silabas) em
outras?.

<nrn>

<ntn>

Fig. 9: Os 10 mais recorrentes r-trissilabos (e possiveis representa¢des como IOIs) no
corpus

26 Ver, entre outros casos, Agoniza, mas ndo morre (Nelson Sargento), Apoteose ao samba (Mano
Décio e Silas de Oliveira), Meditacdo (Tom Jobim e Newton Mendonga), O sol nasceri (Cartola e
Elton Medeiros) etc.

27 Isso abre uma interessante perspectiva voltada para os estudos de transformagdes derivativas
a partir da aplicacdo de operagdes algébricas, o que € abordado em maior profundidade em
Almada (2023b).
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6. Alguns r-trissilabos sao associados mais intimamente a certos subgéneros. E
o caso de <rrr>, de forte presenca em sambas de roda e sambas amaxixados.
Ja configuragdes que apresentam o par de colcheias (r-letra j) temperando
construgdes mais contramétricas — como o que acontece na r-silaba <jtn>-sao

comuns em partidos altos.

5. Nivel 2: r-palavras e ideias basicas

Podemos iniciar a abordagem em alto nivel considerando as flutuagoes de
contrametricidade observadas na analise das ideias basicas do corpus. A Fig. 10
dispde os valores obtidos. Vinte e cinco sambas (5% do total) apresentam ic
maximo (1,000), devido ao seu alto grau de sincopagao®. Por outro lado, o
pagode Eta povo pra lutar (de Bada, Fernando Magaca e Gilson Bernine), gravado
por Zeca Pagodinho, tem o ic mais baixo do corpus (0,378). Além desse caso
extremo, apenas seis outros nao atingem pelo menos a metade da escala. Na
meédia, o indice de contrametricidade é relativamente alto, 0,814*, sendo que,
aproximadamente, 57% de ideias bdsicas apresentam valores maiores do que
0,900.

Um fato que chama bastante atencao ¢ que, dentre as 500 ideias basicas,
ha apenas 11 repeti¢oes (2,2%), o que denota claramente a grande diversidade
criativa do género, a despeito dos fortes atributos de coeréncia e recorréncia que
parecem reger a construcao ritmica, como visto nos niveis mais baixos das r-
letras e r-silabas. O Quadro 2 lista os titulos e compositores das ideias basicas

ritmicas integralmente recorrentes®.

% Por exemplo: A flor e o espinho (Nelson Cavaquinho, Alcides Caminha e Guilherme de Brito),
Homenagem ao malandro (Chico Buarque), Ndo tenho ldgrimas (Max Bulhoes e Milton de Carvalho),
Flor de lis (Djavan) etc.

* Tomando como parametro de comparacao o calculo de ic médio em outros corpora, a partir de
andlises estruturais em andamento, considerando néo apenas ideias basicas, mas composi¢des
completas (50 em cada repertdrio): choro (0,538), jazz (0,561), Tom Jobim (0,657), Ivan Lins
(0,630), Chico Buarque (0,687) e o proprio samba (0,746).

30 F, no entanto, importante lembrar que, a despeito de compartilharem a mesma sequéncia de 1-
letras, tais unidades podem diferir em varios outros aspectos, ndo apenas os mais 6bvios, como
em notas especificas e harmonia, mas também outros menos evidentes, como contorno melédico
e andamento. Mesmo no campo do ritmo pode haver diferengas, considerando a
contextualizagdo métrica (inicio anacrustico em um caso, acéfalo em outro) ou na distin¢ao entre
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Figura 10: Flutuacao do indice de contrametricidade no corpus

r-palavra samba compositor(es)
Com agticar e com afeto Chico Buarque
<ntnc> Janudria Chico Buarque
Quem te viu, quem te vé Chico Buarque
Desalento Chico Buarque e Vinicius de Moraes
<babn> Recomecar Elton Medeiros e Paulinho da Viola
Ndo quebre meu tamborim Anibal Alves de Almeida
O mundo melhor de Pixinguinha Evaldo Gouveia e Jair Amorim
<babnaab> Avenida fechada Elton Medeiros, Cristévao Bastos e
Antonio Valente
<bapn> | Insensatez Tom Jobim e Vinicius de Moraes
Sofregquidio Cartola e Elton Medeiros
< pnajln> Palpite infeliz Noel Rosa
Abre a janela Arlindo Marques Jr. e Roberto Roberti
<ngntn> No pagode do Vavi Paulinho da Viola
Amor a natureza Paulinho da Viola
. Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco
Se vocé jurar
<rnaarn> Alves
Ando na orgia Bide e Margal

Quadro 2: Lista das ideias basicas recorrentes no corpus

um som prolongado e um siléncio correspondente (aspecto ndo capturado pelo sistema analitico,

como ja discutido).
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Duas ideias apresentam trés ocorréncias no corpus: <ntnc> que, de maneira
bastante interessante, é compartilhada por sambas de um mesmo compositor,
Chico Buarque e <babn>. As demais repeti¢oes envolvem apenas duplicagoes:
<babnaab>, <bapn>, <pnajln>, <ngntn> e <rnaarn>.

Se, por outro lado, ajustarmos a janela de observagao nao as ideias
completas, mas a um numero limitado de r-letras, a quantidade de repeti¢des
aumenta exponencialmente, a medida que a janela de observagao é reduzida
(Fig. 11).

500 A

400 A

namero de repeti¢coes

300 A

200 A

100 A

10 9 8 7 6 5 4 3 2 1

tamanhos das janelas de observagao

Figura 11: Numero de repeti¢des de ideias ritmicas com extensdes ajustadas ao
tamanho das janelas de observagao, em numeros de r-letras.

O Quadro 3 inverte a ordem das sequéncias e detalha seus dados,
informando as quatro unidades ritmicas mais repetidas a cada janela. Observe-
se que os vetores passam a ser escritos no formato “<...|”, denotando que nao
necessariamente correspondem a ideias basicas completas, ja que as janelas
eventualmente cortam ideias basicas maiores do que as extensdes consideradas,

enquanto em outros casos as janelas podem excedé-las em tamanho.
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. . r-palavras mais repetidas

janela | repeti¢des 1 5 3 )
1 483 (159) <n| (86) <b| (67) <g| (46) <t
2 397 (59) <ba| (50) <nn| (37) <na| (29) <nr]
3 248 (29) <bab)| (26) <naa| (18) <nna| (13) <ntn|
4 142 (11) <naaal | (10) <babn| (9) <naab| (9) <babg|
5 77 (6) <naaaa| | (6) <babna| (6) <babga| (5) <naaba]
6 37 (5) <babnaa| | (5) <babgaa| | (3) <ntnc] (3) <nnannn|
7 20 (3) <ntnc] (3) <babn| (3) <babnaab| | (2) <rnaarn|
8 16 (3) <ntnc] (3) <babn| (2) <rnaarn| (2) <ngntn|
9 15 (3) <ntnc] (3) <babn| (2) <rnaarn| (2) <pnajln|
10 13 (3) <ntnc| (3) <babn| (2)< rnaarn| (2) <pnajln|

Quadro 3: Repeti¢oes de unidades ritmicas de acordo com o ajuste das extensdes de
janelas (em nimero maximo de r-letras).

Essa organizacdao permite que consideremos espécies de “linhagens” de

unidades ritmicas que poderiam talvez ser associadas a estratégias
composicionais para criagao de sambas, dadas suas proeminéncias no repertorio.
Nesse sentido, duas dessas linhagens se destacam: (1) o “inicio contrameétrico”,
tendo a r-letra n como primeiro elemento, a partir da qual trés continuagoes se
apresentam como mais recorrentes, a saber, <nnl, <nal e <nrl. Novas “geracoes”
se seguem, a medida que a janela se expande; (2) “inicio cométrico”, que se
manifesta de maneira mais clara pela r-letra b, a qual se segue preferencialmente
uma auséncia de articulagao (<bal) e, imediatamente apds, o retorno a inicial
(<babl), ramificando-se em seguida para algumas alternativas nas “geracoes”
superiores que, quase invariavelmente, introduzem por fim elementos
contramétricos a ideia, como uma espécie de compensagao ou contraste.

A Fig. 12 formata ambas as “linhagens” como “drvores genealdgicas”,
considerando apenas quatro “geragdes” (correspondendo as janelas 1 a 4)°'.

Exemplos de inicios de sambas sao incluidos ao lado das representa¢oes em IOls.

31 A partir desse ponto, torna-se bem dificil manter o esquema, devido ao aumento exponencial
de ramos/alternativas.
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<naab | O bébado e a equilibrista <naaa| Agnarela do Brasil

||7u& 2 r ||qu£ ro!

<nna| Flor de lis <naa| Reverso da paixao

Bl S S L S L

<nn| <na| <nr|
I
R o o gl L A S A L O
Alguém me avisou Lamentagao Rapaz, folgado
(1) "Inicio contramétrico" iy J
<n|
<babn | <babg]|
] I e :
I N | S A S
Samba de Orly Exc-anmor
<bab |
I r 2 r Bom, bonito e barato
<ba|
I r 3 Lamento no morro

(2) "Inicio cométrico" ﬂ—r—

<b|

Figura 12: as duas “linhagens” de possiveis estratégias composicionais, acompanhadas
por exemplos.
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Ainda que possam ser vistas como opostas, as duas estratégias se
conciliam na expressao de uma caracteristica tipica de inicios de sambas, que
denominamos “apelo vocativo”, o que é consolidado por uma r-palavra curta
(com um a quatro ataques) e separada da proxima r-palavra por uma ou mais 1-
letras a. Seja um inicio cométrico ou contramétrico, observamos no processo
analitico uma forte proeminéncia desse recurso, que, obviamente, depende da

propria configuragao poética do texto associado®>. Além daqueles apresentados

na Fig. 12, o Quadro 4 traz outros exemplos.

Titulo Compositores Texto Ataques | r-palavra
Tendéncia Dona Ivone~ Lara & “Nao, ...” 1 <ba>
Jorge Aragdo
Chiquinho,
Insensato destino Mauricio Lins & “Ah, ...” 1 <ba>
Alcyr Marques
Agoniza, mas no Nelson Sargento “Sam-ba...” 2 <babaaaa>
morre
Silas de Oliveira &
Apoteose ao samba | Mano Décio da “Sam-ba...” 2 <babaaa>
Viola
Wilson Batista &
Louco Henrique de “Lou-co...” 2 <bbaaa>
Almeida
Feijoada completa | Chico Buarque “Um-lher...” 2 <naaa>
Jurar com lagrimas | Paulinho da Viola | “Ju-rar...” 2 <naaa>
Vou partir I;LeJl:?rn dg%:s;égho “Vou par-tir” 3 <babgaa>
Z¢ Luiz, Nei Lopes | .,  lom-b
Solano, poeta negro | & Luiz Carlos da Qui ,,0 m-bo 4 <nnaaa>
Vila vem...
Aconteceu Cartola “A-con-te-ceu...” 4 <bblaaaa>
Kizomba, festa da Rodolpho, Jonas & | “Va-leu, Zum- 4 “nnaaaa>
raga Luiz Carlos da Vila | bi!...”

Quadro 4: Exemplos de inicios de sambas em “apelo vocativo”

32 Subjacentemente, essa questdo abre uma instigante possibilidade futura de investigagdo
interdisciplinar, integrando a dimensao ritmica e a estrutura textual.
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6. Consideragoes finais

Este artigo, inserido no campo dos estudos de corpus e associado a um
projeto de pesquisa abrangente e detalhado sobre aspectos estruturais da musica
popular brasileira, propds uma abordagem original voltada para o exame das
configuragOes ritmicas presentes em ideias basicas de sambas.

A partir dos parametros, principios e conceitos estabelecidos por um
modelo tedrico construido para analise ritmica sistematica, o estudo apresentou
e discutiu os resultados de um levantamento estatistico-analitico, considerando
diferentes niveis de organizacao (r-letras, r-silabas, r-palavras e as proprias ideias
basicas dos sambas selecionados). Entre os dados obtidos mais significativos e
promissores para futuras exploragdes, mencionamos: (1) a alta proeminéncia da
r-letra n, que se apresenta como, possivelmente, a célula ritmica mais
caracteristica do género (a depender de novos estudos para sua confirmagao)?;
(2) a convergéncia de certos r-dissilabos e r-trissilabos, que mostram-se como
potenciais motivos basicos na defini¢ao de subgéneros sambisticos, funcionando
assim como unidades “semanticas”; (3) a alta diversidade de ideias basicas
completas, a despeito dos elevados graus de coeréncia e unidade evidenciados
nos niveis mais basicos de organizacdo; (4) os altos valores do indice de
contrametricidade encontrados no corpus, refletindo uma preferéncia geral por
construgdes sincopadas, em acordo com o senso comum sobre o samba; (5) a
consolidacao de estratégias composicionais (e suas diversas variantes), como se
sugere ao final do artigo.

Ainda que o artigo tenha examinado apenas as ideias basicas dos sambas,
consideramos que os dados obtidos e as discussoes e especulagoes que deles
foram derivados podem ser razoavelmente estendidos para o prdprio género
“samba carioca” no intuito de estabelecer possiveis caracteristicas estilisticas (ao
menos, em um nivel basico de estruturagdao). Apoiamos essa conjectura no fato
de que as ideias basicas — que, por definicao, trazem em seu enunciado o

“material genético” essencial das composicoes, seus motivos geradores, enfim**

33 Esse dado confirmado em recente andlise de um corpus formado por 50 sambas completos, em
um estudo que integra a pesquisa global anteriormente mencionada. A r-letra n correspondeu a
29% do total dos casos (valor bastante proximo ao obtido na avaliacdo das ideias basicas — ver
Fig. 5).

3 Nesse sentido, o conceito pode ser associado a conhecida nogdo schoenberguiana de
Grungestalt.
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— podem ser vistas como representantes concisos das respectivas melodias. Mais
ainda, pensamos que a propria “personalidade ritmica” de uma cangao (o que
geralmente reflete, e de maneira direta, o subgénero a ela associado) é quase
sempre capturada pela ideia basica, o que nos parece reforcar a ideia de que uma
generalizacao seja possivel®. Evidentemente, apenas com a finalizacao da
pesquisa completa poderemos, com certeza, verificar a consisténcia dessa
hipédtese, o que estd, claro, nos planos de trabalho.

Diversas possibilidades de estudo se abrem diante do que foi aqui obtido.
Talvez a mais importante e necessdria de todas seja a realizacao de uma analise
semelhante para validagdao dos resultados, de acordo com a metodologia
estatistica. Como expressamos ao inicio do artigo, é nossa hipotese de que dados
bem proximos aos aqui computados sejam encontrados na analise de uma
selecao de outros sambas. Pensamos, inclusive, que talvez nem mesmo seja
necessario abranger um corpus de mesma magnitude, o que decorre de nossa
observacao de como os dados do presente estudo comecaram a atingir a
estabilidade definitiva com cerca de 100 musicas analisadas®®.

Outra atraente via de exploracao seria comparar resultados de corpora
especificos (e estes com o quadro geral), tarefa que serd facilitada pelo fato de
que o mesmo aparato computacional aqui empregado € habilitado para
selecionar sambas de apenas um compositor (por exemplo, Paulinho da Viola ou
Candeia) ou um determinado subgénero (partido alto, samba-enredo etc.), ja que
os metadados de todas as musicas foram registrados.

Por fim, é necessario, para um entendimento mais amplo da estrutura
desse rico género musical, que outros dominios também sejam contemplados e
devidamente correlacionados, o que, como dito na introdugao deste artigo, esta

atualmente em processo na pesquisa referencial.

Referéncias
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35 A informagcdo apresentada na nota de rodapé 33 pode ser vista como um claro exemplo.

3% A esse respeito, lembramos as considera¢des de David Huron, que suportam essa conjectura.
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Anexo - Listagem do corpus de analise

TITULO COMPOSITORES
A Rita Chico Buarque
A Rosa Chico Buarque
A amizade Bicudo, Cleber Augusto, Djalma Falcao

A batucada dos nossos dias

Sereno, Adilson Gavido, Robson Guimaraes

A chuva cai

Argemiro, Casquinha

A flor e o espinho

Nelson Cavaquinho, Guilherme de Brito,
Alcides Caminha

A flor da esperanca Luiz Carlos da Vila
A gente merece ser feliz Ivan Lins, Paulo César Pinheiro
A luz do vencedor Luiz Carlos da Vila

A luz do vencedor

Candeia, Luiz Carlos da Vila

A nivel de

Jodo Bosco, Aldir Blanc

A primeira vez

Bide, Margal

A voz do morro

Z¢é Keti

Abigail caiu do céu

Jodo Bosco, Aldir Blanc

Abre a janela

Arlindo Marques Jr., Roberto Roberti

Aconteceu

Cartola

Acorda amor

Chico Buarque, Leonel Paiva

Acreditar

Dona Ivone Lara, Delcio Carvalho

Agoniza mas ndo morre

Nelson Sargento

Agora ¢ cinza

Bide, Margal

Agua de beber Tom Jobim, Vinicius de Moraes
Agua da minha sede Dudu Nobre, Roque Ferreira
Agulha e dedal Luiz Carlos da Vila, Magno, Maurilio

Ai que saudades da Amélia

Ataulfo Alves, Mario Lago

Alegria

Cartola

Alguém me avisou

Dona Ivone Lara

Alto 14 Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz, Sombrinha

Alvorada Cartola, Carlos Cachaga, Herminio Bello de
Carvalho

Al6 Madureira Jodo Nogueira

Alo, alo Mario Reis, André Filho

Ame Paulinho da Viola, Elton Medeiros

Amigo € pra essas coisas

Silvio da Silva Jr., Aldir Blanc

Amizade

Djalma Falcdo, Bicudo, Cléber Augusto

Amor a natureza

Paulinho da Viola

Amor ¢ assim Paulinho da Viola

Amor proibido Cartola

Amor e desencontro Synval Silva , Marilena Amaral
Amor de carnaval Z¢ Keti

Ando na orgia

Bide, Margal
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Anjo da Velha Guarda

Moacyr Luz, Aldir Blanc

Antes ele do que eu

Paulinho Soares

Ao voltar do samba

Synval Silva

Apesar de vocé

Chico Buarque

Apoteose ao samba

Mano Décio, Silas de Oliveira

Aquarela brasileira Silas de Oliveira

Aquarela do Brasil Ary Barroso

Aquela felicidade Paulinho da Viola

Aquele um Djavan, Aldir Blanc

Aquele abrago Gilberto Gil

Aqui € o pais do futebol Milton Nascimento, Fernando Brant
Argumento Paulinho da Viola

Arranjei um fraseado Noel Rosa

As flores e os espinhos

Carlos Cachaga

As forgas da natureza

Jodo Nogueira, Paulo César Pinheiro

As rosas nao falam

Cartola

Assim nao Zambi

Martinho da Vila

Atravessou

Paulinho da Viola

Atras da verde e rosa s6 nao vai quem ja morreu

David Correia, Paulinho Carvalho, Carlos
Senna, Bira do Ponto

Ave rara Edu Lobo, Aldir Blanc

Avenida fechada Elton Medeiros, Cristovao Bastos, Antonio
Valente

Baby Caetano Veloso

Bagaco da laranja

Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz

Bahia de todos os deuses

Manoel, Bala

Bandeira da fé

Martinho da Vila, Z¢ Katimba

Bar da Neguinha

Flavinho Silva, Adilson Ribeiro

Bares da cidade

Jodo Nogueira, Paulo César Pinheiro

Batendo a porta

Jodo Nogueira, Paulo César Pinheiro

Batuque na cozinha

Jodo da Bahiana

Bébadosamba

Paulinho da Viola

Bebete vaobora

Jorge Benjor

Beija-me Mario Rossi, Roberto Martins
Beiral Djavan

Bem feito Cartola

Benza, Deus Luiz Carlos da Vila, Moacyr Luz
Biscate Chico Buarque

Bobagem Almeidinha

Boca de sapo

Jodo Bosco, Aldir Blanc

Bolinha de papel

Geraldo Pereira

Bom, bonito e barato

Robertinho Devagar, Jorge Ferreira, Edinho
Capeta

Boteco do Arlindo

Maria do Zeca, Nei Lopes

Brasil pandeiro

Assis Valente
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Bragos de 12

Luiz Carlos da Vila

Brigas nunca mais

Tom Jobim, Vinicius de Moraes

Bum bum praticundum prucurundum

Aluisio Machado, Beto Sem Brago

Cabrocha

Carlos Cachaga

Caciqueando

Noca da Portela

Cadé coragem

Luiz Carlos da Vila, Adilson Victor

Cadé Tereza

Jorge Benjor

Camardo que dorme a onda pega

Arlindo Cruz, Beto Sem Brago, Jorge Aragao,
Zeca Pagodinho

Camisa amarela Ary Barroso
Canta, canta, minha gente Martinho da Vila
Canta canta, minha gente Martinho da Vila

Cantei s pra distrair

Hélio dos Santos

Cangao do sal Milton Nascimento
Carolina Chico Buarque

Casa de bamba Martinho da Vila

Casa de marimbondo Jodo Bosco, Aldir Blanc
Celeuma Djavan

Cem anos de liberdade, realidade ou ilusdo?

Alvinho, Hélio Turco, Jurandir

Chega de saudade

Tom Jobim, Vinicius de Moraes

Chico ndo vai na corimba

Zeca Pagodinho, Dudu Nobre

Chue Ch4, as aguas vao rolar

Toco, Jorginho Medeiros, Tidozinho da
Mocidade

Cisma

Paulinho da Viola

Clube do samba

Jodo Nogueira

Cobra criada

Jodo Bosco, Paulo Emilio

Coisa de pele

Jorge Aragdo

Coisa da antiga

Nei Lopes, Wilson Moreira

Coisas do mundo minha nega

Paulinho da Viola

Coisa feita

Jodo Bosco, Aldir Blanc, Paulo Emilio

Coisinha do pai Jorge Aragdo, Almir Guineto, Luiz Carlos
Com agtcar e com afeto Chico Buarque
Com a perna no mundo Gonzaguinha

Com mulher ndo quero mais

Noel Rosa, Silvio Pinto

Com que roupa?

Noel Rosa

Conselho

Almir Guineto

Construgao

Chico Buarque

Conversa de botequim

Noel Rosa, Vadico

Coragao imprudente

Paulinho da Viola, Capinam

Coracao leviano

Paulinho da Viola, Ed Saci

Coragao oprimido

Walter Alfaiate, Zorba Devagar

Cora¢ao em desalinho

Monarco, Alcino Correia

Coragdo vulgar

Paulinho da Viola

Corra e olha o céu

Cartola, Dalmo Castello
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Cotidiano

Chico Buarque

Crioulo sambista

Synval Silva, Nelson Trigueiro

Cruel ciime

Bide, Margal

Crueldade

Carlos Cachaga

Dama da noite

Jodo Nogueira, Mauricio Tapajos

Das maravilhas do mar

Pelé da Beija-Flor, Claudio Inspiragdo, Tonho
Magrinho, P. Roberto

Das origens

Luiz Carlos da Vila

De babado

Noel Rosa, Jodo Mina

De boteco em boteco

Nelson Sargento

De frente pro crime

Jodo Bosco, Aldir Blanc

De olhos fechados

Arroz, Paaulo Brandao

De volta ao samba Chico Buarque

Defunto grampeado Evandro do Galo, Pedro Butina
Deixa rolar Sidney Miller

Deixa a vida me levar Serginho Meriti, Eri do Cais
Deixe a menina Chico Buarque

Delirio dos mortais Djavan

Depois de tanto amor Paulinho da Viola

Depois ndo sei Martinho da Vila

Desafinado

Tom Jobim, Newton Mendonga

Desalento

Chico Buarque, Vinicius de Moraes

Desde que o samba ¢ samba

Caetano Veloso

Desesperar, jamais

Ivan Lins, Vitor Martins

Desfigurado Cartola

Despejo na favela Adoniran Barbosa
Desta vez eu vou Cartola

Devagar, devagarinho Eraldo Divagar
Dias de Santos e Silvas Gonzaguinha

Discussdo

Tom Jobim, Newton Mendonga

Disfarga e chora

Cartola, Dalmo Castello

Dispensa vazia

Luizinho, Serginho Meriti

Disrritmia

Martinho da Vila

Do jeito que o rei mandou

Jodo Nogueira, Z¢ Katimba

Do lado direito da rua Direita

Luis Carlos, Chiquinho

Doce reftigio

Luiz Carlos Baptista

Documento

Eduardo Gudin, Paulo César Pinheiro

Dois de fevereiro

/ Dorival Caymmi

Domingo

Tone do Nascimento, Waldir da Vala

Dona Santinha e seu Antenor

Paulinho da Viola

Dou-te um adeus

Bide, Margal

Durmo sonhando

Bide, Margal

Duro na queda

Jodo Bosco, Aldir Blanc

E luxo so

Ary Barroso, Luiz Peixoto
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E que Deus ajude Djavan
E vamos a luta Gonzaguinha
Ela desatinou Chico Buarque

Ela é carioca

Tom Jobim, Vinicius de Moraes

Enquanto Deus consentir Cartola

Enredo do meu samba Jorge Aragdo, Done Ivone Lara
Ensaboa Cartola

Escadas da Penha Jodo Bosco, Aldir Blanc

Escurinha Geraldo Pereira, Arnaldo Passos
Espelho Jodo Nogueira, Paulo César Pinheiro

Eta povo pra lutar

Fernando Magaga, Gilson Bernini

Eterna paz Candeia, Martinho da Vila
Eu canto samba Paulinho da Viola

Eu ndo falo gringo Jodo Nogueira, Nei Lopes
Eu vim da Bahia Gilberto Gil

Evite meu amor Cartola

Ex-amor Martinho da Vila

Exaltagdo a Mangueira

Enéas Brittes da Silva, Aluizio Augusto da
Costa

Faceira

Ary Barroso

Faixa amarela

Zeca Pagodinho, Jessé Pai, Luiz Carlos, Beto
Gago

Falsa baiana

Geraldo Pereira

Fato consumado

Djavan

Feijoada completa

Chico Buarque

Feitio de oragdo

Noel Rosa, Vadico

Feitico da Vila

Noel Rosa, Vadico

Feminina

Joyce Moreno

Festa da vida

Cartola, Nuno Veloso

Festa profana J. Brito, Bujao
Filosofia do samba Candeia

Fim de estrada Cartola

Fio Maravilha Jorge Benjor

Fita amarela Noel Rosa

Fita meus olhos Cartola, Osvaldo Vasquez
Flor esquecida Paulinho da Viola
Flor de liz Djavan

Fogo de palha Luiz Carlos da Vila
Foi demais Paulinho da Viola
Foi um rio que passou em minha vida Paulinho da Viola

Fora de ocasido

Arlindo Cruz, Jorge Carioca

Fotos e fatos

Elton Medeiros, Otavio de Moraes

Garota de Ipanema

Tom Jobim, Vinicius de Moraes

Gema

Caetano Veloso
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Gostoso veneno

Nei Lopes, Wilson Moreira

Gosto que me enrosco

Colombo, Gelson, Noca da Portela

Guardei minha viola

Paulinho da Viola

Hoje tem marmelada

David Correia, Norival Reis, Jorge Macedo

Homenagem ao malandro

Chico Buarque

Hora H

Elton Medeiros, Antonio Valente

lu Ayé, terra da vida

Cabana, Norival Reis

Incompatibilidade de génios

Jodo Bosco, Aldir Blanc

Inquietacao

Ary Barroso

Insensatez

Tom Jobim, Vinicius de Moraes

Insensato destino

Chiquinho, Mauricio Lins, Acyr Marques

Isaura

Herivelto Martins

Januaria

Chico Buarque

Jogo de cintura

Moacyr Luz, Douglas Lemos

Judia de mim

Zeca Pagodinho, Wilson Moreira

Jurar com lagrimas

Paulinho da Viola

Juizo final

Nelson Cavaquinho, Elcio Soares

Kid cavaquinho

Jodo Bosco, Aldir Blanc

Kizombea, festa da raga

Rodolpho, Jonas, Luiz Carlos da Vila

Ladeira do chapelao

Paulinho da Viola

Lamento no morro

Tom Jobim, Vinicius de Moraes

Lamentagao

Paulinho da Viola

Lamento negro

Humberto Porto, Constantino Silva

Lendas e mistérios do Amazonas

Catoni, Jabold, Valtenir

Lendas do Abaeté

Jaja, Preto Rico, Manoel

Liberdade, liberdade! Abre as alas sobre nos

Jurandir, Niltinho Tristeza, Preto Joia,
Vicentinho

Linguagem do morro

Padeirinho, Ferreira dos Santos

Linha de passe

Jodo Bosco, Aldir Blanc, Paulo Emilio

Louco

Wilson Batista, Henrique de Almeida

Luar e batucada

Tom Jobim, Newton Mendonca

Macunaima David Correia, Norival Reis

Madalena Ivan Lins, Ronaldo Monteiro

Maioria sem nenhum Elton Medeiros, Mauro Duarte

Mais feliz Toninho Geraes, Paulinho Resende
Malandragem, da um tempo Popular P, Adelzonilton, Moacir Bombeiro
Malandro Jorge Aragdo, Jotabé

Maloca o flagrante

Claudio, Totonho

Maneco telecoteco

Marques, Roberto Lopes

Maracangalha Dorival Caymmi
Maria Rita Luiz Grande
Marina Dorival Caymmi

Mas quem disse que eu te esqueco

Dona Ivone Lara, Herminio Bello de Carvalho

Mas, que nada!

Jorge Benjor
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Mascarada

7¢ Keti, Elton Medeiros

Maga

Djavan

Mao no remo

Noel Rosa, Ary Barroso

Me deixa em paz

Airton Amorim

Meditacao

Tom Jobim, Newton Mendonga

Menina moga

Martinho da Vila

Menininha do Gantois

Dorival Caymmi

Meu bom juiz

Beto Sem Brago, Serginho Meriti

Meu canto

Luiz Carlos da Vila

Meu drama

Silas Oliveira, J. Ilarindo

Meu mundo ¢ hoje

Wilson Moreira

Meu nome ¢ favela

Rafael Delgado

Meu sofrimento

Argemiro, Francisco Santana

Meu tempero ¢ sal

Moacyr Luz, Aldir Blanc

Milagre

Dorival Caymmi

Mineira

Jodo Nogueira, Paulo César Pinheiro

Minha vez de sorrir

Nelson Sargento, Batista

Minha missao

Jodo Nogueira, Paulo César Pinheiro

Miudinho

Bucy, Raul Marques, Monarco

Moema morenou

Paulinho da Viola, Elton Medeiros

Momento de fraqueza

Paulinho da Viola

Monsieur Binot

Joyce Moreno

Mora na filosofia

Arnaldo Passos, Monsueto

Morro molhado Luiz Carlos da Vila

Mudei de opinido Paulinho da Viola, Bubu

Muito obrigado Djavan

Mulher brasileira Benito Di Paula

Mulheres Toninho Geraes

Na Baixa do Sapateiro Ary Barroso

Na aba Nei Silva, Paulinho Correia, Trambique

Na boca do mato

Luiz Grande

Na cara da sociedade

Serginho Meriti, Claudemir

Nacao Jodo Bosco, Aldir Blanc, Paulo Emilio
Nada de novo Paulinho da Viola

Nada se perdeu Paulinho da Viola

Nas veias do Brasil Luiz Carlos da Vila

Nio deixe o samba morrer

Borges Edison, Aloisio

Nao faz, amor

Noel Rosa, Cartola

Nio me deixaste ir ao samba

Carlos Cachaga

Nao posso negar Paulinho da Viola
Nao posso viver sem ela Cartola
Nao quero vinganga Paulinho da Viola

Nao quebre meu tamborim

José Caldas, J. R. de Oliveira

Nao quero mais amar a ninguém

Chico Roque, Sérgio Caetano
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Nio sou mais disso

Zeca Pagodinho, Jorge Aragio

Nao tenho lagrimas

Max Bulhoes , Milton de Carvalho

Nao tem tradugao

Noel Rosa

Naio é assim

Paulinho da Viola

Nio é um sonho a mais

Luiz Carlos da Vila, Arlindo Cruz

Nascente da paz

Adilson Victor, Sombrinha

Nega maluca

Evaldo Ruy, Fernando Lobo

Nego artilheiro

Synval Silva, Herivelto Martins

No carnaval da paixao Paulinho da Viola

N6 na madeira Jodo Nogueira, Eugénio Monteiro
No pagode do Vava Paulinho da Viola

No tabuleiro da baiana Ary Barroso

Nos dois Cartola

Notavel amiga Luiz Carlos da Vila

Nova alegria

Elton Medeiros, Paulinho da Viola

Nunca mais

Bide, Margal

Nuvens brancas de paz

Arlindo Cruz, Marcelinho Moreira, Zeca
Pagodinho

O acaso ndo tem pressa

Elton Medeiros, Paulinho da Viola

O amanha

Jodo Sérgio

O amor em paz

Tom Jobim, Vinicius de Moraes

O bébado e a equilibrista

Jodo Bosco, Aldir Blanc

O carro do ovo

Marcos Diniz, Rosania Alves

O dengo que a nega tem

Dorival Caymmi

O feijao de Dona Neném

Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz

O homem falou

Gonzaguinha

O homem dos 40 Jodo Nogueira, Paulo César Pinheiro
O invocado Candeia
O mar serenou Candeia

O mestre sala dos mares

Jodo Bosco, Aldir Blanc

O meu nome ja caiu no esquecimento

Paulo da Portela

O meu pecado

Z¢ Keti, Nelson Cavaquinho

O meu amor tem prego

Dona Ivone Lara

O mundo melhor de Pixinguinha

Jaiir Amorim, Evaldo Gouveia, Velha

O passado da Portela Monarco

O penetra Z¢ Roberto

O pequeno burgués Martinho da Vila
O que ¢, o que ¢? Gonzaguinha

O que ¢ que a baiana tem

Dorival Caymmi

O ronco da cuica

Jodo Bosco, Aldir Blanc

O samba da minha terra

Dorival Caymmi

O samba nao pode parar

Dilce Coutinho, Fabricio do Império, Paulo
George

O show tem que continuar

Luiz Carlos da Vila, Arlindo Cruz, Sombrinha
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O sol nascera Cartola, Elton Medeiros

O sonho nao acabou Luiz Carlos Baptista

O surdo Totonho, Paulinho Resende

O tempo ndo apagou Paulinho da Viola, Elton Medeiros

O ti-ti-ti do sapoti Darcy do Nascimento, Dljalma Branco,
Dominguinhos do Estacio

Obrigada, pelas flores Manacéa, Monarco

Oi compadre Martinho da Vila

Olha o samba, sinha Candeia

Olho por olho Z¢ do Maranhio, Daniel Santos

Olho por olho Z¢ do Maranhio, Daniel Santos

Onde a dor ndo tem razao Paulinho da Viola, Elton Medeiros

Onde a dor ndo tem razado Paulinho da Viola, Elton Medeiros

Onde esta a honestidade? Noel Rosa

Ordenes e farei Cartola, Aloisio Dias

Os alquimistas estdo chegando Jorge Benjor

Os direitos do otario Miltinho , Jorge Garcia

Palpite infeliz Noel Rosa, Vadico

Para ndo contrariar vocé Paulinho da Viola

Para ver as meninas Paulinho da Viola

Parsifal Guinga, Nei Lopes

Partidao Marcelinho da Lua, Moacyr Luz

Partido mora no meu coragao Arlindo Cruz, Sombrinha, Acyr Marques

Passei por ela Paulinho da Viola

Patrdo, prenda seu gado Pixiguinha, Donga, Jodo Bahiana

Pais tropical Jorge Benjor

Pedi ao céu Almir Guineto, Luverci Ernesto

Pedro pedreiro Chico Buarque

Pedro Brasil Djavan

Pela hora Carlos Caetano, Adriano Ribeiro, Saulinho

Peladeiros Moacyr Luz, Rogério Caetano

Pelas tabelas Chico Buarque

Pelo telefone Donga

Pelos vinte Paulinho da Viola, Sérgio Natureza

Perder e ganhar Paulinho da Viola

Peregrinagao Monarco, Mauro Diniz

Perfeito amor Paulinho da Viola, Elton Medeiros

Pimenta no vatapa Jodo Nogueira, Claudio Jorge

Pintou um bode Paulinho da Viola

Pintura sem arte Candeia

Pisa como eu pisei Beto Sem Brago, Aluisio Machado, Zeca
Pagodinho

Pisando forte Luiz Carlos da Vila, Tido Grande, Tido Grauna

Pode guardar as panelas Paulinho da Viola
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Poder da criagéo

Jodo Nogueira, Paulo César Pinheiro

Pde a roupa no penhor

Bide, Valfrido Silva

Porta aberta Luiz Ayrao

Pra fugir da saudade Paulinho da Viola, Elton Medeirros
Pra jogar no oceano Paulinho da Viola

Pra que dinheiro? Martinho da Vila

Pra que pedir perdao?

Moacyr Luz, Aldir Blanc

Pranto de poeta

Nelson Cavaquinho, Guilherme de Brito

Prazer da Serrinha

Hélio dos Santos, Rubens da Silva

Prea comeu

Dona Ivone Lara

Preciso me encontrar

Candeia

Pressentimento

Preta porter de tafeta

Joido Bosco, Aldir Blanc

Quando bate uma saudade

Paulinho da Viola

Quando o samba chama

Paulinho da Viola

Quando eu contar laia

Beto Sem Brago, Serginho Meriti

Quando eu penso na Bahia

Ary Barroso, José Peixoto

Quantas lagrimas

Manacéa

Quatorze anos

Paulinho da Viola, Elton Medeiros

Que trabalho ¢é esse?

Que trabalho é esse?

Que ¢ feito de vocé Cartola

Quem te viu, quem te vé Chico Buarque
Quem sabe Paulinho da Viola
Quem ¢ do mar ndo enjoa Martinho da Viola

Quem casa quer casa

Rafael Delgado, Ronaldo Barcello

Quem ¢é ela

Zeca Pagodinho, Dudu Nobre

Quem me vé sorrindo

Cartola, Carlos Cachaca

Rapaz folgado

Noel Rosa

Recado

Gonzaguinha

Recado ao poeta

Eduardo Gudin, Paulo César Pinheiro

Recomecar Elton Medeiros, Paulinho da Viola

Regra trés Toquinho, Vinicius de Moraes

Rei dos carnavais Martinho da Vila

Reis e rainhas do maracatu Milton Nascimento, Fran, Nelson Angelo,
Novelli

Renascer das cinzas Martinho da Vila

Reverso da paixao Paulinho da Viola

Roda viva

Chico Buarque

Rosa morena

Dorival Caymmi

Rumo dos ventos

Paulinho da Viola

Saco de feijao

Francisco Santana

Salve a Mocidade

Luiz Reis

Samba de uma nota so

Tom Jobim, Newton Mendonga

Samba do aviao

Tom Jobim

Elton Medeiros, Herminio Bello de Carvalho
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Samba de Orly Chico Buarque, Vinicius de Moraes, Toquinho
Samba e amor Chico Buarque

Samba do grande amor Chico Buarque

Samba original Paulinho da Viola

Samba dobrado Djavan

Samba menor

Carlinhos Vergueiro, Jodo Nogueira, Novelli

Samba pro Geraldo

Moacyr Luz, Aldir Blanc

Samba de Oba

Moacyr Luz, Jorge Aragao

Samba que nem Rita adora

Luiz Carlos da Vila, Jane Pereira

Samba em paz

Caetano Veloso

Sandalia dourada

Elton Medeiros, Austeclinio

Sao Salvador

Dorival Caymmi

Saudade da Bahia

Dorival Caymmi

Saudades da Guanabara

Moacyr Luz, Aldir Blanc, Paulo César Pinheiro

Saudosa maloca

Adoniran Barbosa

Se acaso vocé chegasse

Lupicinio Rodrigues, Felisberto Martins

Se 0 caminho é meu

Paulinho Mocidade, Jurandir Brinjejla

Se vocé jurar

Ismael Silva

Sebastiana Elton Medeiros, Ciro de Souza
Sei chorar Cartola

Sem fantasia Chico Buarque

Sentimentos Mijinha

Serrado Djavan

Sexta-feira

Roberto Lobes, Marquinhos FM, Levy Vianna,
Alamir Kintal

Sim

Cartola, Osvaldo Martins

Siri recheado e o cacete

Jodo Bosco, Aldir Blanc

S6 dango samba

Tom Jobim, Vinicius de Moraes

S6 tinha de ser com vocé

Tom Jobim, Aluisio de Oliveira

Sofreguidao

Cartola, Elton Medeiros

Solano, poeta negro

Luiz Carlos da Vila, Nei Lopes, Z¢ Luiz

Solidao e gas

Luiz Carlos da Vila, Adilson Victor

Solugdo de vida

Paulinho da Viola, Ferreira Gullar

Sonho meu

Dona Ivone Lara, Delcio Carvalho

Sonho de um sonho

Martinho da Vila, Gratina, Rodolpho

Sonho de carnaval

Chico Buarque

Sorriso aberto

Guara

Sorrir

Bide, Margal

Sorriso negro

Adilson Barbado, Jair, Jorge Portela

Sou mais o samba

Candeia

Spc

Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz

Sua cabeca ndo passa na porta

Barbeirinho do Jacarezinho

Sufoco

Chico Silva, Ant6nio José

Ta ruim, mas ta bom

Alamir, Clemar, Z¢é Carlos
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Take it easy my brother Charles

Jorge Benjor

Tempos idos

Cartola, Carlos Cachaca

Tendéncia Dona Ivone Lara, Jorge Aragdo

Timoneiro Paulinho da Viola, Herminio Bello de Carvalho
Tive sim Cartola

Toda a hora Moacyr Luz, Toninho Geraes

Triste Tom Jobim

Tristeza Haroldo Lobo, Niltinho Tristeza

Tudo se transformou Paulinho da Viola

Tudo estd em seu lugar Benito Di Paula

Uma historia diferente Paulinho da Viola

Vacilao Z¢ Roberto

Vai dizer a ela

Nelson Sargento

Vai saudade

Heitor dos Prazeres

Vai trabalhar vagabundo

Chico Buarque

Vai vadiar

Monarco, Alcino Correia

Verdade

Dona Ivone Lara, Délcio Carvalho

Verde que te rosa

Cartola, Dalmo Castello

Vestido de bolero

Dorival Caymmi

Vida da minha vida

Sereno, Moacyr Luz

Vila Isabel anos 30

Martinho da Vila, Luiz Carlos da Vila

Vira, virou

Jorginho Medeiros, Tidozinho da Mocidade,
Toco

Vivo sonhando

Tom Jobim

Vivo isolado do mundo

Candeia, Alcides Dias Lopes, Manacéa

Vocé vai ver

Tom Jobim

Vocé esta sumindo

Geraldo Pereira, Jorge de Castro

Vocé nido € boa atriz

Luiz Carlos da Vila

Vocé nao jurou

Bide, Margal

Vocé quer voltar

Pedrinho da Flor, Gelcy do Cavaco

Volta por cima

Paulo Vanzolini

Vou festejar

Deci, Jorge Aragdo, Neoci Dias

Vou partir Nelson Cavaquinho, Jair Costa
Wave Tom Jobim
Zumbido Paulinho da Viola
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The Effect of Aural Analysis on Melodic Dictation:

O efeito da analise auditiva no ditado melddico

Caroline Caregnato
Universidade do Estado do Amazonas

Pablo da Silva Gusmao
Universidade Federal de Santa Maria

Abstract: This study approaches melodic dictation in relation to aural analysis, by
investigating the effect of an aural analysis, accomplished before dictation taking, on its
results. 98 music undergraduates participated in the study by performing a melodic
dictation task. The participants were divided into a control group and an experimental
group. Subjects in the experimental situation were asked to answer a few questions about
the melody regarding structure, motifs and harmonic tension prior to notating it. The
participants in the control group performed significantly better. Moreover, no association
between the precision of analysis and performance in the dictation task was found. It is
possible that the difference in performance is due to an attention overload, provoked by the
dual task accomplished by the experimental group, which may happen when aural analysis
is not a well-practiced strategy. The analytical task could have impacted either the memory
encoding phase or it could have interfered with the recent memory. Further research is
needed, therefore, in order to explore the impact of trained versus untrained analytical tasks
during melodic dictation.

Keywords: aural skills. Melodic dictation. Ear training. Aural analysis. Musical attention.

Resumo: Este estudo aborda o ditado meldédico em relacao a analise auditiva, investigando
o efeito de uma analise auditiva, efetuada antes da realizagdo de um ditado, nos resultados
deste. Participaram do estudo 98 graduandos em musica que realizaram um ditado
melddico. Os participantes foram divididos em um grupo de controle e em um grupo
experimental. Os sujeitos da situagao experimental foram convidados a responder a algumas
perguntas sobre a melodia relacionadas a estrutura, motivos e tensao harmonica, antes de
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nota-la. Os participantes do grupo de controle tiveram um desempenho significativamente
melhor. Além disso, ndo foi encontrada associacao entre a precisiao da andlise e o
desempenho na tarefa de ditado. E possivel que a diferenca de desempenho se deva a uma
sobrecarga da atenc¢do, provocada pela dupla tarefa realizada pelo grupo experimental, o
que pode acontecer quando a analise auditiva ndo é uma estratégia bem praticada. A tarefa
analitica pode ter afetado a fase de codificagio da memoria ou pode ter interferido na
memoria recente. Pesquisas futuras sdo, portanto, necessarias para determinar o impacto de
atividades analiticas treinadas versus nao-treinadas no desempenho em ditado melddico.

Palavras-chave: habilidades auditivas. Ditado melddico. Percepcao musical. Andlise
auditiva. Aten¢ao musical.

1. Introduction

Melodic dictations usually figure as one of the most practiced activities in
Ear Training classes and they usually are employed aiming to develop students’
capacity to listen and to comprehend music (Klonoski 2006), or to develop their
ability to hear music with understanding and as meaningful patterns (Rogers
2004). All these purposes may be synthesized around the concept of aural
analysis, as defined by Telesco (1991, p. 179): “to hear music is to analyze it and
to analyze music is to understand it more fully”. In other words, aural analysis
is being understood here as listening to music in order to comprehend it and to
identify its elements and their relationship to the overall structure. Thereby, it
seems possible to say that one of the aims of dictation taking is to improve
students’ capacity to aurally analyze the music they hear. So, it is plausible to
suppose that students” development in dictation could be improved if analytical
activities were consciously practiced along with musical writing. Examples of
analytical activities in this context could include the aural identification of
implied harmonies, phrasing, cadences, melodic and/or rhythmic motifs,
repetition versus contrast, structural versus ornamental notes. This study

approaches melodic dictation in relation to aural analysis.

1.1 Aural Analysis and Instructors” and Students’ Practices

Strategies involving aural analysis are usually related to dictation at Ear
Training classes. According to a survey conducted by Paney and Buonviri (2017)
with 270 college music instructors from the United States, 44% of them advise

students, on a first hearing of the music, to direct their attention to broader
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aspects (e.g., mode, meter, length, phrases, cadences, repetition, motives,
contour, scalar or triadic patterns, etc.) and not solely to rhythmic or melodic
questions. Additionally, 82% of those instructors declared to recommend
listening before writing dictations. A survey conducted by Buonviri and Paney
(2015) with 398 American Advanced Placement Music Theory teachers also
observed that 58% of them advised students to listen before writing. We believe
that the instructors adopt these strategies to impel students to analyze the music
they hear before writing and because it may improve their performance on
dictation, due to an improvement in their musical understanding.

Nevertheless, these recommendations are not completely followed by all
students. Blix (2013) investigated the strategies employed by 10 students of a
music conservatory, while transcribing an excerpt of a piano piece. She observed
that they engaged themselves in very few cognitive strategies such as analyzing
chords, musical form, rhythmic structure, and scale degrees, applying more
frequently compensatory strategies, as “guessing” pitches and rhythms, among
other “easy ways to solve the tasks” (Blix 2013, p. 112), as fingering on his or her
instrument. Observing groups of 15 and 5 subjects transcribing two-voice
excerpts, in two different experiments, Killam et al. (2003) also noticed an
absence of harmonic analysis among their participants. They solved the dictation
task observing one voice at a time, but they analyzed scale degrees and phrase
resolutions. A similar conclusion was achieved by Potter (1990) who observed,
among 25 music students, only a few subjects reacting to implied harmonies in
the melodic dictations they took.

The subjects of these studies could potentially benefit from employing
more analytical strategies and observing broader musical aspects while listening
and writing music. At least it is what is done by individuals with a successful
performance in dictations and transcriptions. A great part of the 6
undergraduates successful dictation takers observed by Buonviri (2014), for
example, directed their attention to broader aspects of the melody, such as phrase
repetitions, scale, pitch range, and meter. They also analyzed the excerpts to be
written, comparing them with their theoretical knowledge to fix errors or fill the
dictation. The professional musician, which was the participant with the best
performance among the 9 observed by Caregnato (2016) transcribing a three-
voices excerpt, also analyzed vertical aspects of the music to deduce and write

the inner and less evident voice of the music. Karpinski (2000) also interviewed

169



170

CAREGNATO, C.; GUSMAO,P.S.  The Effect of Aural Analysis on Melodic Dictation

a successful dictation taker after a dictation task, who reported having extracted
information from it, such as references to tonic and dominant chords,
arpeggiation, scale degree functions as well as parallel phrase structure and
motivic sequences. Vargas et al. (2007) also observed 3 music students
transcribing melodies and noticed that the one with the best results on the task
observed a great number of musical elements, while analyzing the melodies, and
employed a great number of visual and kinesthetic strategies. On the other hand,
Vargas and Lopes (2008) observed, among their 14 students transcribing
melodies, that the subjects with the best performance accomplished more
internal or abstract reasoning, not recurring to explicit actions. Menezes (2010)
confirmed these findings observing 50 music undergraduates taking dictation.
She noticed that the subjects with the best results employed more tonal strategies
(related to scale degree identification), and that they exploited better the non-
tonal strategies (related to intervals identification). One of us and a colleague
(Caregnato; Rauski 2022) also surveyed 236 music students, professional and
amateur musicians, investigating their strategies for melodic dictation taking
and its results. The participants with the best auto-declared performance on
melodic dictations reported they used to observe broader aspects of the music,
such as conjunct and disjunct motion, nonharmonic tones, implied harmony, and
arpeggiated chords. In sum, successful students seem to analyze various aspects
of the music they are intended to write during dictation taking, not solely paying

attention to the rhythms and the pitches as isolated unites.

1.2 Strategies Aiming to Improve Students’ Performance on Dictation

A series of studies, which may be related to aural analysis, have been
conducted exploring strategies for dictation taking. These strategies, usually
adopted by students or suggested by instructors, were tested in order to observe
their effectiveness. One of these strategies was to write while listening to
dictation. Instructors usually do not recommend students to do it, advising
listening before writing because it may prevent them from distractions and from
not analyzing the music. Buonviri (2017) investigated this strategy and observed
if it could compromise individuals” performance. He conducted an experimental
study with 54 music undergraduates, who took melodic dictations under three

conditions: listening before writing; writing while listening; and without specific
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instructions. His results showed no significant difference between these
conditions. He even investigated subjects’ preferred strategy, comparing
individuals” performance on it and on the other strategy. Again, no significant
difference was observed.

A different result, however, was found by Pembrook (1986) on an
experimental study with 136 music undergraduates, who took melodic
dictations writing while listening, writing after listening, or singing the melody
of the dictation before writing. Significant better results were found among the
participants who wrote while listening, being the worst results observed among
those who sang before writing, because they committed mistakes on melody
memorization. He also observed that the strategy adopted spontaneously by the
majority of the subjects was to write while listening, which may justify the
results, since participants performed better under the condition that they were
more experienced in and which probably did not compromise their
concentration and analysis, due to the practice acquired doing it.

One reason these studies observed disparate results may be found in the
features of the melodies that were dictated to the participants. In Buonviri (2017)
the length of the melodies were two measures long. All melodies were tonal,
starting and ending on degrees that were part of the tonic chord. They consisted
of many scalar movements, while the leaps mostly represented arpeggiation of
tonic or dominant chords (see Ex. 1). The melodies used in Pembrook (1986), on
the other hand, contained 6, 10 or 16 notes, but did not consist of many typical
patterns. Half of the melodies used by Pembrook (1986) were atonal, but even
the tonal ones started and ended in degrees which did not necessarily express a
tonic-dominant relationship. Likewise, they lacked patterns such as triad
arpeggiations (see Ex. 2). Therefore, Pembrook’s (1986) melodies imposed a
higher demand on participant’s analysis, because they did not display musical
information that was easy to be encoded on traditional patterns. It may explain
why the subjects who did not have time to analyze (that is, the ones who wrote
while listening) had better results: their notations were not disturbed by a
disadvantaged analysis. In summary, these results seem not to definitively
overthrow the hypothesis that the analysis contributes to melodic dictation
taking.
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Example 1: Examples of melodic dictation employed by Buonviri (2017)

f
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Example 2: Examples of melodic dictation employed by Pembrook (1986)

Results similar to Pembrook’s (1986) were found by Buonviri (2021), this

time approaching rhythmic dictation in an experimental study with 54 music

undergraduates. They took dictation employing approaches previously learned:

writing while listening; listening before writing; and with no specific instruction.

The performance of Buonviri’s (2021) participants was significantly better when

writing while listening. Like in the previous discussion, regarding Pembrook’s

(1986) melodies, the excerpts used in Buonviri (2021) might have created a high

demand on analysis, since besides lacking any kind of tonal context which could

assist in the encoding process, the examples did not show any sort of motivic
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patterns or repetition. Each beat carried a different rhythmic pattern which did
not hold any obvious relationship to previous or following patterns (see Ex. 3).
This time, however, most of the participants reported that they tended to listen
before writing when approaching dictation without specific instructions. This
tinding induces us to question the hypothesis that the participants perform best
on the condition they are more familiar with or that they prefer the most, because
it was not observed this turn. Therefore, considering Buonviri’s (2017; 2021) and
Pembrook’s (1986) studies, we may observe that besides not existing a consensus
regarding the commitment that writing while listening could add to subjects’
analytical capacity and dictation performance, there is no agreement about the
explanation for those researches which found benefits related to writing while
listening (Buonviri 2021; Pembrook, 1986). There might be a relationship between
the results achieved by subjects on dictation and how successful were their

analyzes, but more research is needed to clarify this question.

e ertterer et

terorrorrerrttr o

Example 3: Examples of rhythmic dictation employed by Buonviri (2021)

Another group of studies investigated the strategy of singing related to
dictation. Since subjects need to pay attention to sing a melody, we believe that
singing may lead individuals to analyze, at least in a certain way, what they hear.
Thus, it seems plausible to suppose that singing may improve subjects'
performance on dictation. It was indeed observed by one of us and colleagues
(Caregnato et al. 2023), in an experimental study conducted with 54 music
undergraduates. The experimental group, who performed a sight-singing prior

to a melodic dictation, had better scores than the control group, who just took
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the dictation without any specific instruction. It seems that the sight-singing
induced the participants to recognize, on the melody dictated, the melodic
patterns that they just sang. Positive results related to singing before writing a
dictation, however, were not found on another research. On an experimental
study, conducted by Buonviri (2015) with 49 music undergraduates, some
participants sang a preparatory pattern before dictation, remained silent before
a dictation (as a preparation), or took a dictation without previous time or
singing. Participants had a worse performance when singing before the dictation.
Singing a dictated melody, before writing, also harmed the subjects’
performance. Buonviri (2019) observed it conducting an experimental study with
44 music undergraduates, who took melodic dictations singing the dictated
melody before writing, making audible sounds that could help to accomplish the
exercise, and in silence. He observed no significant difference between keeping
silent and making voluntary sounds but singing the melody before writing
worsened subjects” performance when compared to all the other conditions.
Likewise, through an experimental study, Lima, Caregnato and Silva (2021)
investigated 68 music undergraduates taking a collective dictation silently or
singing spontaneously while writing. Those who sang achieved a considerably
lower performance. Similar results were also observed by Pembrook (1987) on
an experimental study with 153 music undergraduates, who accomplished
exercises of same/different melodies discrimination singing the first melody
before listening to the second, or remaining silent before the second melody, or
being presented immediately to the second melody. The participants who sang
had the worst performance, again, and no difference was found between
remaining silent and listening immediately to the repetition of the melody.
According to the last-mentioned studies (Lima; Caregnato; Silva 2021;
Buonviri 2015; 2019; Pembrook 1987), it is better to instruct nothing than to
instruct students to sing. In synthesis, singing seems to distract subjects, possibly
causing a commitment on the analysis accomplished with the vocalization.
However, the accuracy of the melody sung also needs to be considered, because
inaccurate singing may lead to an imprecise analysis and, consequently, to an
incorrect writing. Lima, Caregnato and Silva (2021), Buonviri (2019) and
Pembrook (1987) reported inaccurate singing among their participants. Buonviri
(2015) did not evaluate their participants singing proficiency. Thus, the poor

performance on dictation, observed by the mentioned studies, may be explained
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by an imprecise singing and not, necessarily, to the absence of contributions
related to the vocalization. This observation may also be endorsed by the positive
results found by Caregnato et al. (2023). We conducted a collective sight-singing
prior to the dictation, in which more skilled participants supported their
classmates to reach a correct version of the melody, while singing it.
Consequently, with an accurate singing, participants of the experimental group
built well-formed mental references, thus being more able to analyze and to write
what they heard than their peers of the control group. In summary, singing
seems to contribute to dictation taking if it offers correct references for the

analysis.

1.3 Inducing Students to Pay Attention to What They Hear

The studies mentioned previously brought unexpected results, but they
were not approaching aural analysis, specifically. This matter was somehow
investigated by Beckett (1997) and Paney (2016), who induced groups of students
to pay attention to some musical aspects while taking dictations. Beckett (1997)
studied 60 Ear Training students taking two-part dictations under these
conditions: paying attention to the rhythm and writing it first; paying attention
and writing first the pitches; and writing pitches and rhythms in the order they
preferred. She was interested in knowing if paying attention to or, in other
words, analyzing rhythm or pitch could lead participants to have better results
in these aspects. Her results, however, showed that individuals” performance
was lower when attending to the pitches, but paying attention to the rhythm
increased their achievements in rhythmic writing. One possible explanation is
related to their preferred private nondirected strategies, since most of the
participants (63.3%) preferred to listen to one line at a time, and only 21.6% used
to adopt approaches like those directed-attention strategies used in the study.
Additionally, Beckett (1997) asked the subjects what they believed to be an
efficient approach to take two-part dictations. They said it was better to pay
attention or to analyze broader aspects of the melody, such as harmonic
progressions, motivic entries, and imitations, but the efficiency of this strategy
remained to be explored by future studies.

Paney (2016), in turn, found similar results on an experimental study with

64 music undergraduates. His participants were divided into two groups: a
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control one, who took melodic dictation without specific instructions, and a
treatment one, who received instructions before listening to the music about
which aspects they should observe. These subjects were oriented to count beats
per measure on a first hearing, to find the tonic and if the key was major or minor
on a second hearing, to sing the first pitches of the melody after a third hearing,
and to sing the last pitches on a final hearing. The control group achieved better
results because, according to the author, the procedures adopted with the
treatment group should be practiced in advance to be effective, or an easier way
of replying to the questions should be offered. Furthermore, the instructions to
the treatment group were recorded with a short time for writing, interrupting
participants’ responses. Paney (2016) also does not say if the subjects in the
treatment condition replied correctly to the questions, so future studies could

explore this and the other questions that remained from this research.

1.4 Purpose of the Present Study

Considering the relevance of integrating analysis to Ear Training and to
the dictation (Klonoski 2006; Rogers 2004; Telesco 1991), this paper investigates
the effect of aural analysis over melodic dictation. More specifically, we
addressed the question: what is the effect of an aural analysis, accomplished
before dictation taking, on its results?

Previous studies showed that aural analysis may not bring benetfits to
subjects” performance on dictation. However, we hypothesized that
contributions could be found by adopting procedures different than those
employed previously. That is, by conducting the participants to analyze broader
aspects of the melody, such as harmonic progressions, motivic entries, and
imitations (as suggested by Beckett 1997); by offering an easier way of replying
to the analytical questions (as suggested by Paney 2016), by giving more time for
writing, and by simulating an Ear Training class. Adopting these procedures, we
tried to promote conditions for subjects to achieve success on analysis, since we
believe that failures on dictation taking, observed by previous studies (Beckett
1997; Paney 2016), could be related to failures on analysis. In other words, we
investigated the hypothesis that students” achievements on dictation are related

to their achievements on analyzing what they hear.
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2. Method

2.1 Participants

This research counted on the participation of 98 music undergraduates,
from two universities situated in Brazil — University 1 (Ul) (72.45%) and
University 2 (U2) (27.55%). During the research, the subjects were enrolled in Ear
Training classes conducted by the authors of this paper. Among the participants,
51% were bachelor students in music performance or composition and 49%
belonged to music education certification degree. Their age was 25 years old on
average, with ages ranging from 17 to 57. Their time of study in music was 8
years on average and it ranged from half a year to 30 years. They were studying
or playing guitar (22.5%), singing (9.2%), violin (9.2%), piano (8.2%), flute (7.1%),
electric guitar (7.1%), trumpet (7.1%), percussion (5.1%), battery (4.1%), clarinet
(3.1%), double bass (3.1%), saxophone (2 %), keyboard (2 %), trombone (2 %),
horn (2 %), bass guitar (1%), recorder (1%), tuba (1%), viola (1%), cello (1%) and
conducting (1%). All subjects enrolled in the research were informed about the
study to be accomplished and signed a consent. They received no financial

advantage or benefits for their participation.

2.2 Procedures

We accomplished an experimental study with a between-group design.
The participants were randomized into two groups, being 48 (n =34 Ul; n =14
U2) of them allocated into the control group and 50 (n = 37 U1; n = 13 U2) into
the experimental one. Groups with unequal quantities were obtained because the
randomization was accomplished inside the classes attended by the participants
at their universities, and in those with an odd number of subjects, the biggest
group was defined by raffle. The participants had no access to the activities
accomplished by the group which they did not belong to, and data were collected
collectively on experimental and control groups, trying to keep the research
ambient as close as possible to a conventional Ear Training class.

Participants in the control group started the experiment by receiving an
answer sheet containing an area for personal information and another for taking
a melodic dictation. This should be written on a staff divided into eight blank

measures, containing a treble clef, D major key signature, 4/4 time signature, and
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an F#1 quarter note at the beginning of the first measure. The melody employed
(Ex. 4) consisted of an excerpt of Ludwig van Beethoven’s Violin Concerto in D
major op. 61, first movement, and it was extracted from Kraft’s (1967) manual for
Ear Training. Seeking ecological validity, the dictation was played live on the
piano, in a tempo judged as comfortable by the instructors of the participants,
ranging from 80 to 85 bpm (the performances were not preceded or accompanied
by a metronome. The tempos were measured during analysis). Since differences
in tempo were minimal, and happened on the control and experimental groups,

we believe they did not impact the results.
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Example 4: Melodic dictation employed during the study

The control group was informed that they were going to take a dictation
written in D major. After this, they listened to a D major scale and an
arpeggiation of the tonic triad. These were played on the piano and
simultaneously sang by the participants. The melody in Ex. 4 was played twice,
with silence between each performance lasting a time equivalent to that of the
melody. After the second hearing, participants had 6 minutes to write the melody
in silence. We offered this interval trying to provide sufficient time specially for
the experimental group, which had also to analyze the melody during this
period. The professors of the participants usually granted them 3 minutes for
writing dictations during tests. Given the extra task the experimental group was
going to receive, we decided to double this amount. Ending the dictation, the
melody was played a third time and the participants had 2 extra minutes to finish
the dictation. In total, the participants had 8 minutes only for writing the melody.

The experimental group received an answer sheet like that of the control
group, but with a questionnaire added to it that aimed at conducting subjects to
analyze the melody of the dictation. We requested their responses in textual

form, trying to simplify participants” replies (as suggested in Paney, 2016), and
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the questions approached broader aspects of the music (as proposed in Beckett,
1997):

1) How many phrases do you hear in the melody? (open-ended response)

2) What is the length of each phrase? (open-ended response)

3) Are there motives or small musical ideas that are repeated within the melody?
(answer options: “yes” and “no”) If yes, where are the repetitions? (open-ended
response)

4) Have you identified points of tension and harmonic relaxation? (answer
options: “yes” and “no”) If yes, where are the harmonic tensions? (open-ended

response) And the relaxations? (open-ended response)

The participants of the experimental group were instructed to reply to
these questions before starting to write the melody. After receiving the
orientations, the subjects followed the same procedures adopted by the control
group. That is, experimental and control groups listened and sang the scale and
the arpeggiation of D major, and heard the dictation three times, observing the
same time between each repetition.

Following the method employed by Paney (2016), the dictations were
scored granting one point for each pitch (up to a maximum of 25) and each
rhythm (up to 25) written accordingly. Besides, to consider partially correct
answers, we followed a method employed by us previously (Lima, Caregnato,
Silva, 2021; Caregnato et al., 2023): we granted one point for each note written
with the correct pitch even when on a wrong beat (up to 25 points), one point for
each pair of consecutive notes which formed conjunct motions (up to 16 points)
or disjunct motions (up to 9 points) accordingly, and one point for each pair of
notes written on the expected direction (up to 25 points), even if the interval was
not correct. We also granted one point for each interval written correctly, even
when transposed (e.g., major and minor thirds were considered as equivalent)
(up to 25 points). The maximum score possible to be obtained was 150 points.

As the questionnaire answered by the experimental group had as its aims
to promote the analysis of phraseological aspects of the music dictated and to
stimulate the recognition of repetitions and implied harmony, we corrected their
responses verifying if they had understood these three questions. Thus, the

replies for questions 1 and 2 were considered together to define if participants
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had recognized the existence of phrases. Answers pointing that the excerpt had
4 phrases with 2 measures, or 2 phrases with 4 measures were considered right.
We considered as an absence of recognition answers totally or partially in blank,
vague, mentioning the existence of 3 or 8 phrases, or resulting in a number of
measures larger than the melody. Answers to question 3 were used to define if
participants had recognized the motivic repetition in the music. We considered
as an absence of recognition answers that were in blank, incomplete, vague, or
not recognizing the repetition of measures 1 and 2 in measures 5 and 6. Answers
to question 4 were used to observe the recognition of implied harmony. We
considered as an absence of recognition answers that were in blank, incomplete,
vague, or that did not fit into any of the traditional harmonization possibilities
for the excerpt.

The dictations were also scored a second way, employing categories
similar to those used during the evaluation of the answers to the questionnaire.
We verified subjects’ recognition of the repetition of measures 1 and 2 in
measures 5 and 6, considering as correct dictations containing pitches that were
present in the same way at the beginning of the two phrases of the melody (even
if written incorrectly. We observed only the repetition of a pattern). Finally, we
analyzed a possible recognition of the implied harmony, observing if the
dictations included pitches compatible with a dominant chord on the fourth
measure (i.e., if the participants had recognized the existence of an implied half
cadence at the end of the first phrase), and also if they incorporated pitches
compatible with dominant and tonic chords at the end of the second phrase
(suggesting a perfect cadence, as observed in Beethoven’s concerto, at the end of
the first appearance of the theme used in this research). The dictations were
organized into three categories regarding the recognition of these harmonic
questions: integral (when pitches were written accordingly at the end of both
phrases), partial (when pitches were written accordingly at the end of only one

phrase), and null.

3. Results

Participants of the control group obtained scores on the dictation ranging
from 15 to 150, a mean of 101.13 points (SD = 39.42), and median of 109.5, with a
95% CI [89.68; 112.57]. The participants of the experimental group had a worse



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 1, p. 167-189 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2023 - ISSN 2525-5541

performance, with scores ranging from 6 to 150, a mean of 80.18 points (SD =
41,01), and median of 81.5, with 95% CI [68.53; 91.83]. The great variation in
scores of both groups may be explained by the different amount of previous
study in music that the participants had (as exposed earlier, it ranged from half
a year to 30 years). Since the data showed an asymmetric distribution, we applied
the Mann-Whitney test that pointed to the existence of a significant difference
between the performance of both groups, U (z =-2.68, n = 98) = 823.50, p = 0.007.

Regarding the answers to the questionnaire, filled by the experimental
group (n = 50) and presenting the results of subjects’ aural analysis of the
dictation, 76% of the participants demonstrated to recognize the existence of
phrases. Also, 50% recognized melodic repetition. Finally, 23.7% demonstrated
integral recognition of implied harmony, 21% partially recognized it, and 55.3%
demonstrated null recognition.

As previously explained, in addition to being scored, dictations of the
experimental group were also categorized according to a second method of
analysis. The results of this analysis revealed that 60% of the participants wrote
a melodic repetition at the beginning of the second phrase. Regarding the
recognition of implied harmony at the end of both phrases, 60% of the
participants demonstrated null perception, 22% a partial recognition, and only
18% recognized it completely.

We compared the results of the experimental group obtained on the
dictation with those similar observations obtained on the questionnaire. Tables 1
and 2 present these relations. Regarding the relation between subjects’ capacity
to recognize repetitions during analysis and to write them, despite the
differences observed on Table 1, a Pearson's chi-squared test pointed to a non-
significant association, X2 (1, N =50) = 0.33, p = 0.56. In other words, it seems that
the capacity to identify repetitions during analysis is not necessarily associated
to the success on this matter, during dictation taking. A Fisher's exact test was
used to observe the relation, presented on Table 2, between recognition of
implied harmony on the questionnaire and the presence of this aspect on the
dictation. Again, no significant association was observed, p = 0,18. Therefore, it
seems that to not identify implied harmony during the analysis (which was the
most observed response) is an action that is not associated with the performance

in the dictation.
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Repetition/Analysis
Repetition/
Dictation No Yes Total
11 9 20
No 55% 45% 100%
44% 36% 40%
14 16 30
Yes 46.7% |53.3% | 100%
56% 64% 60%
25 25 50
Total 50% 50% 100%
100% [100% | 100%

Table 1: Relation between recognition of repetitions during analysis and during

dictation

Implied harmony/
Analysis
In.lplle.d harmony/ No Yes Total
Dictation
17 4 21
Null 81% 19% 100%
548% |571% |55.3%
7 1 8
Partial 87.5% |12.5% |100%
225% |143% |21%
7 2 9
Integral T78% (222% | 100%
225% |28.6% |23.7%
31 7 38
Total 81.6% |184% |100%
100% 100% 100%

Table 2: Relation between recognition of implied harmony during analysis and during
dictation
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4. Discussion

The question investigated here was: what is the effect of an aural analysis,
accomplished before dictation taking, on its results? We tried to answer this by
modifying procedures employed by previous studies (Beckett 1997; Paney 2016),
which did not find positive effects of analysis related to dictation. Thus, we
conducted the following strategies aiming to promote subjects’ analysis: we
invited participants to observe broader aspects of the melody, offered an easier
way of replying to the analytical questions, provided more time for writing, and
presented the dictation in conditions similar to those of participants” Ear Training
classes, seeking ecological validity. Despite that, our statistics led us to the same
conclusions of other authors: the experimental group, which aurally analyzed
the dictation, had a significantly lower performance than the control group,
which took dictation without previous preparation.

Initially, we hypothesized that students’” achievements on dictation were
directly related to their achievements on analyzing what they hear. That is, we
hypothesized that the participants’” poor results on dictation taking could be
explained by a deficient analysis. Our statistics, however, found no significant
association between subjects’ results on analysis and dictation, leading us to
reject our initial hypothesis of explanation. For example, less than half of our
subjects recognized the implied harmony during analysis (23.7% demonstrated
integral recognition and 21% partially recognized it). Also, less than half of them
wrote a melody compatible with any implied harmony (18% showed complete
recognition and 22% showed a partial recognition). Despite the similarity of the
results achieved by the participants on the analysis and on the dictation, the
statistical tests employed did not allow us to say that the dictation and the
analysis are related or, in other words, that the inferior performance on dictation
taking may be explained by a poor musical analysis.

It is important to notice, however, that we reached these conclusions by
counting with a small sample, composed of 50 participants, pertaining to the
experimental group. This small number led us to employ less sensitive statistical
tests (the Pearson's chi-squared test and the Fisher's exact test). Different results
could be found with a bigger sample. Thus, the initial hypothesis (that students’
achievements in the dictation are related to their achievements on the analysis)
cannot be completely discarded and could be better explored on future studies,

with more participants.
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Another possibility to explain the inferior performance of the
experimental group is that they did not have enough time to analyze and to write
the dictation. But we think that this explanation should be discarded, since we
offered 8 minutes for silent writing, and that this time was bigger than that
employed on other studies with comparable results. Paney’s (2016) participants,
for example, received only 30 seconds for silent writing, after each one of the four
repetitions of an 8 measures excerpts, and Pembrook’s (1986) subjects received
no more than 2 minutes for writing 6 measures melodies, played once. Buonviri’s
studies (2015; 2019) were accomplished with only one presentation of each
melody to be written and a time of 45 seconds for writing each of them. Since a
greater number of repetitions may improve participants' performance
(Cornelius; Brown 2020; Pembrook 1986), our subjects heard the dictation 3
times. Karpinski (2000) has also proposed a formula that would estimate the
optimal number of times students should listen to the melody in a dictation task:
P=(Ch/L)+1, where P is the number of repetitions, Ch is the amount of chunks in
the melody, and L is the working memory limit in chunks. However, this formula
has little practical application since both Ch and L are difficult to evaluate and
are case-dependent. Karpinski (2007) himself recommends that the melodies in
his “Manual for Ear Training and Sight Singing” should be played three times,
with one to two minutes between each exposure. The time between listenings in
our study was significantly larger. Thus, we believe that more time for writing
by itself would not lead the participants to a better performance. Paney’s (2010)
findings also seem to support our argumentation, since his participants with
worse results on a melodic dictation spent more time on writing, leading him to
defend that “allowing unlimited time may not be helpful in increasing success”
(Paney 2010, p. 28). Anyway, future research could examine the influence of time
for writing and also of the number of repetitions on aural analysis, aiming to
observe if there is an optimal combination of these factors in which the
performance of subjects is better.

Nevertheless, we believe that other possible explanations could be found,
but this time observing subjects' cognition. We believe that their attention may
have been overloaded and that their memory may have been impaired while
analyzing, because participants were not used to practice analysis in the way
proposed here. The participants enrolled in this research were used to discussing

musical aspects such as phrases repetitions, harmonic tensions and relaxations,
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while dictation taking at their Ear Training classes. But these discussions were
always accomplished with the entire class, orally and guided by the professor.
That is, they were not used to answering to an individual written questionnaire
before writing their dictations. When a new skill is being learnt, Styles (2006, p.
209) defends that “attention needs to be directed to the component processes of
the task, but as the skill becomes proceduralised, less and less attention should
not be needed for the step-by-step execution of the task”. It is possible that if the
subjects had extensively practiced individual written analysis before notation
and had internalized the procedures (or rules) of such task, they could achieve
better performance, for “in the novice, the rules are held in the working memory,
but in the expert these rules have become more proceduralised, or automatic,
and therefore make little demand on attention or working memory” (Styles 2006,
p. 209).

Thus, it may be the case that the participants of our study have not had
enough of written analyzes integrated with dictation tasks during their Ear
Training classes. Therefore, even though it is logical to conceive a relationship
between analytical task and melodic understanding, it is possible that employing
an unpracticed strategy may have harmed the initial stages of the process of
hearing the melody, by interfering in the student’s attention. In other words, the
analytical task may be overloading the attentional capacity of the students in the
experimental group, depriving them of a full attention that the students in the
control group enjoyed, which could ensure a more robust memory encoding. It
is, thus, reasonable to assume that it was not the aural analysis itself that caused
the worse performance of the experimental group, but the fact that it was a new
or unpracticed task.

Our findings suggest, in other words, that it is not sufficient to simply
change data collection procedures trying to improve subjects’ analyses.
Translating it into pedagogical terms, it is not enough to change our evaluation
procedures. It seems necessary to promote pedagogical changes, related to Ear
Training teaching, to increase students” involvement with individual and written
analysis, performed during dictation taking. Future research could explore the
effects that training this kind of analysis, in advance and during several classes,
could have on participants’ dictation.

Lastly, on the questionnaire presented to the experimental group, some

questions may have overloaded the participant’s attention more intensely. That
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is the case, for example, of question number 4, regarding harmonic tensions and
relaxations. On the fourth measure of the melody we may observe harmonic
tension, due to an implied dominant. This information, however, conflates with
both the less rhythmic activity and the descending melodic contour, found on
this measure, since they suggest a relaxation. To find the harmonic tension on
this point means to pay attention only to the harmonic information and to
disregard the information offered by the rhythm and the melodic contour. It
means that the participants of our study may have had their attention challenged
more intensely by some questions. In other words, this observation suggests that
different analytical questions could raise different levels of attention overload.
Thus, future studies could test the influence of different kinds of analytical
questions (e.g., more or less ambiguous questions, open-ended versus closed-
ended questions) on the subject’s attentional overload.

In synthesis, this paper explored methodological questions suggested for
future research by Beckett (1997) and Paney (2016) achieving, however, similar
results: to analyze musical aspects while dictation taking is an action that
damages individuals’ performance. We observed that it does not happen due to
mistakes committed during the analysis and we suggest that it is also not due to
a lack of time for writing. We advocate, on the other hand, that unpracticed
actions, such as the one employed by the participants of this research, may have
overloaded individuals’ attention, damaging their memorization and,
consequently, their performance on a melodic dictation. This final hypothesis
remains to be better explored by future studies. It does not mean, however, that
the aural analysis should be admonished or excluded from Ear Training classes.
On the contrary, it should be practiced more frequently, not only verbally, but in
written form. Thus, the analysis could become a usual activity, one that does not
lead to cognitive overload, and the analytical exercises could help Ear Training

classes to achieve its purpose of expanding students' ability to understand music.

References

1. Beckett, C. A. 1997. Directing student attention during two-part dictation.
Journal of Research in Music Education, v. 45, n. 4, p. 613-625.
<https://doi.org/10.2307/3345426>.




MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 1, p. 167-189 — Journal of the Brazilian Society for Music 1 87
Theory and Analysis © TeMA 2023 - ISSN 2525-5541

2. Blix, H. S.2013. Learning strategies in ear training. In Reitan, I. E.; Bergby, A.
K.; Jakhelln, V. C,; Shetelig, G.; Oye, I. F. (Eds.). Aural perspectives on musical
learning and practice in higher music education, p. 97-115. Oslo: NMH-
publikasjoner. Available at <https://nmh.brage.unit.no/nmh-
xmlui/bitstream/handle/11250/227769/Aural Perspectives 2013.pdf?sequenc
e=1&isAllowed=y>.

3. Buonviri, N. O. 2014. An exploration of undergraduate music majors” melodic
dictation strategies. Update: Applications of Research in Music Education, v. 33,
n. 1, p. 21-30. < http://d0i:10.1177/8755123314521036>.

4. . 2015. Effects of a preparatory singing pattern on melodic dictation
success. Journal of Research in Music Education, v. 63, n. 1, p. 102-113.
<https://doi.org/10.1177/0022429415570754>.

5. . O. 2017. Effects of two listening strategies for melodic dictation.
Journal of Research in Music Education, v. 65, n. 3, p. 347-359.
<https://doi.org/10.1177/0022429417728925>.

6. . 2019. Effects of silence, sound, and singing on melodic dictation
accuracy. Journal of Research in Music Education, v. 66, n. 4, p. 365-374.
<https://doi.org/10.1177/0022429418801333>.

7. . 2021. Effects of two approaches to rhythmic dictation. Journal of
Research  in  Music  Education, v. 68, n. 4, p. 469-481.
<https://doi.org/10.1177/0022429420946308>.

8. Buonviri, N. O.; Paney, A. S. 2015. Melodic dictation instruction: A survey of
advanced placement music theory teachers. Journal of Research in Music
Education, v. 63, n. 2, p. 224-237. https://doi.org/10.1177/0022429415584141.

9. Caregnato, C. 2016. O desenvolvimento da competéncia de notar miisicas ouvidas:
Um estudo fundamentado na teoria de Piaget visando a construcdo de contribuigoes
a atividade docente [The development of the competence to notate heard music:
A study grounded in Piaget’s theory aiming contributions to pedagogical
activity] (Doctoral dissertation). UNICAMP. Available at
<http://repositorio.unicamp.br/jspui/handle/REPOSIP/304769>.

10. Caregnato, C.; Rauski, R. 2022. A realizacdo de ditados melddicos em
Percepgao Musical: um levantamento de estratégias usadas no Brasil. Miisica
Hodie, V. 22, p- 1-34. Available at
<https://revistas.ufg.br/musica/article/view/70051>.

11. Caregnato, C.; Silva, R., Otutumi, C. H. V.; Rocha, L. J. S. 2023. The effect of
collective sight-singing before melodic dictation: A pilot study. International




188

CAREGNATO, C.; GUSMAO,P.S.  The Effect of Aural Analysis on Melodic Dictation

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

Journal of Music Education, online tirst.
<https://doi.org/10.1177/02557614231152306>.

Cornelius, N.; Brown, ]J. L. 2020. The interaction of repetition and difficulty
for working memory in melodic dictation tasks. Research Studies in Music
Education, v. 42, n. 3, p. 293-309. <http://d0i:10.1177/1321103X18821194>.

Karpinski, G. S. 2000. Aural skills acquisition: The development of listening,
reading, and performing skills in college-level musicians. Oxford: Oxford
University Press.

. 2007. Instructor’s Dictation Manual to Accompany the Manual for Ear
Training and Sight-Singing. New York: W. W. Norton.

Killam, R. N.; Baczewski, P. C.; Hayslip Jr, B. 2003. A model of performing
musicians’ melodic perception through transcription of two-voice
contrapuntal music. Musicae Scientize, v. 7, n. 2, p. 263-291.
<https://doi.org/10.1177/102986490300700204>.

Klonoski, E. 2006. Improving dictation as an aural-skills instructional tool.
Music Educators Journal, V. 93, p- 54-59.
<https://doi.org/10.1177/002743210609300124>.

Kraft, L. 1967. A new approach to ear training. New York: W. W. Norton &
Company.

Lima, F. G. B., Caregnato, C., & Silva, R. da. 2021. The singing effect during
melodic dictation. International Journal of Music Education, v. 39, n. 4, p. 438—
449. <https://doi.org/10.1177/0255761421989114>.

Menezes, R. C. 2010. Les stratégies cognitives utilisées lors de la transcription
musicale et des facteurs cognitifs pouvant influencer leur résultat [Cognitive
strategies used during musical transcription and cognitive factors that can
influence their outcome] (Master thesis). Université Laval. Available at
<https://corpus.ulaval.ca/jspui/handle/20.500.11794/22124>.

Paney, A. 2010. Dictation strategies of first-year university of music students.
Missouri Journal of Research in Music Education, v. 47, n. 1, p. 23-30.
<https://www.researchgate.net/publication/299438333 Dictation Strategies

of First-Year University of Music Students>.

. 2016. The effect of directing attention on melodic dictation testing.
Psychology of Music, V. 44, n. 1, p- 15-24.
<http://d0i:10.1177/0305735614547409>.




MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 1, p. 167-189 — Journal of the Brazilian Society for Music 1 89
Theory and Analysis © TeMA 2023 - ISSN 2525-5541

22. Paney, A. S.; Buonviri, N. O. 2017. Developing melodic dictation pedagogy:
A survey of college theory instructors. Update: Applications of Research in Music
Education, v. 36, n. 1, p. 51-58. <https://doi.org/10.1177/8755123316686815>.

23. Pembrook, R. G. 1986. Interference of the transcription process and other
selected variables on perception and memory during melodic dictation.
Journal of Research in Music Education, v. 34, n. 4, p. 238-26l.
<http://d0i:10.2307/3345259>.

24. . 1987. The effect of vocalization on melodic memory conservation.
Journal of Research in Music Education, v. 35, n. 3, p. 155-169.
<https://doi.org/10.2307/3344958>.

25. Potter, G. 1990. Identitying successful dictation strategies. Journal of Music
Theory Pedagogy, V. 4, n. 1, p- 63-71.
<https://digitalcollections.lipscomb.edu/jmtp/vol4/iss1/3/>.

26. Rogers, M. R. 2004. Teaching approaches in music theory: An overview of
pedagogical philosophies. Carbondale: Southern Illinois University Press.

27. Styles, E. A. 2006. The Psychology of Attention. London: Psychology Press.
28. Telesco, P. 1991. Contextual ear training. Journal of Music Theory Pedagogy, v.

5, p- 179-190. Available at
<https://drive.google.com/file/d/10sQaCtEZoyl7aviK ZUmyvZ c438Iwo/v
iew>.

29. Vargas, G.; Lopez, 1. 2008. Las acciones explicitas que acompanan el proceso
de transcripcion de melodias [The explicit actions that accompany the process
of melodies transcription] [Paper presentation]. VII Reunién de la Sociedad
Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Musica: Objetividad - Subjetividad y
Muisica, Rosario. SACCOM. Available at
<http://www.saccom.org.ar/2008 reunion7/actas/37.Vargas Lopez.pdf>.

30. Vargas, G.; Lopez, I.; Shifres, F. 2007. Modalidades en las estrategias de la
transcripcion melodica [Modalities in melodic transcription strategies] [Paper
presentation]. VI Reunién de la Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de
la Musica: Musica y Bienestar Humano, Entre Rios. SACCOM. Available at
<http://www.saccom.org.ar/2007 reunioné/actas/08VargasLopezyShifres.pd
.




MUSICA THEORICA 2023, V. 8.1
SCIENTIFIC ARTICLE
10.52930/mt.v8i1.254

Data do recebimento: 25/03/2023
Data da aprovacao final: 29/07/2023

O comentario composicional enquanto meio de desvelar
funcionalidades harmonicas latentes:
exposicao do método e comentdrio sobre o Op. 19/6 de
Schoenberg

Compositional commentary as a means of revealing latent harmonic
functionalities:
exposition of the method and commentary on Schoenberg’s Op. 19/6

Francisco Zmekhol Nascimento de Oliveira
Universidade Estadual de Campinas

Max Packer
Universidade Federal do Mato Grosso do Sul

Resumo: Desde o abandono da tonalidade funcional entre 1908 e 1909, por parte de
Schoenberg, Scriabin, Ives e outros, a questao sobre se a tonalidade nao continuaria a
participar subjacentemente de suas obras tem sido colocada por diversos autores. Frente a
essa antiga discussao, o presente artigo objetiva apresentar um procedimento analitico que
entendemos ser particularmente adequado ao reconhecimento e a evidenciacdao, em obras
tidas como pos-tonais, de relacdes funcionais locais e de larga escala que se deem a
posteriori. Metodologicamente fundado (1) sobre um experimento do Harmonielehre de
Schoenberg (1922) e (2) sobre a pratica beriana do comentdrio composicional (Berio 2006), tal
procedimento consiste, basicamente, em acrescentar a obra analisada (de resto intacta) uma
linha instrumental que opere, em cada formacdo harmonica dissonante, preparacdes e
resolugdes que demonstrem como tal formacdo poderia ter acontecido ainda no seio de
uma tonalidade pré-1908. Para além de que (1) rela¢des funcionais se possam estabelecer a
posteriori, assumimos ainda por pressupostos tedricos: (2) que funcionalidades a posteriori
tendam a ser difusas (Oliveira 2018); e (3) que a emancipagdo da dissondncia se trate de um
processo historico ocorrido sobretudo no seio da tonalidade funcional, motivo pelo qual
preparagdes e resolucdes de formagdes dissonantes (i. e., a reversio de um processo
emancipatorio) seriam eficazes em remeté-las a estdgios anteriores da tonalidade. Apos
expormos o funcionamento de nosso procedimento nos compassos iniciais do Op. 11/1
(1909) de Schoenberg, realizamos uma andlise minuciosa do Op. 19/6 (1911), por meio da
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qual demonstramos como a obra comporta, virtual e difusamente, um plano tonal
surpreendentemente convencional.

Palavras-chave: Tonalidade funcional. Arnold Schoenberg. Comentédrio composicional.
Emancipacao da dissonancia.

Abstract: Since the abandonment of functional tonality by Schoenberg, Scriabin, Ives and
others between the years of 1908 and 1909, several authors have enquired whether there
would be an underlying participation of tonality in the works by such composers. In view
of this old discussion, this paper aims at presenting an analytical procedure which we
understand to be particularly adequate in recognizing and disclosing a posteriori functional
relations (both local and large-scale ones) in the so called post-tonal music. This procedure
is methodologically based (1) on an experiment by Schoenberg in his Harmonielehre (1922)
and (2) on Luciano Berio’s practice of compositional commentary (Berio 2006) and it consists,
basically, in adding to the analyzed work (which rests otherwise intact) an instrumental
line that performs, in each dissonant harmonic formation, preparations and resolutions
intended to demonstrate how such formation could have happened within a pre-1908
tonality. Besides considering (1) that functional relations can be established a posteriori, we
also assume as theoretical assumptions: (2) that a posteriori functionalities tend to be fuzzy
(Oliveira 2018); and (3) that the emancipation of the dissonance would be a historical process
occurred mainly within functional tonality itself — which is why preparations and
resolutions of dissonant formations (i. e., the reversal of their emancipatory processes)
would be effective in reporting them to previous stages of tonality. After explaining,
within the opening bars of Schoenberg’s Op. 11/1 (1909), how our procedure effectively
works, we present a thorough analysis of his Op. 19/6 (1911), through which we
demonstrate how the work comprises, virtually and in a fuzzy way, a surprisingly
conventional tonal scheme.

Keywords: Functional tonality. Arnold Schoenberg. Compositional commentary.
Emancipation of the dissonance.

1. Introducao: da querela em torno de abordagens de orientacao
tonal a obra de Schoenberg

Quem se debruce sobre os escritos de Schoenberg ha de neles encontrar
fragmentos que, a respeito de sua obra de 1908 em diante, ora corroborem uma
perspectiva de ruptura desta com relagdo a tonalidade funcional, ora a
pretendam situar em uma espécie de nova fase da propria tonalidade.

Assim, se em carta a Busoni datada de 24 de agosto de 1909 — momento
em que os Op. 11 e 16 estavam ja integralmente escritos —, o0 compositor afirma
que sua “harmonia ja nao conhece acordes ou melodias que se reportem a
tonalidade” (Schoenberg 1995, p. 43) e se, conforme citado por Simms (2000, p.

64), Schoenberg teria anotado em seu exemplar de Moderne Harmonik (1932), de
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Edwin von der Nill, que “nada poderia ser mais irrelevante do que o
argumento artificial de que o ostensivamente atonal seja ainda tonal”; por outro
lado, no capitulo final de Fungoes estruturais da harmonia, originalmente de 1948,
o autor nao apenas reconhece que sua escola (incluindo-se ai Berg e Webern)
nao teria excluido totalmente o estabelecimento de wuma tonalidade'
(Schoenberg 2004, p. 216), como vislumbra a possibilidade de que, um dia, “a
analise estrutural destas sonoridades [de suas obras desde 1908] estara
novamente ancorada em suas potencialidades funcionais” (ibid., p. 217), ideia ja
presente, alids, em 1911, no proprio Harmonielehre’. E se, em sua conhecida
palestra de 26 de marco de 1941 sobre composicao dodecafonica, Schoenberg
coloca que, em sua musica no “novo estilo” de 1908°, “mesmo uma infima
reminiscéncia da antiga harmonia tonal” deveria ser evitada (Schoenberg 1950,
p. 108), alguns anos antes, em Probleme der Harmonie (1976[1934]), o autor nao
apenas retomava um argumento seu de 1921 (cf. Schoenberg 2001, p. 558-560
n.) de objecao ao termo “atonal” (e, de fato, aqui a questao € basicamente
terminoldgica), como afirmava, indo conceitualmente um tanto além, nao haver
“nenhuma outra diferenga que nao seja gradual entre a tonalidade de ontem e a
tonalidade de hoje [i.e., a dita ‘atonalidade’]” (Schoenberg 1976, p. 231).
(Tornaremos, na secao 2.2, ao que Schoenberg provavelmente se refere por essa
diferenca de grau.)

As duas perspectivas presentes em Schoenberg, assim como seu inerente
conflito, refletem-se na literatura analitica acerca de sua obra. Sobretudo com
relacdo as pegas dos primeiros anos apos 1908, ha numerosos exemplos tanto
de andlises amparadas em fundamentos tedricos desvinculados da tonalidade

funcional (predominantemente a pitch class set theory, de Allen Forte [1973]),

1 Posi¢ao compartilhada por Webern em 1933, ao assumir que, mesmo nas obras de seu grupo
(i. e., de Schoenberg e seus discipulos), “haveria ainda uma tonica presente”, embora tal tonica
oculta nao mais os interessasse (Webern 1960[1933], p. 41).

2 “Creio que em nossa atual harmonia se terminard, finalmente, por reconhecer as mesmas leis
da harmonia antiga. Apenas que, evidentemente, mais ampliadas e generalizadas” (Schoenberg
2001, p. 122). O original em alemao esta na p. 86 da edigao de 1922.

3 A expressdo “novo estilo [de 1908]” é usada pelo proprio Schoenberg (1950, p. 105), na mesma
palestra de 1941. Por sua brevidade e clareza — e pela patente inadequacao do termo “atonal
livre” com relagdo as posigdes por nds assumidas —, sera a expressao pela qual o repertorio em
questao sera referido ao longo deste artigo.
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como de abordagens de orientagao tonal. A estas abordagens, duas principais
objecdes costumam ser colocadas.

Uma primeira objecao é a de que, diante da profunda e patente
ambiguidade harmonica do objeto de andlise, as interpreta¢oes desses analistas
seriam um tanto arbitrarias. Como exemplo, Joseph Straus, em sua Introduction
to Post-Tonal Theory (2005[1990]), argumenta que trés diferentes analises do Op.
11/1 de Schoenberg acabaram por concluir que tal pega estaria,
respectivamente, em trés diferentes tonalidades [Tonarten*], a saber: em Sol
maior, em Mi maior/menor e em um Fa: dominante prolongado® (op. cit., p.
131). Devemos contudo lembrar que ambiguidades funcionais e controvérsias
entre analistas nao sao de modo algum exclusividades do repertdrio pds-tonal.
Para tomarmos como exemplo o Acorde Tristao, conhecido objeto de disputa
entre analistas, Martin (2008), p. ex., apds organizar em cinco grupos (dentro de
alguns dos quais ha também dissensos) as interpretagcdes conhecidamente
defendidas sobre tal acorde (op. cit., p. 7-15), acrescenta ainda uma sexta, a qual
ele clama ser historicamente mais correta (ibid., p. 15-24).

Se considerarmos ademais a percepgao do préprio Schoenberg — que
prefere, com relagao a sua obra, a aplicacdao dos termos “politonal” ou “pantonal”
(Schoenberg 2001, p. 559, n.) —, a questdo principal em torno de sua
ambiguidade harmonica nao residiria em optar, na analise de orientagao tonal,
por uma dada Tonart em detrimento de outras, mas sim em desenvolver meios
de se abarcar uma ambiguidade que € constitutiva. H4, na literatura,
precedentes, vocabuldrio e ferramentas conceituais para tanto: Guido Adler,
por exemplo, analisou ainda em 1904 (antes, portanto, do paradigma

schoenberguiano) o preladio de Tristio e Isolda (1857-9) como estando nao em

4+ A fim de diferenciarmos a tonalidade funcional, em seu sentido amplo, das tonalidades
especificas (p. ex., D6 maior, D6 menor etc.), recorreremos, onde houver alguma margem de
ambiguidade, aos termos em alemio usados pelo préprio Schoenberg: “Tonalitit’, para a
tonalidade em sentido amplo; “Tonart” (plural: “Tonarten”), para uma tonalidade especifica.

5 Conforme sua bibliografia para o capitulo em questdo, Straus tem aqui em mente,
respectivamente, os trabalhos de Ogdon (1981), Brinkmann (2000[1969]) e Benjamin (1984) (cf.
Straus 2005, p. 166). Precedendo Ogdon, contudo, também Leichtentritt (1951) interpretara a
peca em Sol maior e; precedendo Brinkmann, também Niill (1932) a interpretara em Mi — é
contra esta andlise de Niill, alids, que Schoenberg teria protestado de maneira tdo veemente,
conforme ja citado.
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uma Unica tonica, mas em L4 menor e D6 maior/menor® (Adler 1904, p. 274);
Bailey, inspirado em boa medida pela leitura de Adler (e acrescentando-lhe a
tonalidade de La maior), cunhou o conceito de complexo de dupla tonica (Bailey
1985, p. 121) — de onde facilmente se deriva, conforme a necessidade, a ideia de
um complexo de tripla tdnica, por exemplo —; Schoenberg discorreu no
Harmonielehre sobre o que chamou de tonalidade flutuante [schwebende Tonalitit] e
sobre o que chamou de tonalidade suspensa [aufgehobene Tonalitit] (Schoenberg
2001, p. 527-5297) e, em Fungoes estruturais da harmonia, sobre a harmonia errante
[roving harmony] (Schoenberg 2004, p. 187-188; cf. ibid., p. 19), que em boa
medida sintetiza os dois conceitos anteriores.

Na proposta analitica que expomos ao longo deste artigo, trabalharemos
com a ideia de tonalidade difusa, desenvolvida em Oliveira (2018, p. 122-127).
Em termos de suas implicagdes analiticas com relacdo ao repertdério de
Schoenberg ora em discussao, tal chave conceitual permite reconhecer: (1) que
cada trecho de uma dada pega pode ser, de fato, interpretado como reportando-
se a diferentes Tonarten, mas (1.1) nao a qualquer Tonart e (1.2) dificilmente com
a mesma intensidade; e (2) que a relativa proeminéncia dos diferentes centros
tonais concorrentes ao longo de uma obra é dinamica e altamente contextual.

Uma segunda objecao comum a abordagens de orientagao tonal a obra
p0s-1908 de Schoenberg pode ser encontrada na mesma passagem de Straus ja
referida: que, embora vestigios de uma determinada Tonart defendida pelo
analista de fato costumem ser encontrados aqui e ali, sua interpretagao

dificilmente se sustenta ao longo da obra como um todo e a Tonart em questao

¢ Fétis, a quem normalmente se atribui o conceito de tonalidade [tonalité moderne], tal como o
costumamos empregar, descreveu em seu tratado de 1844 ndo s o que chamou de “ordre
transitonique” — definindo assim a tonalidade convencional por sua poténcia modulatdria (Fétis
1867[1844], p. 165-176) —; como também o que designou “ordre pluritonique”, referindo-se a uma
progressiva fusao, desde Mozart, entre os modos maior e menor (ibid., p. 177-183) — o que, para
ele, tratar-se-iam de duas Tonarten distintas —; e o que chamou de “ordre omnitonique”, que
abarcaria as profundas ambiguidades harmonicas e as relagdes mais distantes oriundas de uma
intensificacdo do cromatismo e da enarmonia ainda na primeira metade do séc. XIX (ibid., p.
183-200). Muito embora a ordre pluritonique nao tenha a mesma acepgdo que a politonalidade
parece ter para Schoenberg; nem a ordre omnitonique tenha a mesma acepgao que parece ter a
pantonalidade, ndo deixa de ser notavel que, ja na formulacdo do conceito de tonalidade, se
admitisse a possibilidade de coexisténcia — pela fusdao ou pela ambiguidade — de Tonarten
distintas.

7 Para o original em alemdo, ver Schoenberg 1922, p. 459-460. Vale observar que também
Schoenberg da, como um de seus exemplos de tonalidade flutuante, o preludio de Tristdo.



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 1, p. 190-236 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2023 — ISSN 2525-5541

dificilmente “molda sua estrutura de qualquer maneira profunda ou confidvel”
(Straus 2005, p. 131).

Para nos atermos, juntamente a Straus, a abordagens ao Op. 11/1, tal
objecao certamente se aplicaria com relagao a Leichtentritt, por exemplo, que,
em sua analise isola a melodia superior dos demais estratos polifonicos,
frequentemente descartando aquilo que destoe de sua interpretagao
simplesmente como “acordes falsos” (Leichtentritt 1951, p. 427) ou como “notas
talsas” (ibid., p. 434); e que, chegando a concluir que, ao longo da pega, “Sol
maior, Sol menor, L4 menor, Ré menor prevalecem, sendo [tonalidades]
secundarias La maior, Si, menor, D6 menor, D62 menor e o modo Frigio” (ibid.,
p. 435), nao reflete em momento algum sobre as relagdes entre tais tonalidades,
nem em abstrato, nem na diacronia da pega. Com relagao ao trabalho de Ogdon
(1981), contudo, a objecao de Straus é simplesmente injusta. Embora possamos
discordar de algumas de suas interpretacoes — mas, até ai, deve-se reconhecer
que tampouco coincidem plenamente as analises do Op. 11/1 por Forte (1972, p.
45-46) e por Perle (1981[1962], p. 10-15), ambas por conjuntos de alturas
(“intervalic cells”, como se refere Perle, ou “pitch class sets” em Forte) —, Ogdon
(1) atravessa a obra por inteiro, abordando de maneira detalhada os 24
compassos iniciais (0os quais corresponderiam, em sua leitura, a exposi¢io da
peca) e apoiando-se, no restante da obra, em pontos importantes de articulagao
formal; (2) propoe um plano tonal sucinto, flutuante [schwebende] entre apenas
duas tonalidades principais®, ora em alternancia, ora em ambivaléncia, e com
distanciamentos desse complexo de dupla-tonica nos momentos apropriados
de desenvolvimento; e, sobretudo na passagem mais minuciosamente
analisada, (3) relaciona de maneira bastante consistente o plano tonal
interpretado a estrutura de frases, aos contrastes texturais e a seus eventos
salientes.

Em que poderia residir a eficacia de uma abordagem de orientacao tonal
a uma obra cujo autor diz evitar qualquer “reminiscéncia da antiga harmonia
tonal”? Para Ogdon, sendo o Op. 11/1 (concluida em fevereiro de 1909) uma

das primeiras pecas escritas no novo estilo de 1908 e tendo sido escrito apenas

8 A saber, Sol maior e Mi, maior/menor. E interessante observar que, tendo Brinkmann
interpretado a peca em Mi (maior/menor), como ja se colocou, também ele enxergou ai um caso
de schwebende Tonalitit, entre Mi e, tal como Ogdon, Mi) (cf. Brinkmann 2000[1969], p. 60-95).
Esta correspondéncia, contudo, Straus omite.
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dois anos antes da primeira publicagio do Harmonielehre, nao seria
surpreendente que a obra expressasse “conexodes estreitas com praticas tonais
tradicionais” (Ogdon 1981, p. 178). “Surpreendente”, para ele, “é perceber que a
analise tonal permanece relevante no Op. 23/1” (ibid., p. 179), escrita ja em julho
de 1920 e que Ogdon aborda brevemente nas paginas finais de seu artigo. Para
Ogdon, “tais praticas intimamente associadas aquelas de uma linguagem
[tonal] mais sistemadtica”, se ndo fossem conscientes e deliberadas por parte de
Schoenberg, decorreriam de a linguagem tonal estar “profundamente arraigada
em seu subconsciente” (ibid., p. 181). Sob a perspectiva que adotamos, contudo,
os niveis de intencionalidade e de consciéncia de Schoenberg sobre tais relagoes
harmonicas de cunho funcional, embora permanecam como uma questao
interessante, ndo constituem o que entendemos como principal fator para a
pertinéncia de uma abordagem de orientacao tonal a sua obra.

A relativa eficdcia, com relacdo a obra de Schoenberg de 1908 a 1923, de
analises via pitch class set theory, por exemplo, resulta por um lado da exaustiva
elaboragao motivica notoriamente cultivada pelo compositor® e, por outro, de
um proceder harmonico que, ainda antes da concep¢ao do dodecafonismo,
buscava localmente por complementaridade, por saturagao cromatica'. Os pitch
class sets, contudo, nao foram e nem poderiam ter sido — uma vez que foram
concebidos décadas mais tarde — uma ferramenta composicional nas maos de
Schoenberg, de modo que nao poderiam operar nem consciente nem
subconscientemente em sua obra''. Semelhantemente, ndao ha noticias de um

rascunho de Beethoven em que se partisse de uma Ursatz para entao elabora-la

¢ O quanto a elaborac¢do motivica ocupava Schoenberg pode ser vislumbrado tanto na parte V ja
referida palestra de 1941 (Schoenberg 1950, p. 107-114), como na parte XV de “Brahms the
Progressive” (Schoenberg 1950[1933/1947], p. 87-101), em que Schoenberg tece comentarios
analiticos acerca do Andante do Quarteto Op. 51/2 (1873) de Brahms, bem como da cang¢do “O
Tod, O Tod, wie bitter bist du!”, Op. 121/3 (1896).

10 Tal busca é explicitamente expressa na seguinte anotagao de Schoenberg, no Harmonielehre, a
respeito do novo estilo: que “a sucessao de acordes parece ser regulada pela tendéncia em
produzir no segundo acorde os sons que faltavam no primeiro, os quais, na maior parte das
vezes, encontram-se um semitom acima ou abaixo” (Schoenberg 2001, p. 577).

11 Haimo (1996, p. 168-176), alids, examina rascunhos e escritos de Schoenberg para concluir
que, a0 menos em sua obra de 1908 a 1913, “ndo ha evidéncia de qualquer tipo nos manuscritos
ou escritos de Schoenberg ou de seus estudantes que sustentem a afirmacao de que composigao
com pitch class sets fosse um ato consciente e intencional por parte de Schoenberg” (op. cit., p.
176).
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e, ainda assim, nao se questiona a eficicia de procedimentos schenkerianos
para analisar sua obra?. Com relacdao a abordagens de orientacao tonal a obra
de Schoenberg, por sua vez, entendemos — como ha de ficar claro pouco
adiante, no subcapitulo 2.2 deste artigo — que se trate do processo histdrico de
emancipagio da dissondncia®® o principal motivo para que, ainda que o compositor
tenha deliberadamente evitado quaisquer resquicios de tonalidade que se lhe
afigurassem, possamos reconhecer a posteriori, em obras suas do periodo em
questao, relagdes funcionais tanto locais como em larga escala.

Buscando investigar, em repertorio dito “atonal” ou “pos-tonal”,
relagdes funcionais que, ainda que estabelecidas a posteriori, pudessem ser
formalmente significativas, desenvolvemos um procedimento analitico que
acreditamos, para além de sua eficdcia, superar as objecOes acima elencadas,
normalmente colocadas com relacao a abordagens de orientacdao tonal ao
repertorio em questao. Tal procedimento consiste, em resumo, em uma
modalidade de comentirio composicional (Berio 2006; ver se¢ao 2.3, adiante) em
que, por meio do acréscimo de uma linha instrumental a obra analisada — a
qual permanece de resto intacta —, nés operamos, em cada formagao harmonica
dissonante!¥, preparagdes e/ou resolugdes que de algum modo demonstrem
como tal formacgao poderia ter acontecido ainda no seio de uma tonalidade pré-
1908 — ou, em outras palavras, que revertam o historico processo de emancipacio
de cada uma dessas formacgoes.

Em nossos correntes projetos de pesquisa, temos nos debrugado sobre tal
procedimento analitico, buscando agora verificar mais amplamente suas
poténcias, possibilidades e limites. Visando publicizar tal projeto, possibilitar a

interlocu¢ao com pesquisadores com quem ainda nao tenhamos contato e

12 Nattiez formula a questdo em termos mais gerais: “compreende-se, entdo, que, por um lado, a
andlise dos processos poiétiques e dos processos estésicos [...] ndo coincidem necessariamente e
que, por outro, as estruturas que o musicologo ressalta na obra tém uma realidade distinta
dessas duas familias de processos. Elas resultam dos primeiros e estao na origem dos segundos,
mas como sao elas proprias construidas pela analise, ndo poderiam ser confundidas com a
descricao dos processos como tais” (Nattiez 1990, p. 55).

13 Em resumo, o processo pelo qual formagoes harmonicas dissonantes passam a dispensar
preparagao ou resolucdo. Tornaremos a este conceito no subcapitulo 2.2.

14 Por “formagOes harmoénicas”, “formacdes dissonantes” ou simplesmente “formacgodes”,
referiremo-nos ao longo do trabalho tanto a acordes como a pequenas passagens, bases
escalares etc. que, da perspectiva da analise, possam expressar uma determinada centralidade
harménica, funcionalidade ou mesmo progressao.
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resumir em uma unica fonte, tdo sucinta quanto possivel, as bases para que
melhor se possam compreender as analises que pretendemos ulteriormente
publicar, o presente artigo tem por objetivo expor amplamente nossa
abordagem analitica, com seus pressupostos tedricos e seus pilares
metodologicos (se¢des 2.1 a 2.3, abaixo). Exemplificando-a com uma analise do
Op. 19/6 (1911) de Schoenberg (secao 3), conseguimos expor, ademais, seu
efetivo procedimento, bem como seu alcance na evidenciagao de um percurso
tonal de larga escala que estivesse latente na obra analisada. Por fim, em nossas
consideragOes finais, apos recapitularmos e relacionarmos os diversos pontos

do artigo, anotamos os horizontes da pesquisa que ora se apresenta.

2. Pressupostos tedricos e bases metodologicas

2.1. Tonalidade difusa e a posteriori

Como colocado acima, em nossa introdugao, um primeiro pressuposto
por nos assumido é o de que, nas obras ditas “atonais” de Schoenberg — nao so6
nele, alids, mas também em Webern, Berg, Scriabin etc. —, as relagOes
harmonicas funcionais reconhecidas pelo analista possam se dar a posteriori, ou
seja: que mesmo passagens inteiras originalmente concebidas por
procedimentos alheios as funcgdes da tonalidade possam, ulteriormente,
expressar relagdes funcionais. Como nesses casos, contudo, dificilmente havera
um contexto tonalmente estavel e dificilmente as morfologias, as progressoes e
os encadeamentos corresponderao aqueles de uma tonalidade convencional,
assumimos, igualmente, que funcionalidades a posteriori tendam a ser
profundamente ambiguas — e, mais especificamente, que tendam a ser difusas
(ver introdugao, pouco acima).

Que relagoes funcionais difusas se possam estabelecer a posteriori nao é
uma novidade do novo estilo de 1908 de Schoenberg, havendo precedentes em
repertorio mais amplamente aceito como inserido na tradicao tonal. Um
exemplo célebre e elucidativo encontra-se nos ja mencionados compassos
iniciais do preladio de Tristdo e Isolda (1857-1859), mais especificamente em seu
c. 10 (Ex. 1). Enquanto os acordes dos c. 2 e 6 dao ainda indicios (pela grafia,
pela disposi¢ao, pelas correspondentes fundamentais dos acordes que

respectivamente os seguem) de terem sido concebidos enquanto dominantes
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francesas'’, alteradas pela cromatizacao de suas sétimas, no acorde do c. 10,
desprovido dos mesmos indicios, o cromatismo linear (que o une em todas as
vozes ao Si dominante subsequente) parece assumir primazia em sua formacao,
de modo que, se tal acorde vem a assumir alguma funcionalidade harmonica,
isto provavelmente se da de forma ulterior a sua concepgao.
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Exemplo 1: Wagner: Tristdo e Isolda, preludio, c. 1-17 (redugao)

De fato, tal acorde comporta nao uma, mas ao menos trés interpretagdes
funcionais. Kurth (1920, p. 49), por exemplo, compreendeu-o, na Tonart de La
menor, como um Mi dominante (com retardos de sexta e nona), o qual
progrediria, em uma cadéncia deceptiva, para sua propria dominante
individual; para Schoenberg (2004, p. 100), por sua vez, tal acorde consistiria
em um II grau alterado (uma espécie de napolitana menor) de Mi, desenhando
junto ao acorde seguinte uma meia-cadéncia, de tipo H-V. Seguindo-se o
modelo dos compassos 2 a 3 e 6 a 7, em que as dominantes que finalizam cada
frase sdao precedidas por suas proprias dominantes individuais, a estas

interpretacdes pode-se ainda somar a de que tal acorde funcionasse como um

15 Refiro-me assim a acordes de sexta francesa lidos sob a perspectiva de sua fundamental (ao
invés da perspectiva linear, mais proxima do contexto em que o acorde historicamente se
origina). No caso do c. 2 do preladio de Tristdo, tratar-se-ia, sob tal perspectiva, de um Si
dominante, com quinta rebaixada (no baixo) e cuja sétima € introduzida por uma aproximagao
cromatica (Sols-La).
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D6 aumentado (com nona e retardo de quarta), uma espécie de dominante por
substitui¢ao de tritono do Si dominante que se segue.

Ora, precisamente por assumirmos que tal acorde seja fruto de
cromatismo linear e que sua funcionalidade se dé apenas a posteriori, podemos
entender que as diferentes interpretacoes que lhe sejam plausiveis ndo apenas
nao se excluem — porque, nao tendo sido o acorde concebido nem de uma, nem
de outra maneira, nao havera verdade positiva a qual apelar —, como se
complementam para construir uma funcionalidade difusa, cuja prépria
ambiguidade é especifica e dinamica. Os fatos, por exemplo, de o acorde em
questao ser enarmonicamente correspondente a um Fa menor com sexta e de
ele ser precedido por uma meia-cadéncia que apontaria para Do (c. 6-7),
associados a sua consideravel duracao (o equivalente a uma minima em
andamento lento), talvez pronunciem nele, em um primeiro momento, uma
qualidade de subdominante menor com sexta de D6 — interpretacao coincidente
com a de Schoenberg, uma vez que o mesmo Fa menor seria o II grau alterado
de Mi, por ele enxergado —; sua progressao rumo a Si dominante, por outro
lado, o movimento do baixo e a formacao que ele vem a adquirir na ultima
colcheia antes da progressao (D6-Mi-Sols), associados ao modelo das duas
meias-cadéncias anteriores, talvez lhe confiram, alguns instantes mais tarde,
algo da qualidade de uma dominante por substituicdo de tritono deste Si
subsequente; e, no contexto geral de uma tonalidade principal de La menor
prevalente (ainda que apenas aludida) neste inicio'’, quem acompanhar a linha
de contralto (violoncelos) — a qual protagoniza toda a passagem e que, aqui,
resolve melodicamente a sensivel Sol: em um L& — provavelmente reconhecera

com alguma intensidade a interpretacao de Kurth.

2.2. Emancipacdo da dissonancia e seu reverso

O exemplo acima examinado de Wagner nao € isolado em repertorio
precedente a 1908. Casos analogos serao encontrados em Chopin, Liszt, Satie e
R. Strauss (temos em mente o reiterado acorde grave do recitativo final de
Salome, de 1905), entre outros. Em todos estes casos, contudo (mesmo em R.

Strauss, embora em uma janela temporal alargada), os frutos de procedimentos

16 As demais tonalidades defendidas por Adler e Bailey, mencionados em nossa introdugao,
prevalecerao em outros momentos da obra.



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 1, p. 190-236 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2023 — ISSN 2525-5541

que a principio independessem da tonalidade estao circundados por acordes e
passagens mais diretamente passiveis de se remeter a uma tonalidade
convencional, o que contribui em muito — como facilmente se nota em nosso
breve exame do acorde de Wagner, acima — para a construgao de interpretagoes

suas em termos funcionais.
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Exemplo 2: R. Strauss: Salome, namero 355 de ensaio, c. 7-9 (redugao)

Ah!_

Nada disso ocorre em Schoenberg: aqui, com raras excegdes, cada
pequeno excerto cuja funcionalidade s6 se pudesse dar a posteriori se encadeia a
outro e a outro de mesma natureza; e cada fragmento que, de uma perspectiva
tonal, seja dissonante, progride a outro e a outro fragmento dissonante, de
modo que uma interpretacao sua em termos funcionais se dé em terreno muito
mais instavel (e morfologicamente incomum) do que os casos de Chopin, Liszt
etc. No motivo para tal caracteristica, definidora do novo estilo de 1908, reside
também parte importante da solugao para o desafio analitico por ela colocado.

Conforme colocado pelo proprio Schoenberg, o que fundaria esse novo
estilo — em que Webern e Berg, seus alunos, imediatamente o acompanharam —
seria a realizacdo em obras de sua tese da emancipagio da dissondncia (cf.
Schoenberg 2004, p. 216; id. 1950, p. 105), i. e., da ideia de que, em um momento
em que ja “nao mais se esperavam preparacOes das dissonancias de Wagner ou
resolucdes dos acordes dissonantes de Strauss” (Schoenberg 1950, p. 104),
qualquer formacao dissonante'” poderia vir a ser finalmente tratada “como

consonancia” (ibid., p. 105), no sentido de que passasse a dispensar preparagao

17 Ver nota 14, mais acima.
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ou resolugdo. A emancipagio da dissondncia, contudo, ndo se reduz a este
momento, em 1908, em que toda necessidade de preparacao ou resolugao é
abandonada, mas trata-se de um longo processo historico, o qual precede a
tonalité moderne — Schoenberg remonta-o ao momento em que, por volta do séc.
XIII, as tercas passam a ser deliberadamente admitidas como consonancias
(Schoenberg 2001, p. 453; cf. Tenney 1988, p. 109) — e vem a atravessa-la, alias,
desde sua prépria origem, conforme compreendida por Fétis (1867, p. 165-176),
quando, em Monteverdi e Gabrieli, a sétima que até entao se formava de
passagem passa a ser incorporada nos acordes que hoje chamamos
“dominantes” (cf. Schoenberg 2001, p. 136-138; ibid., p. 92-96).

Nesse processo historico de emancipagio da dissondncia, formagoes
dissonantes nao sé passam gradualmente a prescindir de preparacao e
resolucao, mas, ao se estabelecerem, por isso mesmo, como independentes de
seus contextos de origem, como formacgOes acordais por si mesmas, passam
também a suportar dissonancias suplementares. E assim, por exemplo, que um
acorde de dominante, ja com sua sétima incorporada, passa eventualmente a
suportar também a adicdo de sua nona rebaixada e a omissao de sua
fundamental; que a tétrade diminuta dai decorrente passa a poder ocorrer
sobre um determinado baixo-pedal; que sua quinta passa igualmente a poder
ser rebaixada etc. — até que, pelo acimulo destas dissondncias, chegamos a

encontrar, ainda em 1846, este acorde de Chopin...
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Exemplo 3a: Chopin: Barcarolle, c. 4849

... do qual este outro — ainda mais dissonante, porquanto destilado em seu

cromatismo — compassos mais tarde decorrera:
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Exemplo 3b: Chopin: Barcarolle, c. 110

Para Schoenberg, entdo, a emancipacdao generalizada de 1908 nao
decorre apenas do fato de que acordes tao intensamente dissonantes como
aquele de Salome (Ex. 2, mais acima) ja nao precisassem ser preparados ou
resolvidos, mas de que, no ponto em que a tonalidade chega a comportar um
tal acorde, virtualmente qualquer formagao acordal seria possivel de em seu seio
se engendrar por meio de algum especifico acimulo de procedimentos de
dissonancia. (Nesse sentido é que podemos entender aquela diferenca de grau a
que ele se refere — reduzida, em seus termos, a uma questao de
“compreensibilidade” — entre “a tonalidade de ontem e a tonalidade de hoje”. O
processo historico de emancipagio da dissondncia opera em dois principais
vetores: um de complexificacdo morfoldgica e um de uma progressivamente
menor exigéncia por preparagao e resolucao. Sob tal perspectiva, o passo dado
por Schoenberg em 1908 consistiria, basicamente, em extrema-los ambos.)
Exemplificando tal tese, Schoenberg demonstra, ainda no Harmonielehre, como
um determinado acorde cromatico de oito notas (Ex. 4a) “quase” poderia ter
ocorrido em Bach (Ex. 4b):

(b)

(@)
==
—F  F—F

Exemplo 4: Adaptado de Schoenberg 2001, p. 511

203



204

OLIVEIRA,F.Z.N.; PACKER, M. O comentdrio composicional enquanto meio de desvelar
funcionalidades harmonicas latentes

Pode-se questionar, é claro, se Schoenberg nao teria forjado tal acorde
em funcdo de sua demonstra¢dao, mas o acorde, por si mesmo, é aqui 0 menos
importante. Bastara, para corroborar seu argumento, verificar que os acordes

assinalados no excerto abaixo, do Op. 11/1...
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Exemplo 5: Schoenberg: Op. 11/1 (1909), c. 1-13

ou “quase” aconteceram ou aconteceram de fato (feitas as devidas
transposicoes e ocasionais mudancgas de registro) em Chopin, Schumann,
Wagner e Mahler, respectivamente (Ex. 6a—d).

Mais importante, portanto, do que o objeto daquela demonstracao do
Harmonielehre é o procedimento de reversio, ainda que hipotética, do processo
de emancipagio que o poderia ter engendrado. Ele constitui o cerne
procedimental da abordagem analitica que neste artigo expomos: na auséncia
de uma resolugao, na obra analisada, que balize a interpretacdo de uma
determinada formacgao dissonante, podemos conjecturar — e operar in loco, como
veremos ha segao seguinte — preparagoes e/ou resolugdes que a remetessem a

estagios anteriores da tonalidade, a formag¢des mais convencionais.
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Exemplo 6: (a) Chopin: Polonaise-Fantaisie (1846), c. 144-147 (comparar com Ex. 3a e 3b,

acima); (b) Schumann: Am leuchtenden Sommermorgen (1840), c. 16, parte de piano; (c)

Wagner: Tristdo e Isolda (1857-1859), Preliidio, c. 16 (reducao); (d) Mahler: Sinfonia n° 9
(1908-1909), Mov. ], c. 142

Tomemos como exemplo o acorde dos c. 4-5 do Op. 11/1. Uma das
maneiras como ele poderia ter ocorrido antes de Schoenberg seria enquanto
uma triade de Sol maior cujo baixo, de algum modo — fosse por meio de uma
suspensao ou um baixo-pedal, fosse por meio de uma bordadura etc. — passasse
por um La), equivalente enarmoénico do Sol: escrito. Esta maneira corresponde
a interpretacao de Ogdon (1981, p. 173). Para que esta interpretacao fosse
pronunciada, bastaria tratar o Sol#/La, do baixo como uma dissonancia,
preparando-a e/ou resolvendo-a (Ex. 7a, abaixo; cf. Ex. 8, adiante, c. 7-9). A
fungao, propriamente, sera assumida conforme o contexto tonal em que esse Sol
maior se insira — como Ogdon interpreta toda a passagem inicial em Sol maior,

para ele esse acorde teria uma fungao tonica.
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Exemplo 7: Possiveis interpretagdes dos c. 4-5 de Schoenberg, Op. 11/1: (a) em Sol
maior, conforme Ogdon (1981, p. 173); (b) em Faz menor

Outra maneira como o acorde dos c. 4-5 poderia ter ocorrido, contudo,
seria enquanto um Si menor com sexta, em que, por algum motivo — por
exemplo, se o Si menor fosse introduzido por um F4: dominante com nona
rebaixada, ficando o Sol: suspenso —, as duas sextas estivessem presentes.
Dependendo do contexto, talvez desejassemos pronunciar esta interpretacao, o
que fariamos tratando o Sol: como dissonancia (mais do que o Solz que,
enquanto sexta maior, poderia ser parte integrante de um acorde com ares de
subdominante), preparando-o e/ou resolvendo-o sobre um Fa: (Ex. 7b, acima;
cf. Ex. 8, adiante, c. 4-5).

Note-se, por meio deste exemplo, que cada formagao ambigua tende a
poder, por conta precisamente de sua ambiguidade, ser remetida a mais de um
contexto do qual ela se pudesse ter emancipado. Note-se, igualmente, que a
relacao entre notas consonantes e dissonantes muda conforme se adote uma ou
outra interpretacio (em um caso, o Solz era a fundamental do acorde
interpretado, enquanto que, no outro, essa mesma nota constituia a principal
dissonancia). E note-se, finalmente, que, resolvendo esta ou aquela nota desta
ou daquela maneira, podemos remeter a formagao dissonante a um ou outro
tipo de estrutura mais convencional e, assim, pronunciar nela este ou aquele
aspecto de sua difusa funcionalidade. E, portanto, na margem deixada pela
ambiguidade do acorde, que podemos eleger e ressaltar, em cada formagao,
aqueles aspectos de sua funcionalidade que a insiram, no contexto da peca

analisada, em um plano mais amplo e significativo de relagdes funcionais.
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2.3. O comentario composicional

No supracitado experimento de Schoenberg (Ex. 4), bem como nas
correspondéncias que assinalamos entre fragmentos do Op. 11/1 e passagens de
repertorio precedente, as formagoes dissonantes abordadas nao s6 nao eram
idénticas a seus correlatos (sendo, no minimo, modificadas ritmicamente),
como foram completamente deslocadas de contexto — ou para um contexto
artificial, na demonstracao do Harmonielehre; ou para a diacronia de uma outra
obra. O que pretendemos, contudo, ndao ¢ analisar acordes isolados ou
reconhecer vestigios fragmentdrios de tonalidade funcional, mas construir
interpretacdes funcionais de cada obra em sua globalidade. Para tanto, se o
procedimento de preparagao e resolugao das dissonancias interpretadas € util,
ele precisa, ademais, ocorrer in loco, na diacronia e na integralidade da obra
analisada. Em funcdo dessa necessidade, recorremos, como um pilar
metodologico de nossa abordagem, a nogdo de comentdrio composicional, tal como
surge na poética de Luciano Berio.

Em linhas gerais, aquilo a que Berio se refere por “comentdrio” consiste
em uma pratica de reescritura em que a obra reescrita permaneca explicita na
nova obra; e em que, sobretudo, se adote uma conduta analitica com relacao a
obra comentada, buscando-se, no ato da reescrita, “trazer a superficie,
transcrever e amplificar” aspectos que estivessem latentes, “escondidos e
implicados” na obra comentada (Berio 2006[1993/1994], p. 41)». Na obra de
Berio, os exemplos mais emblematicos de comentirio sao, possivelmente, seus
Chemins, série de obras em que o compositor parte de alguma peca sua para
instrumento solista previamente escrita (suas Sequenze, compostas a partir 1958
e até o fim de sua vida) e em que, mantendo a peca solista ademais intacta,
acrescenta-lhe um efetivo instrumental que a faga ressoar, que prolifere suas
tiguragdes, que amplifique seus gestos, que desdobre os processos

composicionais que a engendraram etc.?

8 Em outra passagem do mesmo texto, Berio refere-se ao comentdrio como uma espécie de
transcri¢ao “levada ao proprio centro do processo formativo [da obra transcrita/comentada],
tomando parte e inteira responsabilidade pela defini¢ao estrutural da obra” — uma transcrigao
em que, em resumo, nao seria “o som a ser transcrito, mas a ideia” (Berio 2006[1993/1994], p.
45).

19 Para andlises minuciosas dos Chemins, em suas relagdes com as Sequenze, ver Packer 2018, p.
143-164; id. 2013, p. 55-87.
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Em nossa abordagem, tendo sido o comentirio beriano assumido como
modelo, duas peculiaridades devem ser pontuadas. A primeira é que, em
decorréncia de nossos objetivos, nosso comentario € deliberadamente orientado
a elaboracao das relagdes funcionais (tanto locais como globais) latentes nas
obras abordadas, de modo que nos temos ocupado apenas secundariamente de
outros aspectos que seriam passiveis de desdobramento®. A segunda é que,
diferentemente dos Chemins, em que conjuntos instrumentais sao acrescidos a
obras para instrumentos solistas (frequentemente monofonicos, embora nem
sempre), em nossa abordagem temos limitado nossa intervencao ao acréscimo
de uma tunica linha instrumental, geralmente para clarineta?. Uma so6 linha
basta para operar as resolugdes e preparagdes que corroborem nossa analise da
obra e, em especial, tal limitagio nos obriga continuamente a conectar o
tratamento dado a uma determinada formacao dissonante aquele conferido as
formagoes que lhe sejam contiguas, o que acreditamos contribuir para uma
analise menos fragmentaria e mais sensivel ao contexto.

No Ex. 8, abaixo, nosso procedimento pode ser visto com nitidez. Temos
aqui uma linha de clarineta acrescentada aos compassos iniciais do Op. 11/1, os
quais permanecem de resto intactos (com algumas notas enarmonizadas em
conformidade com nossa interpretagao). De partida, ao estabelecer o Faz como
pedal para o primeiro compasso de Schoenberg, a clarineta prepara o Faz do
acorde do c. 2, o qual, se lido também como um baixo-pedal, aproxima tal
acorde daqueles da Barcarolle e da Polonaise-Fantaisie de Chopin (cf. Ex. 3b e Ex.
6a, acima) e pronuncia, na passagem, uma centralidade em Faz menor. A fim de
sustentar esta centralidade, nos c. 4-5 optamos por pronunciar aquela
interpretacdo do acorde do c. 4 enquanto um Si menor com sexta,
subdominante de Faz o que realizamos tanto ao resolver o Solz em um Faz (cf.

Ex. 7b, acima), como ao desenharmos um Ddz dominante no segundo tempo do

20 Muito embora nas analises do Op. 63/1 de Scriabin (ja concluida) e do Op. 11/1 de Schoenberg
(em andamento) nés busquemos contemplar, nos respectivos comentarios, também a dimensao
de elaboragao motivica de cada obra. Isso pode ser vislumbrado no fragmento da andlise do
Op. 11/1 que consta no Ex. 8, pouco abaixo.

21 Ressaltamos que as duas peculiaridades ora pontuadas dizem respeito especificamente a este
projeto. Temos praticado o comentario composicional em diferentes ambitos de nossa atuagao
(incluindo-se ai projetos cujo interesse primeiro é de cunho artistico/composicional e atividades
didaticas de diferentes disciplinas por nés ministradas) e, correspondentemente, em uma ampla
diversidade de modalidades.
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c. 5. Uma vez que tal acorde se aproxime de um Si menor, alids, a célula Mi-
Do6-La: do segundo tempo do c. 4 passa, retrospectivamente — e sem a
necessidade de nenhuma outra intervencao —, a funcionar mais intensamente
como um Fa: dominante, com quinta rebaixada e fundamental omitida
(semelhantemente a uma dominante italiana ou germanica, embora em outra
disposi¢ao). Uma vez que tal acorde se repete nos compassos 6 e 8 e que a frase
que se inicia no c. 9 se aproxima muito, morfologicamente, de um Ré
dominante (cf. Ex. 5, acima), no c. 8 nds optamos por ja aproximar tal acorde de
um Sol maior, para o que bastou que a clarineta resolvesse o La, em um Sol (cf.
Ex. 7a, acima), o qual, em paralelo com o que fizéramos no inicio da primeira

frase, estabelece um pedal para a frase que se inicia em seguida.
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Exemplo 8: Comentdrio sobre os compassos iniciais do Op. 11/1 de Schoenberg
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Poder-se-ia objetar, quanto ao cunho analitico do comentdrio
composicional, que os aspectos da obra original que este se propde a desvelar
dissessem mais respeito a nova composi¢ao (i.e., ao comentdrio) do que
propriamente a obra comentada — e que, neste excerto do Op. 11/1, p. ex., as
relagdes funcionais por nos apontadas seriam pertinentes a nossa intervengao
composicional, mas dificilmente ao original de Schoenberg. Esclarecemos,
contudo, que a dimensao analitica do comentario composicional ndo é de modo
algum uma idiossincrasia poética de Berio, encontrando correspondéncia em
observagoes de diversos musicdlogos sobre obras que reescrevessem obras
anteriores’?; e amparo epistemoldgico nos trabalhos de Lévi-Strauss e, em
especial, Gilles Deleuze®. Em resumo, assume-se aqui, com base em Deleuze
(2006[1968] e 1996[1995]): (1) que todo objeto seja constituido por sua face
virtual tanto quanto por sua atualidade (Deleuze 1996, p. 49-50); (2) que o
virtual ndo se oponha ao real, mas possua “plena realidade como virtual”
(Deleuze 2006, p. 294); e (3) que o virtual tampouco seja indeterminado
(Deleuze 2006, p. 295), muito embora seja multiplo (Deleuze 1996, p. 49).

Lendo-se a exemplificacao acima de nosso procedimento sob a lente de
tais fundamentos epistemologicos, hd de ficar claro em que sentido a
abordagem proposta neste artigo (caso especifico da categoria mais geral de

comentdrio composicional) €, para além de sua dimensao criativa, efetivamente

2 Alguns dos quais chegam mesmo a reconhecer que a obra reescrita é, por vezes, capaz de
trazer a tona dimensdes estruturais latentes que poderiam passar desapercebidas a analises
puramente teodricas. Ver a esse respeito, por exemplo: os escritos de Szendy sobre as
transcri¢oes de Liszt (Szendy 2008, p. 47-59; id. 2001, p. 15); Dahlhaus sobre a “instrumentagao
analitica do Ricercar a seis vozes de Bach” criada por Webern (Dahlhaus 1987, p. 181-191); ou
ainda Chafe, sobre a expansao madrigalesca por Monteverdi de seu originalmente monddico
Lamento de Arianna (Chafe 1992, p. 164-185). O proprio Berio, alias, deixa claro — e de modo
bastante enfatico quanto a seu valor analitico — que a no¢do de comentario nao se limita de
modo algum a sua proépria obra, ao afirmar que “[a] melhor maneira de analisar e comentar
uma obra musical é escrever uma outra usando materiais da obra original. (...) O comentario
mais proveitoso sobre uma sinfonia ou uma dpera sempre foi uma outra sinfonia ou outra
Opera” (Berio 1992).

2 Mais uma vez, remetemos o leitor a Packer (2018). Nesta tese, tomando-se como ponto de
partida o procedimento beriano dos Chemins, o autor evidencia e analisa processos de
comentdrio composicional em obras de compositores de diversos periodos histéricos — de
Monteverdi e Bach, a Kurtag e Sciarrino, entre muitos outros —, propondo, a partir disso, um
desdobramento conceitual da pratica do comentirio a luz de nog¢des encontradas no pensamento
de Lévi-Strauss e Deleuze, entre outros.



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 1, p. 190-236 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2023 — ISSN 2525-5541

analitica com relagdo as obras abordadas: por meio da linha instrumental
acrescentada — neste caso, ao Op. 11/1 -, o que fazemos € atualizar
determinadas virtualidades da obra original ([1] as preparagdes e resolugoes
plausiveis, em seu contexto diacronico, para cada formagao harmonica ocorrida
e, com isso; [2] as relacOes funcionais latentes entre tais formacgoes), revelando-
as, assim, retrospectivamente. Colocado de outro modo, ao atualizar tais
virtualidades, explicitamos que estas estivessem latentes na obra original — e
que, enquanto laténcias, a constituiam.

Assumindo-se além disso que, da perspectiva de nosso quadro tedrico, a
estrutura é entendida como “a realidade do virtual” (Deleuze 2006, p. 294), cabe
esclarecer que, com relagao aos procedimentos analiticos mais convencionais e
estabelecidos na literatura (como a analise schenkeriana, ou por pitch class sets),
o comentario composicional — bem como, alids, abordagens de cunho
performativo (ver, p. ex., Rink 2002, p. 35-58) — se diferencia sobretudo por
uma inversao da énfase do vetor analitico. Também nos buscamos na
atualidade da obra aspectos de sua estrutura — e isso embasa nossas decisoes
quanto a quais preparagoes e resolugdes atualizar —, mas concentramo-nos,
sobretudo, em acessar a estrutura da obra (ndao é precisamente nisto que
consiste a analise?) por seu vetor de reatualizacao. Em outras palavras, a énfase
aqui é em um percurso da virtualidade a atualidade, mais do que da atualidade
a virtualidade — mas, nos dois casos, tangem-se aspectos estruturais da obra
analisada.

Feitos tais esclarecimentos, pontuamos que, ao recorrermos ao cormentdrio
composicional, temos a dupla oportunidade (1) de realizar uma andlise em muisica
— de modo que pretendemos que a prdpria partitura e sua execugao tenham
valor analitico com relacdo as pecas comentadas —; e que, ademais, (2) preserve
intactos o contexto e a diacronia da obra original, por se dar — nas palavras de
Packer quanto ao comentdrio beriano — “in loco, na presenga e ao longo de seu
objeto” (2018, p. 101).

Sobre o Op. 11/1, propriamente, nosso comentdrio estd ainda em
andamento, mas pretendemos aborda-lo integralmente em um proximo artigo.
De todo modo, para esta exposigao inicial de nossa proposta analitica, parece-
nos mais adequado o Op. 19/6 (1911), o qual é significativamente menos

extenso e texturalmente mais simples.

211



212

OLIVEIRA,F.Z.N.; PACKER, M. O comentdrio composicional enquanto meio de desvelar
funcionalidades harmonicas latentes

3. Um comentdrio ao Op. 19/6

Em Analise Musical na Teoria e na Pritica, originalmente publicado em
1988, Jonathan Dunsby e Arnold Whittall experimentam reportar algumas das
formagoes harmonicas do Op. 19/6 nao exatamente a acordes que fossem mais
convencionais — como o fizemos com relagao ao Op. 11/1 —, mas a bases
diatonicas que pudessem apontar para esta ou aquela Tonart (Dunsby; Whittall
2011, p. 102-103). A ideia é bastante pertinente a uma abordagem de orientagao
tonal, uma vez que o procedimento de se aludir ou estabelecer uma dada Tonart
por meio exclusivamente de sua base diatonica — dispensando-se, portanto, a
cadéncia sobre a tdnica — ainda que incomum, nao seria novidade em
Schoenberg, havendo exemplos disso em compositores tao diversos quanto
Corelli e Chopin?.

Para Dunsby e Whittall, o hexacorde formado no c. 1 do Op. 19/6, por
exemplo, poderia ser reportado a Sol maior, uma vez que, excetuando-se o Fas,
suas demais notas pertenceriam a base diatonica dessa Tonart e que o Solg se
coloca consistentemente como baixo dessa formacao (a qual se repete, com
alguns acréscimos adiante examinados, nos compassos 3, 5 e 9). A fim de, de
algum modo, contemplar em sua interpretagao o Faz — nao o dispensando, a
maneira de Leichtentritt, como se fosse simplesmente uma “nota falsa” —, os
autores colocam que ai estaria sugerida “uma regiao tonal expandida de Sol
maior” (Dunsby; Whittall 2011, p. 102, grifo nosso).
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Exemplo 9: Schoenberg: Op. 19/6, c. 1-2

2 Em Corelli, por exemplo, a harmonizacio diatonica dos passos descendentes da escala,
embora “menos conclusiva do que o ciclo de quintas”, constituiria, conforme apontado por
Bukofzer, um meio tipico para que se cumprisse com tal funciao de “circunscrever a tonalidade
[key]” (Bukofzer 1975[1948], p. 220-221). Em Chopin, por sua vez, ha nos compassos 35 a 39 da
Barcarolle uma passagem especialmente interessante, no sentido de que, nela, uma modulagdo
de Fas maior para L4 maior se d4 exclusivamente pela enunciacdo da base diatonica da segunda
Tonart, sem que haja qualquer cadéncia sobre La ou sequer alusao a sua dominante.
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Também da perspectiva que ora propomos, ndao ha dificuldade em
remeter tal formagao a uma base diatonica de Sol: para isso, bastaria que o Fas,
dissonante com relagao a tal estrutura, pudesse ser resolvido em alguma nota
dessa base diatonica — provavelmente um Mi: (ver Ex. 10a, abaixo) —, ou que,
enarmonizado enquanto Mi;, se resolvesse sobre um Faz (Ex. 10b). Apenas
observamos que, com uma resolucdo do Fas sobre um Mis também nos
aproximariamos de uma base de Mi menor (Ex. 10c); e que, semelhantemente,
bastaria que, ao invés do Fas resolvéssemos o Fa: (provavelmente sobre um
Sol), para que aproximassemos tal formacao de uma base diatonica de Do
maior ou de D6 menor (Ex. 10d e 10e); de modo que, se tal hexacorde comporta
a interpretacdo de Dunsby e Whittall, entendemos que ela ndao possa ser

tomada como univoca, mas que seja constitutiva de uma centralidade difusa.
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Exemplo 10: Hexacorde dos compassos 1-2 do Op. 19/6 respectivamente reportado as

bases diatonicas: (a) de Sol Maior (por meio de resolugao de Faz sobre Mi); (b) de Sol

Maior (por meio de resolugao de Miz sobre Faz); (c) de Mi menor; (d) de D6 maior; (e)
de D6 menor

Como ja colocado, contudo, difuso nao significa simplesmente ambiguo,
mas ambivalente entre termos especificaveis (no caso, as centralidades de, ao
menos, Sol maior, Mi menor e DO maior/menor) e que possam participar em
diferentes intensidades relativas da ambiguidade do objeto. No caso deste
hexacorde, tendo reconhecido que sua centralidade seja difusa, concordamos
com a interpretacdo de Dunsby e Whittall de que a Tonart que nele mais se
pronuncia seja a de Sol maior. Para isto, a posicao do Solz enquanto baixo
certamente contribui, mas acrescentamos ai outro motivo: que as outras
tonalidades as quais tal formacao pode ser remetida sao todas muito proximas
de Sol maior — respectivamente, sua relativa menor, sua subdominante e sua

subdominante menor —, enquanto que, especialmente entre Mi menor e D6
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menor, suas relagdes sao mais distantes*. Assim, entre todas as tonalidades as
quais tal formacao possa aludir, consideramos que haja alguma convergéncia
em torno de Sol.

Em nosso comentdrio sobre a pega, propriamente, buscamos explorar
tanto a margem de ambiguidade desse hexacorde, como sua convergéncia
sobre Sol. Assim, em suas ocorréncias nos compassos 5 e 9 — ultimo da peca —,
aproximamos essa formagao de uma interpretacdo em Sol maior, o que
realizamos ao tratar o Fas como um Miz para que este se resolvesse sobre um
Faz (Ex. 11a, abaixo, e Ex. 19, adiante). Neste caso, o Mi# serviu para mitigar, no
c. 5, um senso de Mi menor que pudesse concorrer com a Tonart de Sol maior

que pretendemos pronunciar.

——

g — —
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Exemplo 11a: Comentario sobre o Op. 19/6, c. 4-5: hexacorde tratado em Sol maior,
conforme Ex. 10b, mais acima

No c. 3, ao contrario, como ja no original de Schoenberg um Réz e um
Mi: se sobrepunham ao hexacorde em questao, apontando antes para Mi menor
do que para Sol, nds optamos por reforgar esse senso de Mi menor resolvendo o
Fat sobre um Mis e conectando nossa linha acrescentada a entrada do Ré¢ no
piano (Ex. 11b). Aqui, o Fas acaba por assumir um senso de napolitana do Mi

menor.

%5 Valemo-nos, neste raciocinio, das ideias de monotonalidade e de regides tonais, desenvolvidas
por Schoenberg em Fungoes estruturais da harmonia (2001, p. 37-41, 49-53 e 73-98).
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g 1 hﬂ .
Exemplo 11b: Comentario sobre o Op. 19/6, c. 2-3: hexacorde tratado em Mi menor,
conforme Ex. 10c, mais acima.

Finalmente, no que diz respeito a esses primeiros compassos da obra,
como o Mi menor pronunciado nos compassos 3 e 4 e o Sol maior pronunciado
no c. 5 sao igualmente proximos, um do outro; e como, por nossa interpretagao
global da peca, pretendiamos reforcar o senso de Sol maior como uma
Haupttonart (tonalidade principal); no c. 1 nds optamos por pronunciar, nesse
hexacorde, a tonalidade que, dentre as possiveis, fosse a mais distante de Mi
menor, ou seja: D6 menor (a qual, lembremos, funcionaria em larga escala como
subdominante menor de Sol). Para isso, bastou tratar o Faz como dissonante (ao
invés do Fat), resolvendo-o sobre Sol; e completar com um Réz e um Mi), no

movimento melddico da clarineta acrescentada, a base diatdnica de DS menor
(Ex. 11c¢).
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Exemplo 11c: Comentdrio sobre o Op. 19/6, c. 1-2: hexacorde tratado em D6 menor,
conforme Ex. 10e, mais acima
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Esse procedimento de se enfatizar uma dada Haupttonart nao por sua
presenca, mas pela alusao a uma regiao tonal que, sendo-lhe proxima, ao
mesmo tempo afasta alguma tonalidade concorrente, é comum em repertorio
tonal no minimo desde os tempos de Bach. No Preliidio em D6 maior (BWV 846,
1722), por exemplo, apds uma incursao na regiao de Sol maior nos compassos
5-11, Bach nao restabelece a tonalidade principal diretamente por meio de uma
cadéncia sobre DO, em que tal acorde teria ainda ares de subdominante de um
Sol tonicizado, mas, de maneira provavelmente mais eficaz, o retorno a tonica é
antecedido por uma cadéncia sobre sua subdominante relativa, Ré menor, a
qual tem uma fun¢ao mais clara e proxima em D6 maior do que teria em Sol
maior. Na Sonata a Waldstein (Op. 53, 1804), por sua vez, Beethoven chega a
estabelecer a Haupttonart de D6 maior sem que haja, em todo o primeiro grupo
tematico, sequer uma cadéncia propriamente sobre DO maior. As duas
cadéncias com que se inicia o primeiro movimento — respectivamente sobre Sol
maior (c. 1-4) e sobre F& maior (c. 5-7) — apresentam de partida duas regides
tonais proximas a Haupttonart, o que contribui para delined-la; mas
relativamente distantes entre si, de modo que cada uma afasta o senso de
centralidade que a outra pudesse assumir.

Também um exame por uma perspectiva schenkeriana destes compassos
iniciais de nosso comentdrio sobre o Op. 19/6 pode ser elucidativo de como nossa
linha de clarineta, tendo se aproximado primeiro da regiao de D6 menor (c. 1-2)
e em seguida daquela de Mi menor (c. 2—4), contribui para que se estabeleca um
senso geral de Sol maior até o inicio do c. 5, quando esta tonalidade principal é
finalmente pronunciada em si mesma. Conforme anotado no Ex. 12, abaixo,
poderiamos entender que o baixo em Sol, prolongado por todo o trecho,
suporte, como consonancia, a base diatonica de Sol maior; que a passagem que
alude a DO menor permite que o Far dissonante se sustente até sua
rearticulagdo no c. 3, quando, juntamente ao Réz do piano original, sera
finalmente resolvido sobre o VI grau, Mis; e que, no c. 5 ja nao haveria
propriamente um Faz; mas uma transformagao do Mi em Mig, o qual passa a

funcionar como uma aproximagao cromatica a Faz.



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 1, p. 190-236 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2023 — ISSN 2525-5541

Exemplo 12: Comentario sobre o Op. 19/6, c. 1-5, representagao em notagao
schenkeriana

Nos compassos 5 a 7, a0 mesmo tempo em que se intensifica o
movimento harmonico do piano original, nossa intervencao pdode ser minima.
Tendo um senso de Sol maior assumido suficiente proeminéncia no primeiro
tempo do c. 5 o tricorde D6-Fa-Si, (terceiro tempo) mais facilmente se
incorpora ao contexto de um centro em Sol, qualificando-o como menor.
Certamente contribui para essa interpretacao o fato de Sit ter ocupado até entao
a voz superior e de o Sij, embora oitava abaixo, manter essa posi¢ao. De nossa
parte, buscamos aprofundar o senso de uma incursao em Sol menor por meio
de uma descida escalar tipica de seu I para seu V grau (Sol-Fa:-Mi,—Ré; ver Ex.
13, pouco adiante), mas, de resto, diferentemente do tratamento conferido aos
compassos anteriores, nao foi necessaria aqui qualquer preparacao ou
resolugdo, propriamente. (E alids interessante notar como a dissonancia que
julgamos mais relevante nos compassos iniciais e que foi neles mais
intensamente trabalhada - a saber, o Fa: - pode ocorrer agora, ja
estruturalmente resolvida, de maneira tao fluida, tao melodicamente
integrada.)

No ultimo tempo do c. 5, por sob o tricorde D6-Fa-Sij, Schoenberg
escreve uma formagao incomumente convencional: uma espécie de Mi

dominante (Mi-Ré-Solz) em posicao fundamental e, ademais, acentuado®.

26 Citando Mitchell (1985, p. 526), McKee (2005, p. 133) aponta que Mi maior seria “a tonalidade
visiondria, celeste, para Mahler” — o que faz sentido, se lembrarmos da segao final de Das
himmlische Leben, com que se encerra a Sinfonia n° 4 (1900), ou da entrada do coro no “accende
lumen sensibus”, da primeira parte da Sinfonia n° 8 (1906) — e que, tendo sido o Op. 19/6
composto sob as impressoes causadas pela morte e pelo funeral de Mahler, o Mi agudo doc. 3 e
0 Mi maior do c. 5 teriam aqui uma conotagdo mistica (cf. McKee 2005, p. 133-135, 138 e 141). A
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Mesmo considerado em simultaneidade com o D6-Fa-5i} sustentado na mao
direita, ele pode ser facilmente remetido a repertério do séc. XIX: o Si)
representaria uma quinta rebaixada; enquanto que a nona e a décima terceira,
respectivamente representadas pelo Fa e pelo Do, sao encontradas, p. ex., em
Brahms (Op. 117/2, c. 8-9), ou — se aceitarmos a interpretacdo de Kurth -
naquele mesmo acorde do c. 10 do preladio de Tristio, em nosso Ex. 1, mais
acima.

Para interpretar esse Mi dominante do c. 5, olhemos antes para o c. 7:
também aqui, a linha escrita por Schoenberg pode ser reportada a uma
dominante — neste caso, um Ré, dominante da tonalidade que entendemos ser a
mais pronunciada na peca. Ao acrescentarmos a linha de clarineta a esta
passagem, buscamos acentuar o aspecto de Ré dominante deste c. 7 de duas
maneiras. Primeiramente, cuidamos de antecipar e sustentar, na clarineta, o Réx
agudo (que no piano ocorrera no segundo tempo do c. 7), de modo que o Doz
que ocorre no médio-grave soasse dissonante e mais sensivelmente se
assemelhasse a uma aproximacao cromadtica ao Ré: Além disso, nos
completamos com um L&z suportado pelo Fa: da linha grave, o acorde
convencional ao qual a passagem remeteria: tendo sido o Do¢ tratado como um
ornamento, ficamos com Ré (fundamental), Fa:, o La acrescentado pela
clarineta e um Mi), nona bemol a qual dispensa explicacdes em um acorde de
dominante. A sétima, D¢, vird no inicio da proxima frase, sendo por nos
tratada, no denso acorde do c. 8 (como veremos pouco adiante), como uma

suspensao, o que vem a fortalecer o senso de seu vinculo com a formacgao do c.
7.

dimensdo simbolica da obra explicaria, assim, a presenca tdo explicita, para os padrdes de
Schoenberg a época, de uma morfologia tao convencional.
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Exemplo 13: Comentdrio sobre o Op. 19/6, c. 5-7

Uma vez que se tenha reportado a formagao do c. 7 a um Ré dominante,
o Mi dominante que fora mais explicitamente desenhado nos compassos 5 e 6
parece assumir um duplo papel. Por um lado, em termos melddicos, desenha-
se entre essas duas formagoes uma espécie de movimento sequencial: nao seria,
afinal, apenas a fundamental atribuida a cada uma delas que desceria ai um
grau, de Mi para Ré, mas também na regido de tenor se repete um gesto da
terca para a nona de cada uma dessas dominantes aludidas (Ex. 14, pouco
abaixo). Além da coesao dada pelo registro, ambos os gestos sdao sincopados e,
em ambos, Schoenberg anota um decrescendo da primeira para a segunda nota.

Também em termos harmonicos esse Mi dominante marcaria o inicio de
um movimento em direcdo ao Ré do c. 7. Primeiramente, porque o L4, que
completaria um movimento por quintas em sua direcao, esta implicito ja no Mi
dominante — e sua elisdao ndo deve ser surpreendente em uma obra escrita mais
de 50 anos apds o ja referido preladio de Tristdo e Isolda”” (cf. Ex. 1, mais acima).
Em segundo lugar, porque o Mi dominante nao apenas se aproxima de R¢, mas,
ao operar uma transformagao do Solz em Sol;, se afasta da centralidade de Sol
que fora estabelecida nos primeiros 4 compassos. Também aqui uma
representacao de nosso comentdrio em notacdo schenkeriana pode ser

elucidativa:

27 Mais de 50 anos apds Tristdo e Isolda e quase 280 anos apds uma certa passagem de
Monteverdi, semelhante tanto em termos de progressao como em relevancia estrutural: os
compassos 142 a 145 de Zefiro torna, e di soavi accenti, SV 251 (1632).
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Exemplo 14: Comentdrio sobre o Op. 19/6, c. 5-7, representa¢do em notagao
schenkeriana.

Ao menos pela perspectiva de nossa abordagem, a densa formagao do c.
8 €, em si mesma, especialmente ambigua. Para percebé-lo, basta que o leitor
tente decidir quais dentre as nove notas que a constituem demandariam
resolucdo e quais nao, em funcdo de remeter tal formagao a estruturas que

pudessem ter ocorrido em estagios anteriores da tonalidade funcional.
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Exemplo 15: Op. 19/6, formagao do c. 7

Uma vez, contudo, que nossa interpretacao do restante da pega estd, a
essa altura, bem estabelecida, temos onde nos balizar, tanto local como
globalmente, para eleger nessa passagem os aspectos de sua difusa
funcionalidade a serem pronunciados. Recapitulando, tivemos, basicamente: o
estabelecimento, até o c. 5, de Sol maior enquanto Haupttonart; um movimento,
entre os compassos 5 e 7, rumo a sua dominante (ou seja, Ré); e, no c. 9, como

melhor veremos pouco adiante, tornaremos a pronunciar uma centralidade em
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Sol (maior/menor). Assim, essa formacao do c. 8 se insere no ponto da obra em
que seria tradicionalmente esperado um Durchfiihrung® (desenvolvimento), ou
seja, a sessao que, em termos harmonicos, estaria encarregada de postergar um
retorno estrutural a tonica, de intensificar a dissonancia estrutural decorrente
de seu afastamento (com o que a densidade harmonica da formagao em questao
é certamente condizente) e de, ainda assim, acabar por transicionar de volta a
tonalidade principal (cf. Rosen 1980, p. 229, 262-263 e 275).

Com tudo isso em vista, interpretamos o c. 8 da seguinte maneira:

e Primeiramente, o D64 no baixo e as duas tltimas notas a serem articuladas,
Mi, e o Sol;, podem delinear uma dominante do Ré dominante, seja
propriamente um L4 dominante com quinta rebaixada, seja um Mi), o qual
seria dominante de Ré por substitui¢ao de tritono.

e A maneira como o hexacorde principal da peca é sempre apresentado, com
os tricordes superior e inferior atacados em defasagem, permite que o La—
Faz-Si do inicio do c. 9 seja tratado como representante de um Ré dominante
com décima terceira, sobre o qual, portanto, a formacao do c. 8 resolveria.

e O grupo das 7 notas que primeiro sao atacadas no c. 8 contém em seu
registro médio as 4 notas equivalentes a um Mi dominante, o qual
funcionaria como dominante do L4 dominante, ou como dominante por
substituicao de tritono do Mi, dominante. Com relacao a esse Mi
dominante, o Fa: seria entendido enquanto uma nona. Duas outras notas,
contudo, demandariam maiores explicagoes:

o se o Faz enquanto nona, estaria em um registro incomum, o Déz no
baixo, se pensado enquanto décima terceira, nao seria apenas
excéntrico, mas talvez chegasse a descaracterizar o Mi dominante. Ele
tampouco pode operar ai como um retardo de sexta, pois que, nao se
resolvendo sobre um Si no piano original, também a clarineta

acrescentada nao teria, por conta de sua extensao, condi¢oes de assim

28 Também em termos motivicos, alids, esse oitavo compasso pode ser compreendido como uma espécie
de Durchfiihrung, por combinar de maneira extremamente concisa uma série de elementos do restante da
obra: o tricorde da méao esquerda (D6:-Faz—Si) tem mesma formagao intervalar, quartal, da parte inferior
daquele hexacorde principal (Sol-D6-Fag), mas com a mesma nota superior (Sik) do hexacorde como um
todo; o tetracorde da mio direita recupera o0 Mi dominante do c. 5 e, acrescido do Do¢, restitui-lhe o
carater quase hexatonico que tinha entdo; e os movimentos de semitom em ambas as mdos remetem,
respectivamente, a melodia superior dos compassos 3—4 (quase com as mesmas notas, alias: Mi—Mi)
agora, em lugar de Réz—Mi—Ré%) e ao gesto melddico na regido de tenor reiterado nos compassos 6 € 7.
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o resolver. Como a principal fun¢ao da formagao como um todo,
contudo, seria a de dominante de Ré e, para isso, D6z é uma nota
crucial, podemos entender que o Mi dominante se forme menos
como um acorde por si mesmo do que como uma apojatura para o La
ou Mi, dominante que se vird a desenhar. Nesse sentido, ndo seria o
Do# que demandaria resolu¢ao melddica, mas o Mi dominante como
um todo.

o Sobre o D&t na ponta, finalmente, ele poderia ser tratado como uma
suspensao, vindo do Ré dominante que se desenhara no c. 7 e

resolvendo-se sobre um Si.

Para melhor visualizacdo de todos esses aspectos de nossa interpretacao,
eis como tal formacao (em relacdo, ademais, com aquelas dos compassos

adjacentes) “quase poderia ter ocorrido” em Wolf, Mahler ou R. Strauss:
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Exemplo 16: Maneira hipotética como a formacao do c. 8 do Op. 19/6 poderia ter
ocorrido ainda antes de 1908

Ao acrescentarmos nossa linha de clarineta a passagem, cuidamos,
primeiramente, de que o D03 fosse articulado ainda antes de o heptacorde ser
atacado, a fim de que tal nota se associasse ainda ao Ré dominante desenhado
no c. 7; e, tratando esse Dds enquanto suspensao, imediatamente o resolvemos
sobre um Si, nota constituinte do Mi dominante que pretendiamos pronunciar
no primeiro momento da formagao. Ao conduzirmos a linha de clarineta, em
seguida, a um Si), conseguimos colaborar com o piano original — no qual o Faz e
o Mis progrediam j4, respectivamente, para Sols e Mi}, — para que se formasse no
segundo tempo do compasso uma espécie de Mi, dominante (dominante de Ré

por substituicao de tritono); bem como dar consequéncia ao Sit que ocorria ja
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na regiao de tenor do piano. Seguindo a linha em descida escalar, o L4, da
clarineta vem a enharmonizar o Sol# (que fora atacado pelo piano no mesmo
registro), para resolvé-lo em um Sol:. Completando a descida, o Fa,-Mi), tanto
ecoa uma das resolugdes que o proprio piano havia ja operado, como encontra
no Mi, uma nota piv0 para que, junto a um L4 e um Fa: — antecipados com
relacdo ao tricorde que abrird o c. 9 —, se desenhe 0 Ré dominante em que a esse

Durchfiihrung condensado caberia desembocar.
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Exemplo 17: Comentdrio sobre o Op. 19/6, c. 8

Sobre o Ré:, atacado entre as primeiras sete notas da formagao e nao
resolvido nem pelo piano nem pela clarineta acrescentada, este funciona aqui
como um pedal, contribuindo para um senso de prolongamento do Ré
dominante desenhado no c. 7 rumo ao Ré dominante aludido entre o final do c.
8 e o inicio do c. 9. Nesse sentido, alids, a passagem nao seria muito diferente
dos instantes finais do Durchfiihrung do primeiro movimento da Sinfonia n° 40
(1788) de Mozart.
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Exemplo 18: Mozart: Sinfonia n° 40, c. 164-166 (redugao)

No ultimo compasso, Schoenberg retorna ao hexacorde inicial e, a

exemplo do que fizéramos no inicio do c. 5, tornamos aqui a pronunciar uma
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centralidade em Sol maior por meio da enarmonizagao do Faz; enquanto Mi: e
seu correspondente tratamento enquanto aproximagao cromatica ao Faz.
Também como no c. 5, entendemos aqui que o Si, (agora no registro grave)
funcione como uma transformacao do Si;, conduzindo-nos a Sol menor nos
instantes finais da peca. Quanto ao La, grave, este parece aprofundar uma
incursao nas regioes mais bemdis de Sol, como se rapidamente rumassemos de
Sol maior a Sol menor até aludirmos, finalmente, a sua variante frigia®, com o
caracteristico II grau rebaixado. Para nao perdermos alids, com esse
movimento, o senso de uma centralidade em Sol, sincronizamos ao La, um Faz
na clarineta, encerrando a peca em suspenso, em uma espécie de dominante

italiana de Sol.
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Exemplo 19: Comentdrio sobre o Op. 19/6, c. 9

Eis na préxima pdagina, por inteiro, nosso comentdrio sobre o Op. 19/6
(Ex. 20):

2 Ao apontar o frigio como o tinico modo a sobreviver, no séc. XVII, ao sistema de tonalidades
maior e menor, Bukofzer pontua como os acordes de napolitana e aqueles de sexta aumentada
constituiriam legados seus na tonalidade dos séculos seguintes (Bukofzer 1975 p. 386).
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Exemplo 20: Comentdrio sobre o Op. 19/6

. e, abaixo, uma representacao em nota¢ao schenkeriana do comentario em
sua globalidade:



226

OLIVEIRA,F.Z.N.; PACKER, M. O comentdrio composicional enquanto meio de desvelar
funcionalidades harmonicas latentes

i3 3 2 1
A hHJ ] S h&é
Yy a” W ke UO-"-. 1 1 o [
P . 1] [ el . |__be | e ® g | |
(N L@ = PEITE (@) | Hig X Tal| O
\Q—j/ q. --------- geTﬂl‘ - _ L. -4 ‘ﬂ; — H‘ S
r -~ T . ~— R -
""" I "'\ l :
_q- Iz} ¥7] Torg e (7] n
Q | T P D 1\ LU | ) 7 Ko D@ m | L+l
Z | | I bl
T (ay AL T v

' v - =
base w bE\,@
Idlatonlca (II V7 Ih?’ i e

Exemplo 21: Comentdrio sobre o Op. 19/6, representagao em notagao schenkeriana

Como se vé, nds ndo chegamos apenas em um plano tonal que abarcasse
a obra como um todo — em oposi¢do aos “resquicios fantasmagoricos de
tonalidade tradicional” aos quais ]J. Straus clama limitarem-se abordagens de
orientacdo tonal a musica dita “atonal” ou “pds-tonal” (Straus 2005, p. 131) -,
mas em um plano surpreendentemente convencional, com estabelecimento de
uma Haupttonart, transicdo rumo a dominante, Durchfiihrung e retorno a
Haupttonart. Se, em nossa interpretagao, essa Haupttonart foi estabelecida antes
por alusOes a regides que lhe fossem proximas e que convergissem sobre si,
também na Waldstein, mais de cem anos antes, isso acontece; se ha passagens
em que as regides tonais sdo aludidas apenas por suas bases diatonicas, temos
precedente disso ja em Chopin, se nao antes; e se a pré-dominante seria aqui
apenas sugerida por sua propria dominante individual, sem de fato vir a
ocorrer, o procedimento tem forte sabor wagneriano.

O aspecto mais incomum de todo o plano a que nossa interpretagao
chegou encontra-se nos ultimos instantes da obra, com esse movimento final de
uma tonalidade principal maior em direcdo, respectivamente, as suas variantes
menor e frigia. Talvez, contudo, melhor fagcamos em interpretar esse trago de
uma perspectiva expressiva, simbolica, do que construtiva, funcional. Sabe-se
que essa sexta pega do Op. 19, datada de 17 de junho de 1911, foi escrita sob as
impressoes deixadas em Schoenberg pelo funeral de Mahler (Wellesz 1921, p.
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39; Newlin®® 1954, p. 247), ocorrido cerca de um més antes e retratado por
Schoenberg também em um quadro, pintado nos dias seguintes ao evento (Fig.
1). Sem que nos delonguemos em torno da dimensao semantica da peca e sua
relacdo com a morte e o funeral de Mahler — nao é, afinal, o escopo deste
trabalho e, ademais, ha um minucioso artigo de McKee (2005, p. 121-151) a esse
respeito, o qual recomendamos ao leitor interessado —, limitamo-nos a nos
indagar: quer o gesto derradeiro da peca represente “a morte fisica de Mahler”,
seu “ultimo suspiro” (McKee 2005, p. 135-136, 139 e 141), ou ja (como tao bem
captado pelo Schoenberg pintor) o abismo da cova, em sua materialidade
inexoravel, nao estaria essa incursao no mundo dos bemois a colaborar com a
descida de registro, com a densidade timbrica desse La, ao piano e com o
emudecimento dinamico, para a construgato de wuma impressao de
profundidade e escuridao em meio a delicada luminosidade dos sinos quartais?

— em meio ao raio de sol que rompera no instante mesmo do sepultamento?

30 Newlin, que fora aluna de Schoenberg na UCLA a partir de 1938, ouviu provavelmente do
proprio compositor o relato que merece ser aqui transcrito: “Mas quando chegou o momento de
o caixao [de Mabhler] ser baixado a cova, um raio de sol rompeu por entre as nuvens. Tudo isso
foi, em uma das composi¢des mais conhecidas de Schoenberg, apresentado em poucos
compassos, com excepcional sensibilidade e empatia. Trata-se das Seis pequenas pegas para piano,
Op. 19, de 1911. Na ultima peca ouvem-se soar 0s sinos, suaves e irreais como uma lembranga,
uma folha murcha de um passado triste, uma contraparte musical do nostalgico livro Das Grab
in Wien [O timulo em Viena], de Paul Stefan” (Newlin 1954, p. 247).
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4. Consideracoes finais

Apresentamos, neste artigo, um procedimento analitico voltado a obras
geralmente tidas como pos-tonais e desenhado para que nelas pudéssemos nao
apenas reconhecer, mas também evidenciar relagdes harmonicas funcionais
tanto locais como de larga escala. Conforme exposto, nosso procedimento
consiste, basicamente, em acrescentar a obra analisada uma linha instrumental

que opere, em cada formacao harmonica, preparagdes e resolugdes que
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demonstrem como tal formagao poderia — ou “quase poderia” — ter acontecido
ainda antes de 1908, em um estdgio anterior, portanto, da tonalidade funcional.
Em outras palavras, por meio de nossa linha acrescentada, percorremos em
sentido inverso os processos emancipatorios, efetivos ou hipotéticos, que
pudessem ter levado, no seio e nos termos de uma tonalidade pré-1908, a cada
formacao harmonica da obra analisada. Valendo-nos, ademais, das especificas
ambiguidades de cada formagao, i. e., da margem que cada uma deixa para ser
funcionalmente interpretada desta ou daquela maneira, podemos, a cada
momento, eleger e ressaltar aqueles aspectos de sua difusa funcionalidade que a
insiram, no contexto da peca analisada, em um plano mais amplo e significativo
de relagdes funcionais. Exemplificamos, finalmente, nosso procedimento com
uma analise do Op. 19/6 de Schoenberg.

Tendo em vista a antiga discussao acerca de abordagens de orientagao
tonal-funcional ao repertorio em questao, pontuamos aqui alguns aspectos de
nossa andlise que cremos responder as principais obje¢Oes a abordagens desse
tipo. Primeiramente, ao contrario do que Straus (2005) objetava, nossa analise
nao apenas nao se limitou a reconhecer “resquicios fantasmagoricos de
tonalidade tradicional”, como, ao contrario, construiu (com base em
virtualidades objetivas do original) uma interpretacao funcional para a obra em
sua globalidade, chegando, alids, a um plano harmonico surpreendentemente
convencional, envolvendo o estabelecimento de uma Haupttonart, uma
transicdo rumo a sua dominante, uma passagem com as caracteristicas
harmonicas de um Durchfiihrung e um retorno a Haupttonart.

Também ao contrario do que observaramos na andlise de Leichtentritt
(1951) do Op. 11/1 — em que diversos acordes e notas eram simplesmente
desconsiderados, sendo rotulados como “falsos” —, nossa analise levou em
conta cada nota da obra analisada, inclusive conferindo relevancia a tracos
harmonicos que poderiam passar facilmente desapercebidos em termos de suas
implicagdes funcionais. Note-se, por exemplo, como as pequenas diferencas
entre os compassos 1, 3 e 9 tiveram papel crucial para que remetéssemos cada
um desses trés compassos, tao semelhantes entre si, a centralidades locais
diferentes, contribuindo, assim, para o desenho em larga escala a que chegou
nossa interpretacao da obra. H4 ai, alids, um terceiro aspecto de nossa analise a
se ressaltar: que, em nossa abordagem, as ambiguidades nao fossem tomadas

por contradi¢do — como o faz Straus (2005) com relacdo as andlises que
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encontraram no Op. 11/1 diferentes Haupttonarten —, mas que fossem, ao
contrario, assumidas como constitutivas da obra e contempladas, na medida do
possivel, ao longo do processo analitico. Note-se, nesse sentido, como nas
diferentes ocorréncias do hexacorde principal da peca, ao invés de insistirmos
em uma afirmacao de Sol maior, nds optamos por valorizar seu carater difuso,
nele pronunciando ora Sol maior, ora D6 menor ou Mi menor — e note-se,
ademais, o fato de que tal procedimento nao foi de modo algum disruptivo do
plano tonal a que chegamos.

Especificamente com relagao a nossa abordagem, poder-se-ia objetar que
o Op. 19/6 nao tem uma linha de clarineta e continuard, em si mesmo, nao
tendo. O que nossa andlise faz, contudo, é (1) estabelecer um estagio
intermedidrio entre a obra abordada e uma linguagem harmoénica mais
amplamente aceita como tonal e, pela interposicao desse estagio intermediario,
(2) ressaltar aquela “diferenca gradual” entre a tonalidade de Schoenberg e as
tonalidades de Wolf, Mahler ou R. Strauss. Nesse sentido, com relacao a esta
outra obra em que resultou nossa andlise — uma nova obra, para piano e
clarineta, escrita mais de cem anos apos o original —, a obra original pode ser
retrospectivamente ouvida como uma versao emancipada, a qual, tendo tido os
passos de sua emancipagio reconstituidos (ainda que em wum plano
especulativo), tende a se tornar mais compreensivel — para usarmos o termo de
Schoenberg — nos termos da tonalidade. Ademais, pontuamos que, ndo tendo
em si mesma uma parte de clarineta, a peca analisada ainda assim comporta, nos
termos de uma tonalidade relativamente convencional (e cuidamos de mostrar
precedentes em repertdrio para cada passo de nossa andlise), nao apenas a
linha por nos acrescentada, mas também o plano funcional em larga escala nela
implicado, de modo que tal linha atualiza e da assim consisténcia a um plano
tonal constituinte da obra, em sua face virtual. Dito de outro modo, a
atualizacao de tal plano é uma demonstragao, a posteriori, de sua realidade
enquanto um virtual da obra.

Isso nao significa que, em nosso entendimento, o Op. 19/6 tao
simplesmente esteja em Sol maior: nao clamamos, afinal, que nossa linha e o
plano tonal nela implicado sejam os tinicos que a obra admita. Leichtentritt, por
exemplo, parece enxergar com muita convic¢gao que a mesma pega esteja em Mi
maior (Leichtentritt 1951, p. 444-445) e, de fato, nos parece possivel (trata-se de

um experimento futuro a realizarmos) elaborar uma linha de clarineta que
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busque evidenciar, na mesma obra, um plano tonal em torno dessa Haupttonart.
Conforme se vé no Ex. 22, contudo, a interpretacao de Leichtentritt parece
demandar maior intervengao composicional para pronunciar-se do que aquela
que neste artigo apresentamos. Assumindo-se que a obra comporte, como
virtualidade, também um plano em Mi maior, entendemos que um tal plano
coexistiria difusamente com o plano em Sol maior por nds apontado e, em
especial, que, se o plano em Mi maior de fato demandar maior intervengao do
que o plano em Sol maior e/ou for menos coeso do que este, entdo, nessa
coexisténcia difusa, o plano em Sol maior sera, de nossa perspectiva, um
constituinte mais intenso da tonalidade latente na obra do que aquele em Mi
maior. Difuso, como ja colocado, ndo significa indeterminadamente ambiguo,
mas ambivalente entre termos especificaveis, com diferentes intensidades
relativas e diacronicamente dinamicos. (Para colocar as questdes nos termos de
Deleuze, lembremos que a multiplicidade do virtual ndo se confunde de modo
algum com indeterminacao [Deleuze 2006, p. 295; 1996, p. 49; cf. p. 18, acima]. E
precisamente tal propriedade do virtual, alids, que torna uma obra como esta
de Schoenberg tao convidativa ao jogo composicional: ha ai uma abertura
objetiva, uma lacuna carregada de sentidos os quais, enquanto virtualidades
que lhe sdao proprias, poderao tornar-se ponto de partida para novas
intromissdes criativas, vindo a ser atualizados diferentemente por cada

compositor que revisite a obra.)
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Exemplo 22: Op. 19/6, c. 5-6, com resolu¢des em Mi maior entre parénteses,
conforme Leichtentritt (1951, p. 445).

Se nao clamamos que nossa linha acrescentada e nossa interpretagao da
obra sejam as unicas possiveis, esclarecemos que tampouco buscamos, com
nosso procedimento, sobrepujar quaisquer outros métodos analiticos. Nesse
sentido, ha de se notar, por exemplo, como nds ocasionalmente esclarecemos

nossa analise por meio de uma abordagem schenkeriana, ou como viemos a
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complementa-la com a abordagem de McKee (2005), de cunho paradigmatico.
O que reivindicamos ¢, mais simplesmente, que nossa abordagem seja
especialmente adequada ao objetivo de se reconhecer e evidenciar rela¢des
funcionais locais e de larga escala latentes em obras ditas “pods-tonais”.
Atribuimos tal adequagao ao carater histdrico da emancipagio da dissondncia, a
qual, tratando-se de um processo — e nao se limitando a um evento sumario
ocorrido em 1908 —, pode ser percorrida, tal como o temos feito, em sentido
inverso.

Por fim, relembrando que o presente artigo decorre de um projeto de
pesquisa em andamento, o qual visa explorar o alcance e os limites do
procedimento analitico ora apresentado, colocamos aqui algumas hipdteses e
questdes, as quais correspondem a nosso horizonte de pesquisa.
Primeiramente, temos por hipotese que o método seja tao mais desafiado e
tensionado quanto maior a densidade e ritmo harmonicos da obra analisada e
quanto menos linear sua textura — o que pretendemos investigar justamente
realizando comentdrios sobre obras progressivamente mais densas e
texturalmente complexas. Nesse sentido, o Op. 11/1, por exemplo (sobre o qual
estamos correntemente escrevendo um comentdrio), € certamente mais
desafiador do que o Op. 19/6.

Em segundo lugar, considerando-se que nds temos ja escrito um
comentdrio sobre o Op. 63/1 de Scriabin (a ser ainda publicizado) e que Scriabin
tem uma linguagem distinta daquela de Schoenberg, perguntamo-nos se
haveria, com relagao a nosso método, algum limite concernente a linguagem da
obra analisada — para além, evidentemente, de que ela esteja circunscrita em
uma afinagdao temperada. Sera que nosso método se aplica igualmente as obras
dodecafonicas de Schoenberg e Webern, por exemplo? Ou ainda a compositores
que por outros caminhos abandonaram a tonalidade, como Bartdk ou Villa-
Lobos (cujo O passarinho de panno pretendemos ainda analisar)?

Finalmente, como ja colocado, pretendemos explorar a possibilidade de
se escrever linhas diferentes sobre uma mesma obra, as quais impliquem planos
tonais igualmente distintos. Residiria ai, por um lado, um aprofundamento
sobre a dimensao difusa das funcionalidades latentes que entendemos operar no
repertorio abordado. Por outro lado, a possibilidade de intromissdes diversas
sobre uma mesma obra - inclusive, potencialmente, por compositores e

analistas distintos — junta-se ao prdprio cardter composicional de nossa



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 1, p. 190-236 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2023 — ISSN 2525-5541

abordagem analitica para situd-lo em todo um outro ramo de pesquisa (o qual
foi, em alguns momentos deste artigo, ja tangenciado): o de uma reflexao em
torno do préprio potencial analitico da composi¢ao — ou, mais amplamente, de
uma compreensdao da composi¢ao enquanto forma de construcao de

conhecimento.
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