Introducdo: Musica Popular

“Correu a sala dos retratos, abriu o piano, sentou-se e
espalmou as maos no teclado. Comegou a tocar alguma
coisa prépria, uma inspiragdo real e pronta, uma polca,
uma polca buligosa como dizem os anudncios. Nenhuma
repulsa da parte do compositor; os dedos iam arrancando
as notas, ligando-as, meneando-as; dir-se-ia que a musa
compunha e bailava a um tempo. Pestana esquecera as
discipulas, esquecera o preto, que 0 esperava com a
bengala e o guarda-chuva, esquecera até os retratos que
pendiam gravemente da parede. Compunha sd, teclando
ou escrevendo, sem os esforcos da véspera, sem
exasperagdo, sem nada pedir ao céu, sem interrogar 0s
olhos de Mozart. Nenhum tédio. Vida, graca, novidade,
escorriam-lhe da alma como de uma fonte perene.”
Machado de Assis — O Homem Célebre

Ao final do século XIX, com o surgimento dos meios mecénicos de reproducéo
sonora, uma manifestacdo cultural que ja acontecia nos meios urbanos e,
principalmente, nas classes sociais mais baixas® do Brasil veio, de uma maneira geral,
a ser reproduzida em grande escala. Esta manifestacdo passou a se diferenciar desde
entdo, de maneira mais acentuada, tanto da musica étnica e folclérica pura como da
musica de concerto?, ao reproduzir uma mdsica popular urbana advinda da
sobreposicao de elementos hibridos e de proveniéncias diversas.’

A partir desta realidade, estariam dadas premissas para possibilidade de uma

evoluco (desde que no se entenda o termo evolugdo como um progresso linear)* de

! Ver Tinhor4o, José Ramos. Pequena Historia da Musica Popular. Sdo Paulo: Ed. Vozes ltda, s.d.
2«_musica ‘erudita’, por exemplo, carrega uma certa arrogancia (o contrario seria a musica ignorante?).
Musica ‘de concerto’ talvez seja 0 nome mais politicamente correto, mas nesse caso onde fica toda a tradicao
de musica litargica (...)? Na pratica, mdsica ‘classica’ € o nome consagrado, que nao vai mudar, e o melhor
entdo é explicar do que se trata, esquecendo as resisténcias do nome.” Nestrovski, Arthur. Notas Musicais do
Barroco ao Jazz. Séo Paulo, Publifolha, 2000. p. 14.

«Acredito que durante um periodo de muitas décadas a complexidade polirritmica original da Africa tornou-
se simplificada na emulagdo das préaticas européias”. Schuller, Gunther. Early Jazz. New York: Oxford
University Press, 1968. p.20

* «A propria expressio evolugéo sugere uma conotagéo de progresso, de movimento rumo a uma estagio mais
avancado e mais perfeito (...). Mesmo ap6s um exame superficial, percebe-se que a historia da humanidade
ndo relata os fatos como uma linha continua e inexoravel de progresso (...). A inovagdo criadora ou a criagéo



estilos da musica instrumental popular brasileira, que, a partir do choro e da
influéncia norte-americana, caminhou para a bossa-nova e para a MPB. E importante
salientar que, se esta evolucdo foi possivel, ela se deveu ao uso dos meios mecanicos
de reproducéo sonora, que deslocou a funcéo da escrita musical, pelo menos no que
diz respeito a estes géneros. O instrumentista ndo tinha mais o seu aprendizado
baseado na escrita musical, mas, sim, no fonograma, usando primeiramente a

audicdo, para posteriormente, em alguns casos, escrever a musica.

“Apesar das limitagdes da notacdo musical, uma partitura de Beethoven ou Schoenberg é um

documento definitivo, um mapa, a partir do qual varias interpretac@es ligeiramente diferentes
podem ser derivadas. Por outro lado, uma gravacao jazzistica de uma performance improvisada
é algo passado, em muitos momentos a Unica e definitiva versao de algo que nunca pretendeu ser
definitivo.(...) O historiador de jazz é forcado a avaliar a Unica coisa disponivel para ele: a

gravag#o.””

Portanto a escrita ndo possui um valor em si na MP (mdusica popular), tal como

Dahlhaus a define em relagdo & musica erudita. Segundo ele, esta seria constituida de

texto e som a0 mesmo tempo:

“Q significado da musica é lido mais facilmente a partir do som ou da notagdo? Essa questdo
néo esta estabelecida a priori. A musica ndo divulga todos os seus significados na performance
(...) e a opinido de que unicamente o audivel tem direito a existéncia é um pré julgamento

discutivel.”®

de uma nova expressdo artistica ndo contém absolutamente a conotacao de evolugdo em relagdo a um estilo
que lhe antecedeu.” Mehry, S. Oscilagdes de Centro Tonal em Choros de Garoto. Dissertacdo de Mestrado.
UFRJ, Rio de Janeiro, 1995. p.20.

% Schuller, Gunther. Op. cit. p.X

® Dahlhaus, Carl. Esthetics of Music. Cambridge: Cambridge University Press, 1982. p.13.



Para que a arte musical se tornasse uma obra (opus) na historia da musica
ocidental e para que a considerassem no mesmo patamar das artes plasticas por

exemplo, foi fundamental o advento da escrita musical:

“(...) um trabalho por meio do qual algo é trazido ao mundo que representaria, mesmo depois da
morte do autor, uma obra completa e por si subsistente (...). Listenius coloca acento no texto

musical, ndo na execug¢do. O que é anotado ja ndo constitui uma simples prescri¢ao para ‘pdr em

obra’ a musica, mas antes uma obra em si”.’

Por outro lado, o préprio advento da escrita pode ser visto como negativo, na
medida em que ela minimiza o papel da memoria em relacdo & masica, apesar de a
intencdo do registro escrito, no momento da sua criagéo, ter visado exatamente o
oposto no canto gregoriano. A escrita estancou relagdes musicais em configuracdes
fixas, criando fidelidade a um cddigo, conceito inexistente e impensavel até entdo.
Tal posicdo alerta para o esquecimento do valor da oralidade que se perdeu com a
cristalizacao de eventos sonoros que a escrita configurou. Como no caso da invengéo
da escrita verbal, tida como problematica para Platdo®, ha uma tese sobre a poesia
homérica que concebe a oralidade como o sustentaculo temporal do épico, através de
estruturas memorizadas. Especificamente através da estrutura musical como
“elemento funcional e responsavel pelo armazenamento e organizagao épica”, uma

vez que é bem posterior 0 advento do poema escrito.

" Idem, ibidem. p.10 e 11.

8 “Grande artista Thoh! (...) Tu, como pai da escrita, esperas dela com o teu entusiasmo precisamente o
contrario do que ela pode fazer. Tal coisa tornara os homens esquecidos pois deixardo de cultivar a meméria;
confiando apenas nos livros escritos, so se lembrardo de um assunto exteriormente e por meio de sinais, € ndo



“Ao defender esta tese, o autor [Adam Parry] néo esta sozinho. Outros helenistas aproximam os
poemas homéricos a géneros musicais: Whitman, a musica de camara do século 18, e Havelock,
talvez com maior pertinéncia, ao jazz, onde a linha temética ‘memorizada’ pelo solista se presta
a improvisagdes durante a performance, na qual se desenvolvem novas seqiiéncias melddicas a
partir de elementos harménicos menos evidentes. Ao apresentar temas em grande parte

tradicionais diante de sua platéia (...), o rapsodo mostra desconhecer a nocao literaria de

originalidade.”™

Observa-se que a improvisagdo jazzistica tem, na apreensdo do registro
fonografico, ndo em sua edi¢cdo impressa, 0 substrato material que sustentara aquela
improvisacdo, para que outros, mais distantes no tempo, possam usufruir deste
resultado. Um estudante de saxofone ndo estuda apenas os temas de Charlie Parker,
mas, sim, seus iImprovisos transcritos a partir de gravagdes historicas, o que cria toda
uma antologia da improvisagdo no que tange ao jazz. Acredito que uma situacdo
bastante semelhante se da em relagdo a musica popular brasileira.

Longe de se pretender definir aqui o0 que seja masica popular (MP), mas apenas
se exporem as diretrizes pelas quais este trabalho se guiou, percebe-se que essa
definicdo ou conceito encontra-se atualmente atrelada aos processos de reproducao
sonora e, portanto, a chamada “industria cultural” (também na medida em que se
entende esse termo de maneira mais neutra)'’, e a mesma pode ser vista como um

fator diferencial em relagdo a musica tradicional (folclorica) e erudita.

em si mesmos.” Platdo. Didlogos I: Ménon, Banquete, Fedro. Trad. Jorge Paleikat. Rio de Janeiro: Ediouro,
1999. P.178, 179.
® Vieira, Trajano. “Homero e a Tradic&o Oral”. Em Campos, Haroldo & Vieira, Trajano. A Ira de Aquiles.
Canto | da lliada de Homero. S&o Paulo, ed. Nova Alexandria, 1994. p.81.
10 “No ha no momento, obstaculo maior a uma pesquisa concreta sobre esses fendmenos do que a difuséo
das categorias-fetiche. E entre as mais perigosas ainda teriamos que indicar as de “massa” ou de “homem-
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“Somente a partir dos 50 é que se verifica uma diferienciacdo mais freqiiente entre musica
folclorica e popular, quando a expresséo folclore musical ou simplesmente folclore se tornou mais
comum, e musica popular gradativamente foi recebendo o sentido contemporaneo de musica
popular/comercial. (...) Esse corpus musical é geralmente disseminado por meios comerciais tais

como a publicacdo de cole¢cbes musicais em folhas soltas, programas de radio e televisdo e a

industria de gravagédo dos varios tipos de discos até fitas magnéticas e cds.”*

Embora ja se discuta ha muito tempo a questdo da arte de reproducdo, é
necessario repensar-se a MP do séc. XX como pertencente a0 mesmo campo das
outras artes do mesmo género como a fotografia e o cinema. Nestas 0 que esta em
questdo é o “registro do tempo”, expressdo forjada pelo cineasta russo Andrei
Tarkovsky, que via no cinema uma nova possibilidade de expressao artistica a partir

de uma conquista tecnoldgica.

“Pela primeira vez na histéria das artes, o homem descobria um modo de registrar uma
impressdo do tempo. Surgia, simultaneamente, a possibilidade de reproduzir na tela esse tempo, e

de fazé-lo quantas vezes se desejasse, de repeti-lo e retornar a ele. Conquistara-se uma matriz do

tempo real”. *2

A uma certa altura dessa obra, Tarkovsky defende a posicdo de que o ator de
cinema deve ter uma postura completamente diversa daquela assumido pelo ator de

teatro, tendo este cineasta tomado certas atitudes propositadamente hostis em relacdo

massa”. in Eco, Humberto. Apocalipticos e Integrados. Trad. Pérola de Carvalho. S&o Paulo: Perspectiva, 5
ed., 1998. p.16.

' Béhage, G. in Recursos para o Estudo da Musica Popular Urbana Latino-Americana. Revista Brasileira de
Musica, Vol.20, 1992-3. p.2.



aos seus intérpretes, com objetivo de obter um efeito desejado. Ora, 0 mesmo pode
ser pensado em relagéo as diferentes abordagens técnicas dos intérpretes de formacéo
erudita daquela da masica popular. O fato de o cantor de MP usar o microfone como
um instrumento auxiliar o fez descartar, na medida em que 0s avangos tecnolégicos
se fizeram presentes, a necessidade de empostagdo. O préprio crescimento do violao
erudito no séc. XX pode, em parte, ser atribuido ao advento dos discos e aos sistemas
de amplificacdo: um instrumento de pouco volume sonoro pdde ser ouvido por uma
quantidade muito maior de pessoas. A diferenca da abordagem de um violonista
erudito e de um popular € clara: enquanto o primeiro se preocupa com 0 projecdo
acustica de sua sonoridade, e procura maximiza-la, o segundo conta de antemédo com
0 processo de amplificacdo e, com base nele, trabalha a sonoridade de seu
instrumento. Quando esses musicos entram em um estddio de gravacao, o técnico ndo
pode grava-los da mesma maneira: é necessario adotar uma postura completamente
diferente para cada instrumentista.

Claro que a musica eletroacUstica também ird explorar o potencial tecnoldgico
da gravagdo, mas dificilmente de modo a que se torne um produto da “cultura de
massa”. O mesmo se da em relacdo a musica de concerto reproduzida em discos. Ela
cria uma antologia da interpretacdo no séc. XX, mas sua funcao é de registrar a obra
que foi escrita primeiramente em partitura, 0 que, na maioria das vezes, ndo € o caso
da MP.

Portanto, a reproducdo pode ser considerada um fator fundamental na
preservacdo de um tipo de oralidade musical na MP, ou pelo menos de alguns casos

especificos de MP, embora esta ndo se dé no mesmo nivel de uma oralidade das eras

12 Tarkovski, Andrei. Esculpir o Tempo. Trad. Jefferson L. Camargo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1°



anteriores a escrita. A reproducdo é criadora de novas formas culturais dentro da

perspectiva da cultura de massa, segundo a posi¢édo tedrica de MacLuhan:

“Além disso, [Mac Luhan] chama a atencdo para um aspecto sociologicamente interessante: o de
promover mudancas na sociedade, e mudancas sucessivas muito importantes, separando a era
da civilizagdo pela comunicacéo oral, da era da civilizagdo pela escrita, e da era da civilizagdo
pela comunicagéo por outros meios, dando origem ndo somente a novas formas culturais, como

também, (...), a novas formas sociais, politicas e econdmicas.”*®

Por outro lado, essa producdo cultural estd atrelada a uma inddstria que,
forgosamente, a levard a uma preocupacao financeira, por mais alternativa que uma

dada proposta possa ser.

“Raramente se leva em conta o fato de que, sendo a cultura de massa, 0 mais das vezes,
produzida por grupos de poder econdmico com fins lucrativos, fica submetida a todas as leis
econdmicas que regulam a fabricacéo, a saida e o consumo dos outros produtos industriais. (...)
Dai as caracteristicas aculturais desses mesmos produtos, e a inevitavel ‘relacdo persuasor/
persuadido’, que é, indiscutivelmente, uma relacdo paternalista, estabelecida entre produtor e

consumidor.”*

Tal como no caso do cinema, o legado dessa musica sempre dependeu e
depende de um meio de fabricagéo, distribuicdo e divulgacdo que, em Gltima analise,
encontra-se em poder de grandes corporacdes. Este fator é inerente a esse tipo de

musica. No entanto, acredito que, apesar dele, existe e existiram grandes expoentes

ed.,1990.P.71.
3 puterman, Paulo. Industria Cultural: A Agonia de um Conceito. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1994. P.31.
4 Eco, Umberto. Op. cit. p.49.



de tais manifestacées culturais.” Insistindo na comparagdo com o cinema, a historia
deste € normalmente contada a partir de alguns expoentes: Orson Welles, Jean
Cocteau, Kurosawa, Tarkovski, Glauber Rocha, Antonioni etc. Ora, em comparagdo
com a grande quantidade de filmes produzidos, as obras desses autores ocupariam
uma porcentagem muito pequena. O mesmo acontece em relacdo a MP. Propde-se
neste trabalho estudar alguns de seus expoentes, com o fim, inclusive, de se tentar
verificar se ha procedéncia nesta posicdo da destaque, e ndo toda e qualquer MP. Se,
por suposicdo, a musicologia descobrisse um compositor desconhecido da
envergadura de um Beethoven'®, alguns anos seriam necessarios para que sua misica
atingisse a comunidade musical e se tornasse referéncia para novos musicos. Dai 0s
compositores escolhidos neste trabalho ndo serem, necessariamente, os melhores da

época e estilo em que se inserem e que lograram fundar.

15 Ver Eco, Umberto. Op. cit. Cap.: Os sons e as imagens, A musica reproduzida e A Producdo Mecanica de
Consumo.
1% 0 que foi, de uma certa forma, o caso de J.S.Bach.



Objetivos

Levando em conta as diferencas acima referidas entre a MP do séc. XX, a
masica erudita e o proprio contexto retratado, este trabalho pretende responder as
questdes que se seguem: 1°: quais seriam as consequiéncias se aplicassemos a musica
de carater “improvisatério” os mesmos critérios analiticos da musica erudita?; 2% se
adotassemos os critérios de musica escrita dentro da MP adviriam vantagens?; 3°:
seria possivel tracar um perfil comparativo entre diferentes periodos nesta musica,
verificando as mudangas estilisticas ocorridas em cada época?

Para responder as questdes propostas, definiu-se um corpo analitico de trés
compositores proeminentes da histéria da MP no Brasil. Esses correspondem a uma
respectiva fase dessa histdria (choro, transicdo e bossa nova) e suas obras sdo
referéncias das geracdes de masicos posteriores, no sentido de que o estudo de um
determinado género néo se faz sem a presenca destes compositores.

Dentre os inmeros compositores de choro da primeira metade do séc. XX,
constata-se que Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna Filho:1897-1973), parece ter
sido aquele que melhor sintetizou o género em sua totalidade. Embora Pixinguinha
tenha composto diversos choros em forma de ABA, os que aqui foram escolhidos
encontram-se estruturados na sua maneira mais prototipica: ABACA. Além disso,
algumas obras sdo bastante executadas nas rodas de choro e afins, sendo consideradas

verdadeiros classicos: 1x0, Naquele Tempo e Vou Vivendo, além de Proezas de

Sélon e Seqgura Ele, esta Gltima sendo, possivelmente, a composi¢do mais antiga das

escolhidas. As gravacOes escolhidas foram aquelas em que Pixinguinha figurou ao

sax-tenor, juntamente com Benedito Lacerda e seu regional, langadas em 78 rotagdes
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pela RCA-Victor entre 1946 e 1947. Os contrapontos executados ao saxofone
tornaram-se antoldgicos e diversos grupos de choro os incluem em suas
interpretacdes, apesar deles ndo figurarem nas edicdes®’. Inclusive, do ponto de vista
legal, a autoria de tais composicdes esta registrada nos dois nomes (de Pixinguinha e
de Benedito Lacerda), mas sabe-se que as composicdes sdo exclusivamente de
Pixinguinha.'®

Um dos representantes de uma fase de transicdo entre o choro e a bossa nova,
ou de uma fase anterior a bossa nova, foi 0 compositor e multi-instrumentista Garoto
(Annibal Augusto Sardinha: 1915-1955), juntamente com Johnny AIlf entre outros.
Foi escolhida sua obra violonistica para analise que, na grande maioria, ndo foi
lancada comercialmente em sua época. O que se tinha eram gravagdes amadoras e a
publicacdo do maior nimero delas se deu basicamente a partir de transcri¢Ges,
primeiramente feitas pelo violonista Geraldo Ribeiro em 1980. De fato, as
transcrigdes do violonista Paulo Bellinati aqui escolhidas sdo bem mais fiéis as
gravacdes. E em sua obra violonistica, mais do que em qualquer outra area, que se
pode encontrar elementos que antecipam a bossa nova, porém, ainda numa
“roupagem” de choro, como se vera adiante. Foram escolhidas obras que apontam
para uma tendéncia formal muito usada por Garoto: 0 ABA. A excecdo de Gracioso
que pertence ao tipo tradicional do choro, mostrando inclusive a ponte entre as

tendéncias e que Garoto partiu de um para se chegar ao outro (do ABACA para o

7 “Hoje ninguém comenta essas gravacoes pela flauta de Benedito, mas pelos contrapontos do sax-tenor.”
Cazes, Henrique. Choro: do Quintal aoc Municipal. Sdo Paulo, Ed.34, 1998.

18 “Benedito obteve da Vitale, a titulo de adiantamento, a liberag&o do dinheiro suficiente para o amigo ficar
em dia com o pagamento das prestagdes da casa e conseguiu da RCA Victor um contrato para a gravagao de
25 discos, ele tocando flauta, Pixinguinha, saxofone tenor. Em troca, passaria a ser o autor de todos os choros
que gravassem, mesmo aqueles compostos por Pixinguinha quando Benedito nem sonhava em ser um
profissional da musica como Um a Zero, Sofres Porque Queres, Qito Batutas, etc.” Cabral , Sérgio.
Pixinguinha Vida e Obra.Rio de Janeiro, Lumiar, 1997. p. 160.

10
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ABA). Para as outras pegas, foi escolhida uma direcdo ascendente de dificuldade

analitica, partindo de Jorge do Fusa em direcdo a Sinal dos Tempos, passando por

Lamentos do Morro e Enigma. A partir das transcricdes e da gravacdo de Paulo

Bellinati, tais obras se tornaram parte do repertorio tanto do violonista de escola
popular, quanto erudita.

Tom Jobim (Antdnio Carlos Brasileiro Jobim: 1927-1994) é considerado o
compositor da bossa nova por exceléncia. As pecas aqui escolhidas representam o
primeiro periodo desse movimento (1958-1962). Em todas elas Jobim comp0s as
musicas em parceria com terceiros que, na maioria dos casos, compunham apenas as
letras (Vinicius de Moraes, Newton Mendonca, etc.), fato que justifica o ponto
exclusivamente instrumental desse trabalho, excluindo a relacdo letra-musica. As
gravacdes escolhidas figuram entre os albuns “Chega de Saudade”, “Jodo Gilberto” e
“O Amor , o Sorriso e a Flor”, todos do intérprete Jodo Gilberto, nos quais Tom € o
arranjador, lancados pela gravadora Odeon entre 1959 e 1961. Aqui as obras

apresentam tendéncias formais diferentes: Chega de Saudade foi escolhida por ser o

grande divisor de aguas da bossa nova e, como serd demonstrado, esta perfeitamente
encaixada nos moldes do choro; Desafinado é uma grande referéncia do movimento

e, juntamente com Meditacdo, Corcovado e Insensatez, faz parte de um repertorio

comum ao jazz e da musica instrumental brasileira, tratando-se de verdadeiros
classicos, os quais todo estudante de MP, e de improvisacdo de uma maneira geral,
deve conhecer.

Embora se trate de poucas composi¢des dentro de uma vasta obra de cada
compositor, optou-se por 5 pelo nivel de profundidade que se pode alcancar em cada
uma delas. No caso de Tom Jobim, que apresenta trés tipos formais, deve-se ter em

11



12

mente que, para algumas tipologias (a forma cancdo AABA e a can¢do de uma sé
parte), ha uma serie de pecas equivalentes do autor que estardo sendo citadas no
decorrer das analises. O que, de fato, também sera feito em relacdo aos outros
compositores.

Ha que se lembrar que, em se tratando de forma em MP, essa ndo se da, assim
COMO NOos outros aspectos, apenas a partir da edicdo escrita. O intérprete pode alterar
ou modificar a constituicdo daquela ndo executando repeti¢des, executando quando
ela ndo ¢ indicada e até omitindo partes. Assim como o improvisador sai da estrutura
da cancdo para a do tema e variacdo, na medida em que o “esqueleto” da cangéo
permanece fixo e repete quantas vezes deseje o solista. Como sera mostrado nos
capitulos posteriores, o choro Segura Ele de Pixinguinha, apesar de estar escrito da
mesma maneira que os demais (ABACA) é interpretado como ABACABA,; a peca

Lamentos do Morro de Garoto possui uma transi¢do que, na repeticdo da composicao,

é omitida. De uma certa forma isto também acontece na masica erudita, as repeticdes
da forma sonata terminaram tornando-se facultativas na medida em que a composigéo
se tornava cada vez maior e, mesmo as suites e partitas barrocas que indicam
repeticdes de ambas se¢des (//:A://:B://) sdo executadas das mais diversas maneiras.

E interessante notar que Pixinguinha e Tom Jobim foram compositores que
ficaram conhecidos principalmente através dos meios de comunicacéo, ao passo que
Garoto foi um dos poucos compositores que teve um reconhecimento, até certo ponto,
a posteriori na histéria da MP do Brasil. Sua obra ficou adormecida entre os anos 60

e 70; apenas o meio musical profissional sabia de sua importancia, e s6 foi resgatada

atraves do recurso da transcrigdo, o que reforca o argumento do legado da MP estar

12
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guardado principalmente em forma de registro fonografico e ndo somente no recurso
grafico.

A partir das caracteristicas da MP apresentadas aqui, pode-se chegar a concluséo
de que as pesquisas nesta area podem utilizar as ferramentas da musicologia historica,
tedrica e também da etnomusicologia. Optou-se, portanto, a ndo pautar essa pesquisa
somente nas fontes impressas e editadas do repertério escolhido, mas sim em
confronta-las com transcricdes de elementos ausentes das partituras nas gravacoes
historicas. Essas gravagdes foram escolhidas segundo alguns critérios bésicos: a
primeira gravacdo na qual o compositor participe de alguma maneira - como
intérprete ou arranjador. Mesmo porque as edi¢des escritas de MP incorrem muitas
vezes em erros e rearmonizagdes, ndo se importando muito com a fidelidade ao
original pelo fato de, na maioria dos casos, ndo serem do compositor. Outro
procedimento importante sera o de ndo se fazer a analise a partir da cifra de MP e
sim das notas que compdem o acorde colocadas na pauta, procedimento a que chamei

de transliteracdo, pelas razBes apresentadas no capitulo seguinte.

13
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Capitulo |

Ferramentas Analiticas

I.1Harmonia

Apresentarei alguns exemplos que demonstram como 0s topicos principais da
harmonia tonal serdo aplicados nas anélises que se seguem.

Tratando de MP (musica popular), deve-se lembrar que, quando se leciona
harmonia, o campo harménico (acordes gerados pela sobreposicdo de 3* dentro das
escalas maior, menor harmonica e menor melddica) ndo envolve apenas os acordes
triadicos, mas, no minimo, tétrades com toda a sorte de notas diatdnicas
acrescentadas a cada acorde. Algumas delas sdo consideradas notas evitadas
(avoids)®®, ou seja, notas que ndo podem interferir na formacéo vertical, sob o risco
de descaracteriza-la, embora sejam toleradas no sentido horizontal (melodicamente),
como nota de passagem. Além destas, 0 campo harménico envolve ainda o conceito
de notas evitadas condicionais, que ndo serdo abordadas aqui.

A Figura 1.1 abaixo apresenta os graus do campo harménico maior: a cifra com
todas as possibilidades de notas acrescentadas e as notas negras que, no pentagrama,

apontam aquelas a serem evitadas em cada formacéo horizontal. Fig.l.1:

9 Na verdade, tratam-se de notas proscritas.
14
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Fig.l1.1. Sistema das notas evitadas no campo harménico maior.

Acordes que pertencem ao campo harménico (construido a partir da escala

maior ou menor) serdo tratados neste trabalho por graus. Quando se abrangem as

dominantes secundarias ou individuais, foi adotada a cifragem de Walter Piston®,

que indica V do “X” (qualquer grau do campo). Esta cifragem, além de se aproximar

bastante da forma como os musicos populares analisam seu repertério para efeito de

improvisacdo, ndo deixa de ter a sua funcionalidade, pois no V estd implicita uma

funcdo de “Dominante”, sem que se trate da harmonia funcional propriamente dita.?*

Porém, em alguns casos podera ser indicada mais a maneira da harmonia tradicional

e, paralelamente, a fun¢do. Como, por exemplo, a cadéncia C (dé maior) A7 (14 maior

com 7%) D7 (ré maior com 7%) e G7 (sol maior com 7%). Em nivel do grau, sera

indicado 1 VI 11 V (em d0) e, em nivel da fungdo, serd indicado I, V do Il, V do V, V.

20 pjston, Walter. Harmony. New York: W.W.Norton & Company,5° ed, 1987.Cap.16.

?A idéia de uma teoria que pretende descrever as fungdes harmdnicas ndo precisa estar necessariamente
apoiada na nomenclatura ténica, subdominante, dominante, etc., visto que tal nomenclatura é tdo arbitraria

guanto a colocagdo de nimeros romanos em cada nota da escala do ponto de vista simbdlico. Tal

nomenclatura ndo descreve de maneira mais indicial (para usar a terminologia de Peirce), como parece
pretender a referida teoria, o fenémeno funcional. Talvez, melhor seria indicar fungéo de repouso, tenséo,

preparacao etc.
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Tais niveis ndo sdo opostos, mas sim, complementares, e ambos podem ser

importantes para futuras concluses.?” Figura 1.2:

grau I VI II WV
Fal | | : I |
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i !
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Fig.1.2. Grau x funcéo.

Cada acorde de dominante secundéria pode ser precedido por um Il grau,

formando, assim, uma cadéncia I1-V para cada grau do campo harmdonico:

“Generalizando-se 0 emprego dessa preparacdo de | grau para os demais acordes da tonalidade
Maior ou Menor, todos acordes do Campo Harmonico passam também a contar com essa
estrutura cadencial de preparacdo. Respeitando-se, no entanto, a condi¢do Unica de que, como
todo meio de preparacéo, o [1Im7-V7]-X se direciona sempre para um acorde perfeito Maior ou

Menor.” %

Estas cadéncias secundarias, que ndo implicam modulacdo, serdo colocadas

entre parénteses e ap0s este sinal, serd indicado o grau para o qual a cadéncia se

22 Um dos pontos de confusdo entre grau e funcdo encontra-se no conceito da dominante menor. O conceito
de dominante foi atrelado fortemente ao de tenséo, ou seja, de uma preparagdo que promete uma resolucéo
futura. Em tal acorde néo hé essas caracteristicas, porém, do ponto de vista do grau tonal em que ele se
encontra, verifica-se que ele se situa no V grau, dai essa expressdo ndo ser propriamente funcional.
Schoenberg, por sua vez, cortava 0s graus com um trago horizontal para indicar que eles estavam alterados.

% Freitas, Sérgio R. de. Teoria da Harmonia na Musica Popular: Uma definicdo das relacées de combinagéo
entre os acordes na harmonia tonal . Dissertacdo de Mestrado. UNESP, Séo Paulo, 1995. p. 110.
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dirige, como demonstra Nicholas Cook.** O exemplo (11 V 1) 11 indica uma cadéncia
I1-V do Il grau do campo harmdnico. O VII grau com sétima menor (chamado de
meio-diminuto) é entendido antes como um Il na cadéncia I1-V de um acorde menor
e, neste contexto, tem funcdo de “subdominante”, tal como entendia inicialmente a

Harmonia Funcional de Hugo Riemann:

“As dissonancias caracteristicas dos verdadeiros acordes fundamentais da tonalidade menor se
acham em correspondéncia inversa ao papel que desempenham as dominantes no menor puro: a

6% na dominante menor DVI [l17, o acorde meio-diminuto] e a 7* na Subdominante menor SVII

[V7, acorde menor com 7°]” %

Para isso, basta lembrar que Riemann concebia a tonalidade menor como o
inverso da maior e o acorde com 6% na dominante menor corresponde (tendo la
menor como tonalidade) a um Em7 (mi menor com 7% - si-sol-mi-ré, visto do agudo
para o grave e formando uma 6° entre si e ré), e o acorde de subdominante menor com
7% corresponde a um B¢ (si meio-diminuto - 1a-fa-re-si, visto do agudo para o grave
formando uma 7° entre 14 e si). E este Gltimo o acorde em questdo. N&o se trata de
dizer que o VII grau do campo harménico maior ndo tenha eventual funcdo de
dominante (inclusive como o proprio Riemann atesta no tocante a tonalidade maior),
mas que isso depende de um contexto musical. Dentro de um contexto triadico, por

exemplo, como no contraponto a trés vozes, o VII grau com fun¢do de dominante (na

2 Cook, Nicholas. A Guide to Musical Analysis. New York: W.W.Norton , 1992.
%% Riemann, Hugo. Armonia e Modulacion , Trad. A Ribeira e Maneja. Barcelona: Labor, 2° ed., 1952.
Cap.17.
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segunda inversdo) é imperativo, é a Unica possibilidade de dominante. No entanto, a

cadéncia VI17 (meio-diminuto)-17 é rarissima na M P.? Figura 1.3

n w
— "'
oy l
Wb
[y
Syl DVI

Fig.1.3. O acorde meio diminuto como subdominante.

“O Il sera um acorde ‘Meio Diminuto’ (...) se a meta ‘X’ for um acorde ‘Perfeito Menor’ no

Campo Harménico Diatdnico da tonalidade principal. Pois, o ‘11’_diatdnico de uma tonalidade

Menor é um acorde Meio-Diminuto.”?’

J& em relacdo ao acorde diminuto com sétima diminuta, existe um consenso de
que ele seja um acorde de dominante com 7% e 9% sem fundamental Adotou-se
novamente a expressao de Piston: V09, podendo também ser usado como dominante
secundaria. A principio ele é gerado pelo VII grau da escala menor harménica. E
exatamente nesse acorde, considerado acorde errante por Schoenberg devido ao fato
de ele possuir diversas possibilidade de enarmonizages, que se constata como a cifra
de MP pode ocultar um outro acorde. Quando o mesmo for escrito de forma
tradicional, usando o recurso da transliteracédo, pode-se revelar a sua fundamental e a
sua funcdo. Por exemplo: a cadéncia C / Co / C (d6 maior, d6 diminuto com 7¢

diminuta, d6 maior), presente em Lamentos, de Pixinguinha, e Super-Homem a

% Em todo Real Book (livro norte-americano de compilacdo de mésicas) ndo ha um standard ou bossa nova
em que tal cadéncia se apresente.
*" Freitas, Sérgio R. Op cit. p.110
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Cancdo, de Gilberto Gil (na tonalidade de & maior). Se o acorde diminuto fosse
escrito literalmente como a cifra indica (do-mib-solb-sibb), ele ndo teria nenhuma
relacdo com a tonalidade de d6 maior, ao passo que o enarménico mais proximo
(visto que o acorde diminuto com 7% diminuta é simétrico) seria o acorde de ré#
diminuto, gerado pelo VII grau da escala de mi menor harménico, tom vizinho de do6
e, portanto, escrito do-ré#-fa#-1a, o que faria a analise modificar-se de I-lo-1? para I-
+112-1%° ou 1-Vo9dolll-1. Figura 1.4.

Fig.l.4. Transliteragdo da cifra.
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Segundo Schoenberg™®, as modulages se ampliam gradualmente no circulo das
5%, embora, com algumas restrices. Este sera o parametro analitico que foi aplicado
entre as tonalidades que regem as partes ou se¢es de uma determinada composicao.
Primeiramente se tem a modulacdo ao 1° circulo das 5%, tanto ascendente quanto

descendente, demonstradas no capitulo 1X da obra de Schoenberg.

% Guest, lan. Arranjo. Rio de Janeiro: Lumiar,1996. 3% parte, exercicio 32b.
2 pjston, Walter. Op cit.Cap.20 Exemplo 20-4.
% Schoenberg, Arnold. Armonia. Trad. Ramom Barce. Madrid: Real Musical, 1974.
19
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“As modulagdes mais simples, pois, serdo: a tonalidade menor paralela, para a 5* superior e

inferior e para as tonalidades menores paralelas destas.”**

Essa relagdo dividia principalmente as tonalidades das se¢bes do choro, que,
tradicionalmente, era escrito em forma de rondé simples, possivelmente devido a sua

origem na polca:

“O Choro tomou como estrutura a polca, uma composicao de cinco se¢es em forma de rondé6 —
ABACA, com sinais de repeti¢do para cada secdo, em geral em compasso 2/4. A se¢do B tem em
geral uma relacdo com a se¢do A, aparecendo quase sempre no seu tom relativo. A se¢do C
apresenta quase sempre material tematico novo e uma tonalidade um pouco mais contrastante
com a se¢do principal (tom da subdominante, por exemplo), ho minimo mais distante que a

tonalidade da segéo B.”*

Embora as questdes de distanciamento entre as tonalidades ndo estejam
definidas tecnicamente na citacdo anterior, ela aponta para a existéncia de um padréo
composicional do choro, que é pré-estabelecido pela polca e dela derivado. Um bom

exemplo é Apanhei-te Cavaquinho, de Ernesto Nazareth®®, que tem sua parte A em

sol maior (tbnica), a B, em mi menor (relativo), e a C, em dé maior (subdominante).
Nao que existam trechos modulatérios entre as partes, mas esta relagdo de vizinhanga
(de tons relativos e vizinhos por quintas) pontua a maioria das composi¢des desse
género. O tedrico alemdo Hugo Riemann soube sintetizar tais saltos entre as

tonalidades relacionando-os com alguns tipos de musica popular. A polca, por ter

%! |dem, Ibidem. p. 173.

%2 Merhy, Silvio. Oscilagdes de Centro Tonal em Choros de Garoto .Dissertacéo de Mestrado. UFRJ, Rio de
Janeiro, 1995. p. 30.

%3 Em O Melhor do Choro Brasileiro: 60 pecas com melodia e cifras. Sdo Paulo, Ed. Irméos Vitale, VVol.2,
1998. Coletanea de diversos autores.
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sido um género de saldo do século XIX, pode ter servido de base para a seguinte

explicagéo:

“H& que se distinguir entre a verdadeira modulacdo e os saltos a outra tonalidade, isto é, fazer
com que contrastem diferentes tonalidades sem transicdo alguma (...) sem modulactes
passageiras. Estas tem lugar se se termina completamente em uma tonalidade e se inicia um novo
periodo em uma nova tonalidade. Os saltos de uma tonalidade a outra sdo algo usual em pegas
que ndo tem parte de desenvolvimento e pouco trabalho tematico, pois costumam unir temas
isolados sem se preocupar em fazer transi¢es para se chegar num contra motivo. Isto acontece

(...) entre toda classe de musica de baile, marchas, etc.”**

Pela teoria de Schoenberg, o préximo passo é o da modulacdo ao 3° e ao 4°
circulo ascendente e descendente (por exemplo: a partir de do 14 e mi maior para um
lado do circulo das 5* e dé e fa menor para o outro). Tal modulacdo se baseia na igual

possibilidade de uma dominante se resolver em um acorde maior ou menor.

*Haviamos visto como depois de uma dominante, ainda que proceda de uma tonalidade menor,

pode vir uma tbnica maior em vez de uma tdnica menor. Aqui é o contrario: o | grau de uma

tonalidade maior é considerado como dominante (ou eventualmente como dominante

secundaria) e sequido por uma triade menor”®

Estas modulacGes encontram-se em abundancia na musica popular. No choro

Tico Tico no Fuba, de Zequinha de Abreu®, tem-se a secdo B em l& maior, em

oposicdo a secdo A em la menor. Ocorreu, portanto, uma modulacdo ao homénimo

% Riemann, Hugo. Op. Cit. Cap. 20.
% Schoenberg, Arnold. Armonia. p.257.
% In O Melhor do Choro Brasileiro. Op cit.
21
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maior e essa modulagdo implicou o 3° circulo das quintas (de uma tonalidade sem
acidentes a uma com trés sustenidos). E neste ponto que podem ser encontradas
algumas divergéncias em relacdo ao sistema proposto por Schoenberg. Em seu
Tratado de Harmonia®’, a modulacéo ao 2° circulo das 5% (de dé maior ou 14 menor
para ré maior ou si menor e para si bemol maior ou sol menor) é colocada ap6s o
capitulo dessas referidas modulagdes. Ora, quando se modula de dé maior para mi
maior, passa-se pela dominante secundéria de mi, si dominante, e, atraves da
possibilidade de uma dominante se resolver tanto num acorde maior quanto menor,
“se cumpre o primeiro passo para a modulacdo” (o segundo é o da cadéncia na nova
tonalidade). Qual a diferenca entre esses passos e 0s seguintes: sair de dé maior e
modular para ré maior através da dominante secundaria da ré, 14 dominante? Ou,
ainda, sair de do6 maior e modular para sol menor através de sua dominante
secundéria ré? A resposta talvez esteja na importdncia que o autor confere as
tonalidades homonimas em sua obra Structural Functions of Harmony, o que o levou
a considerar a relagdo entre uma regido menor e a homénima maior como a mais
proxima possivel (1° grau em parentesco: Direta e Préxima)® e entre uma regiéo
maior e a homdnima menor como Indireta porém Préxima (2° grau em
parentesco)®. Mas, dai considerar a regido do Il grau menor (dor.) de uma
tonalidade maior, vizinho na relagdo do circulo das 5%, como Indireta e Remota (4°

grau em cinco de parentesco), juntamente com a regido do Il grau maior (S/T)%,

%7 Schoenberg, Arnold. Armonia. Cap.VII.
% Schoenberg, Arnold. Structural functions of Harmony. London: Williams and Norgate, 1976. p.75.
% |dem, Ibidem. p.68. Tal fato parece privilegiar a tonalidade maior em relagdo & menor porque, ao
abandoné-Ila, segundo os critérios do autor, se distancia mais em parentesco do que ao se aproximar dela.
“0 Exatamente a relagdo analisada neste momento.
22
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parece contraditorio. Mais distante do que a propria relagdo entre d6 maior e mi
bemol menor (bm), considerada apenas Indireta (3° grau de parentesco)!*

A partir do entrecruzamento dos campos harménicos de dé maior com f& menor
(exatamente quatro ciclos de 5%), tém-se as chamadas relagdes com a subdominante
menor®?, na qual a tonalidade se expande em maior-menor. Os acordes inseridos na
tonalidade maior sdo chamados de acordes de empréstimo modal pelos teoricos da
musica popular.*® Tais acordes de empréstimo serdo acompanhados de um traco
depois do algarismo romano, onde normalmente se coloca um bemol (I11b), indicando
um rebaixamento cromatico do grau. Ex.: Ill- , em dé maior, corresponderia ao
acorde de mi bemol maior.

Por extensdo das relagdes com a subdominante menor, apresenta-se o acorde de

6% napolitana com sua respectiva cadéncia: 11- V 1 ou I1- 16/4 V1.

“As transformacfes mais distantes sdo aquelas relacionadas com a 6* napolitana. (...) O
direcionamento para o 16/4 é, na realidade, entendido como um direcionamento para o V grau

da tonalidade, devido ao ‘sentido tradicional’ do 16/4, isto é, ao sentido cadencial de 6/4 — 5/3™*

Segundo Schoenberg, esta cadéncia pode ocorrer em qualquer grau do campo

harmonico,

1 A reprodugcdo da hierarquia das relages entre as tonalidades a partir de uma tonica maior e menor,
proposta por Schoenberg na obra citada anteriormente, encontra-se em apéndice neste trabalho.
“2 Schoenberg, Arnold. Armonia. Cap. VIIL.
3 Gues, lan. Op. cit., 3* parte B-3.
** Dudeque, Norton Eloy. Harmonia Tonal e o Conceito de Monotonalidade nos escritos de Arnold
Schoenberg. Dissertagdo de Mestrado. ECA-USP, S&o Paulo, 1997. p. 111-112.
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“Através do principio de transferéncia a nocdo de sexta napolitana é transferida aos outros

graus da escala, tendo sua importancia ressaltada e adquirindo assim um ‘status’ de regido tonal

importante.”*

Analiticamente se colocara (I1- V 1) “X” - qualquer grau do campo — para
cadéncias napolitanas sobre outros graus do campo, da mesma forma das dominantes
secundarias. Observa-se, no entanto, que na MP esta forma prototipica ndo € muito

freqliente, mas, sim, a sua forma plagal:

“A 6% napolitana pode ser usada como uma harmonia subdominante na cadéncia plagal, seguida

por uma tonica harmdnica tanto maior quanto menor”.“®

Além disso o acorde napolitano encontra-se em posic¢do fundamental, como ja

ocorria no romantismo:

“No século XIX o acorde napolitano foi empregado com crescente freqiiéncia como uma triade

na posicéo fundamental”.*’

A MP continua a entender o acorde napolitano como empréstimo modal, de tal

maneira que este acorde tera 7° maior acrescentavel.

“A harmonia mais usualmente utilizada que é derivada do modo frigio é o acorde blI7M,

também conhecido na harmonia cléssica européia como acorde Napolitano”.*®

* 1dem Ibidem. p. 112.
“6 piston, Walter. Op. cit. p. 411.
" |dem. p.412.
“8 Jaffe, Andy. Jazz Harmony. Tiibingen: Advance Music, 2° ed., 1996. p. 88.
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Por extensdo tem-se a cadéncia (I1- I) “X” para qualquer grau do campo. O
acorde napolitano ja se encontra na categoria “Schoenbergniana” de acordes errantes.
S&o definidos, assim, por sua flutuacdo tonal, tais como os acordes diminutos com 72

diminuta e aumentados.

“Eu, a estes acordes , os chamo acordes errantes. (...) Ndo pertencem a nenhuma tonalidade de

maneira exclusiva, porém, sem mudar sua figura (...), podem pertencer a muitas tonalidade,

muitas vezes a todas.”*

Os principais acordes errantes sdo os aumentados de 5% e 6° (acorde de 6°
germanica), de 3% e 4° (acorde de 6° francesa) e o acorde aumentado de 6° (acorde de
6° italiana), sobre o Il e os demais graus da escala. Eles podem ser comparados aos
acordes chamados de substitutos de dominante pela musica popular (subV).* Porém,
se enarmonizados, podem ser interpretados como a propria dominante com 5% e 9°

rebaixadas, possibilidade que ndo pode ser detectada pela cifra.

“Segundo Piston, foi na realizacdo da condugéo das vozes de um (V7/V7) para seu respectivo V7,
que a passagem cromatica descendente de Quinta para Quinta diminuta (V7/V7), que se resolve
na fundamental do V7, provocou ‘de passagem’ um acorde de sexta aumentada, que deu origem

ao ‘SubV7’ como Dominante Secundaria”.>

9 Schoenberg, Arnold. Armonia. p. 226.

%0 Guest, lan .op cit.3*parte B-1.

%! Freitas, Sérgio Paulo R. Op. cit. p. 97. Nessa citagdo V7/V7 significa V7 do V7 ou dominante da
dominante.
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Aqui se tém algumas divergéncias no que diz respeito a funcdo exercida por

tais acordes. Por um lado:

“o0 intervalo de 6% aumentada n&o surge a partir de uma subdominante com fundamental

elevada, mas de uma dominante com 5° rebaixada’”>?

por outro lado,

“O mais favoravel é supor que representa o Il, porque o I, quando vai ao V, faz um movimento

de cadéncia auténtica, e quando vai ao | faz 0 movimento de uma cadéncia interrompida’ >

Schenker sintetizou melhor a dupla funcao desses acordes:

“Se combinam assim dois efeitos diferentes dentro de uma unidade particular: em 1° lugar, os
efeitos de dois graus diferentes, o Il e 0 V; e logo os efeitos de 2 sistemas diferentes, o maior e 0
menor, posto que o V grau se refere a uma tonalidade maior [ex.: sol si re] e 0 I, (...) a uma
menor [ex.: sol reb fa]. (...) Como caracteristica desse estado alterado intervém aqui um intervalo
inteiramente novo, (...), e que se designa como 3% diminuta [ex.: si reb]. Sua inverséo produz a 62

aumentada.”*

Tome-se como exemplo a cadéncia Gm7 (sil sib re fa), Gb7 (solb sib reb

fab/mi), F7M (fa la do mi) presente na se¢do A de In a Sentimental Mood, de Duke

Ellington. Observa-se que a propria contradicdo (mi-fab) traduz a duplicidade da
interpretacdo. Se se escrevesse 0 acorde com a nota mi, se veria que nao se trata de

um solb (analisado normalmente como substituto de dominante pela musica popular),

52 piston, Walter.. Capitulo27, Ex.: 27-2.
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mas como o préprio dé sem fundamenal, com 3% maior, 7% menor, 5% diminuta e 9°
menor acorde de 6% germanica (solb-mi). Para tal situacdo serd colocada a seguinte
anélise: Il VVger. 1, pois, na MP esses acordes, na grande maioria dos casos, realmente
exercem funcdo de dominante. Isto porque, no contexto da mausica classica e
romantica européia, esses acordes precediam, normalmente na forma de Il grau
alterado, o classico 16/4 (acorde de tonica na segunda inversdo), que, por sua vez,
realizava a cadéncia. Na MP eles passaram a acontecer no V grau, dai a sua funcao
ser mais consensual. Figura 1.5.

Fig. 1.5. Acorde de 6* aumentada com subV.
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O uso sistemético de tais acordes para diversos graus do campo amplia a agéo

deles para cada grau do campo, a partir do conceito de transferéncia de funcéo.

“Temos ampliada a idéia de dominante com a nog¢do de dominante secundéria, temos realizado
artificialmente triades diminutas, acordes de 7% diminuta e acordes similares e, da mesma

maneira, procederemos agora introduzindo modificagdes oportunas e analogas nos outros graus

%% Schoenberg, Arnold. Armonia. p. 291.
> Schenker, Heinrich. Tratado de Armonia, Trad. Ramon Barce. Madrid, Real Musical, 1990. p. 396
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da escala segundo o modelo do 11 grau, e obteremos assim os seguintes acordes: (...) acorde de 3?

. 2,55
e 4% e acorde de 2%, assim como o acorde de 6% aumentada.

Para todo acorde de 6 aumentada, ha a possibilidade de enarmonizacéo da 6
em 7% menor, o que faria a fundamental de um acorde se modificar para seu tritono
(ex.: C7-do mi sol sib = F#7b5 9b-do mi sol la#), caindo na categoria do substituto
de dominante.>® Pelo alto nimero de dissonancias, o que difere o acorde “francés” do
“germanico” no contexto da MP ¢é a presen¢a da fundamental da dominante (em
forma de 11+ em relagdo ao baixo) no primeiro em lugar da 5% justa no segundo, o
que ndo distingue funcgdes diferentes para cada um. Para tais situacGes, colocar-se-a a
sequinte indicacdo: Vger ou Vfr do “X” quando for “substituto de dominante

secundéria”, ou, ainda, (Il Vger ou Vfr I) “X”, quando estiver numa cadéncia

Dmin7 Dh7  CMa7  Dm11 Db7(f11) C8 Dmin?  Dh7 CMaj7
Fd | | | | | | |
¥ J i | | X ﬁ | q|
L LF 1 1
3 L, 3
II WV ger, I 1 fi. 1 I Wit 1

secundéria. Figura 1.6:

Fig.1.6. Acordes de 6° aumentada

> Schoenberg. Armonia. p. 298.

% “Esse quadro 16 demonstra também que o termo ‘substituta’, que adjetiva esta dominante, é bastante
discutivel pois, a rigor, nada aqui esta “substituindo alguma coisa’. O acorde de subV7 esta muito mais para
uma determinada configuragdo de V7, do que para um outro acorde, que entre no lugar do V7. O subV7 é o
préprio V7, em determinada posicdo e acrescido de determinadas tensdes”. Freitas, Sérgio P. R.. Op. cit. p.

65.
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O proximo passo modulatério é para as tonalidades do 5° , 6° e 7° graus de
distancia circulo das quintas. Para tal, se utilizam normalmente os acordes errantes

para se cumprir a modulagéo:

“Detendo-se num acorde errante- uma 6% napolitana, um acorde aumentado de quinta e Sexta [6°

germanica] uma triade aumentada, etc.- se cumpre o primeiro passo da mudulacéo”®’

Veja-se a seguinte cadéncia: C7TM9, F#79-, B7TM9. Se estivésse em do maior, 0
primeiro acorde seria reinterpretado como um acorde de 6° napolitana e, entdo, se
teria uma cadéncia I1- V | em si maior, modulando, portanto, para o 5° tom no ciclo

das quintas. Tais modulagdes equivaleriam as modulagdes enarmonicas, que sempre

implicam dupla interpretacdo (analitica ou de escrita). Figura I.7.
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Fig.1.7. Modulagéo ao 5° ciclo de 5as.

O ultimo passo a ser verificado nas futuras anélises € o da monotonalidade,

conceito cunhado por Schoenberg para mostrar que toda composicéo tonal pode ser

*" Schoenberg, Arnold. Armonia. p. 447.
29



30

relacionada a um Unico centro, tornando possivel a analise de obras que, a primeira

vista, ndo eram passiveis de analise:

“Este considera uma obra tonal como tendo somente uma tonalidade central com a qual todas se

relacionam. Assim o que era considerado como pequenas modulagdes é agora considerado como

digressées do centro tonal”*®

Todo este caminho descrito até aqui pode ser resumido da seguinte forma:

1) as dominantes e cadéncias secundarias (do tipo Il V) encontram-se determinadas
dentro do ambito da modulagéo as tonalidades vizinhas no circulo das 5%;

2) os acordes do chamado empréstimo modal (subdominante menor e acorde e
cadéncia napolitana para todos os graus) encontram-se delimitados na modulacéo
aos tons do 2°, 3° e 4° graus de distancia no circulo das 5%

3) e os acordes de 6% aumentada (subV de todos os graus) pertencem ao ambito da
modulagdo as tonalidades do 5°, 6° e 7° graus no circulo, o que leva, como passo
final, a inclusdo de todo o circulo. Isso conduz & monotonalidade.

Tal caminho demonstra uma hierarquia que sera levada em consideracdo na
analise do repertorio examinado neste trabalho. Por exemplo: serd que a musica de
Pixinguinha, e por extensdo a do choro, utilizard apenas as dominantes secundarias,
no que tange as harmonias internas de uma secdo, e apenas as relagdes entre
tonalidades vizinhas no circulo das 5as? Sera que, a partir dessa premissa, Garoto ird
um pouco mais além e utilizard os acordes de empréstimo modal e as relagcbes mais
distantes entre as tonalidades de seus choros? Por fim, sera que Tom Jobim, e por

extensao a bossa nova, ira ao extremo maximo dessa expansao, em todos os sentidos?
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A todos esses fatores ainda deve ser acrescentado mais um: o uso da dissonéncia. E
possivel que, de uma harmonia feita a partir de triades no choro, caminhe-se para um
uso gradual das dissonancias na fase de transicdo, as quais, finalmente, se emancipam
na era da bossa nova. Todos esses passos serdo verificados através da comparacao

das analises que se seguem.

1.2 Melodia

Diversos autores usam diferentes termos para 0 mesmo objeto no que diz
respeito a organizacao fraseoldgica. Por motivos de familiaridade, aqui sera adotada a
seguinte nomenclatura, também derivada parcialmente de Schoenberg: os grupos-
padrdo de aproximadamente quatro frases serdo classificados em periodos ou
sentencas, regulares ou irregulares. A diferenca entre um e outro se d4& no momento
da repeticdo da primeira frase. Se esta ocorre na segunda frase, literalmente ou

transposta, tem-se a sentenca.

“A estrutura do inicio determina a construcéo da continuacgdo (...). Se o inicio é uma frase de
dois compassos, a continuagdo (C. 3 e 4) pode ser tanto uma repeticdo exata quanto uma

repeticdo transposta.”

Se a repeticdo da primeira frase se da na terceira frase, tem-se o periodo.

%8 Dudeque, Norton E. Op cit. p. 55
%% Schoenberg, Arold. Fundamentos da Composicdo Musical. Trad. Eduardo Seicman. S&o Paulo, Edusp,
1991.p.48.
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*A estruturacdo do inicio determina a construgédo da continuagdo. O periodo difere da sentenca

pelo fato de adiar a repeticdo. A primeira frase ndo é repetida imediatamente, mas unida a
formas-motivo mais remota (contrastantes), perfazendo, assim, a primeira metade do periodo: o

antecedente. Apds esse elemento de contraste, a repeti¢cdo ndo pode ser muito adiada, a fim de

ndo colocar em perigo a compreensibilidade.”®

E claro que, de certa maneira, tais conceitos encontram-se adaptados aqui. Para
Schoenberg, o conceito de sentenca apresentava uma condensacdo na terceira frase

dos elementos apresentados nas duas primeiras:

“A técnica a ser aplicada na continuagdo é uma espécie de desenvolvimento (...) A liguidacdo é
um processo que consiste em eliminar gradualmente os elementos caracteristicos, até que
permanegam, apenas, aqueles ndo caracteristicos que, por sua vez, ndo exigem mais uma

continuagdo. Em geral, restam apenas elementos residuais que pouco possuem em comum com 0

motivo bésico.”®

Se se tomassem tais consideracdes ao pé da letra, possivelmente ndo se
encontraria nenhuma sentenca em composi¢des da MP. No entanto, este trabalho
considerard como sentenca aquela estrutura que repete, em sua segunda frase, a
primeira, independentemente do fato de a terceira frase ser um desenvolvimento dos
motivos anteriores. A (ltima frase normalmente realiza uma cadéncia tanto no
periodo quanto na sentenca. Mais uma vez, ndo Se espera encontrar essas
caracteristicas de maneira tdo clara. Um dos exemplos de sentenca dado por

Schoenberg é da Sonata op.2 No1, 1° movimento de Beethoven. Figura 1.8.

%0 Schoenberg, Arnold. Fundamentos da Composicao Musical. p.51.
%1 |dem, Ibidem. p.59.
32



33

. ::5_.—_______“ h_:_--\“‘\.
G e e
G o e i s S 1 . St ot s .~ 2
¢ f : I L——LS____J o LS.__J
I P ﬁ‘;"—_‘ﬁ-ﬂ? § m#ﬁh
- T 8, G I~ . S AR ™ 2
CJ L“‘3~.__J L"3-J p—

Fig.1.8. Sonata Op.2 Nol/I (Beethoven).

Guardadas as ressalvas feitas anteriormente, acredita-se ser igualmente uma

sentenca a seguinte secdo do standard Prelude To a Kiss, de Duke Ellington. Figura

1.9.
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Fig.1.9. Prelude to a Kiss (Duke Ellington)

Observa-se que ambas as sentencas repetem a primeira frase, adaptando-as a
regidbes melddicas diferentes, em funcdo da harmonia subjacente. No caso de
Beethoven, ha um estreitamento dos motivos anteriores na terceira frase, ao passo que
Ellington inicia um novo motivo. A Ultima frase de Beethoven atinge o ponto
culminante e ainda se utiliza do motivo basico como ornamento. Ellington parte para
a utilizacdo de um elemento comum a todas as frases: 0 motivo de duas colcheias,
sendo a segunda ligada a uma seminima ou minima. Na prética, a peca de Ellington é

executada em compasso composto, 0 que assegura o swing jazzistico.
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A Figura 1.10 mostra um dos exemplos de periodo dado por Schoenberg: a

Gavotte da Suite Inglesa No 3, de J.S.Bach.
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Fig.1.10. Gavotte (Bach, J.S.)

Nota-se que a primeira frase é repetida no 5° compasso, e ndo no 3°, se fosse o
caso da sentenca. O 3° compasso introduz duas semifrases de contraste. Pode-se

considerar como periodo a parte A de Estamos Ai, de Mauricio Einhorn. Figura I.11.
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Fig.l.11. Estamos Ai (Mauricio Einhorn)

A primeira frase borda, claramente, um arpejo de sol maior. Na repeticdo
adiada da mesma frase, o ornamento se d& sobre o arpejo de si menor. As trés
primeiras frases terminam em nota longa e somente na ultima se d4, no lugar do
prolongamento, uma semifrase de conex&o (soldadura) com o préximo episadio.

As estruturas mostradas anteriormente podem ser classificadas como binérias,

pois possuem uma divisdo principal: entre o antecedente e o consequente. As

estruturas ternarias ndo estdo descartadas:
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“Tanto a frase como cada um de seus grupos componentes sao binarios quando constam de duas

divises principais — sejam periodos ou grupos de periodos — e ternarios quando constam de trés.

A estrutura de um grupo nao prejudica a nenhuma dos demais.”®?

Para entender tal citagdo, deve-se lembrar que o termo frase em Zamacois
corresponde ao que normalmente € o periodo ou a sentenca e o termo periodo
corresponde ao antecedente ou ao conseqliente. Schoenberg considera tais
construcdes simplesmente desiguais e assimeétricas. No entanto, um dos exemplos
caracteristicos de estrutura ternaria em MP é o do blues, sempre constituido por doze

compassos. A Figura 1.12 mostra o Blue Monk, de Thelonius Monk.
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Fig.1.12. Blue Monk (Thelonius Monk)
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As trés divisdes mencionadas correspondem a cada grupo de duas frases
(indicadas pelas ligaduras). As duas primeiras frases formam o que seria o
antecedente, se esta estrutura fosse binéria, e aqui viria a primeira divisdo; no que
seria 0 consequente, as duas frases repetem (a primeira transposta e a segunda néo) as

duas frases do antecedente, chegando a segunda divisdo; o Gltimo grupo traz duas

62 Zamacois, Joaquin. Curso de formas Musicales. Barcelona, Labor, 1985. p.19
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frases: a primeira €, finalmente, um contraste em relacdo as demais e a segunda
realiza a cadéncia repetindo duas vezes a segunda frase do suposto antecedente.

Em resumo, neste trabalho sera usada a seguinte hierarquia: motivo, grupo de
motivos, semifrase, frase, frase repetida, periodo ou sentenca, periodo ou sentenca
repetida, periodo com antecedente ou consequente repetido (estrutura ternaria) ou 0s
dois repetidos, periodo de trés partes, grupo de frases, grupo de frases repetidas,
periodo duplo, periodo duplo repetido e grupo de periodos.”® Restando ainda a

possibilidade de construcdes irregulares e assimétricas.®*

1.3 Reducéo

Aos processos melodicos, e também harmonicos, foram aplicadas algumas
técnicas que proclamam uma instrucdo Schenkeriana, apresentadas nos primeiros
capitulos da obra de Allen Forte e Steven E. Gilbert.®® Entretanto, tais técnicas
conferem uma primazia ao aspecto melddico sobre o harménico, fato que ndo sera
levado em consideracdo aqui. A estrutura harmonica resultante da reducéo sera de
extrema importancia para a comparacdo entre as obras de um mesmo autor e para a

comparacdo entre as conclusdes individuais a respeito de cada um deles. A Figura

% Tal hierarquia foi extraida e adaptada de Stein, Leon. Structure & Style. Miami, Summy- Bichard Music,
1979. p. 53 e 54.

8 Os processos analiticos aqui utilizados tém como base a misica européia dos sécs. XVI11 e XIX. Por ser a
mausica popular um fenémeno hibrido, parte-se do principio de que existiu uma assimilagéo passiva de tais
estruturas. No entanto, deve-se ressaltar que a musica de origem tradicional (etnica ou folclérica) também
tinha uma estruturagdo propria baseada na oralidade. Pesquisas recentes ligam a estruturacdo da misica
africana ocidental a Barform, “uma construcao poética identificada com a construcdo da ode entre 0s gregos,
em cancOes medievais, no canto mogarabe e gregoriano, nas can¢des do Meistersinger, em cangdes
polifénicas do renascimento alemao, em corais protestantes etc.” Mesmo as estruturas aqui utilizadas podem
ter a mesma origem. No entanto, a verificagdo de tais processos foi deixada para pesquisas futuras. Ver
Lacerda, Marcos. “Musica de culto nagd-iorubda e a Barform”. Anais do XIII Encontro Nacional da Anppom.
Belo Horizonte, Vol. 1, 2001. P. 308-315.
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1.12 apresenta todas as notas da melodia e parte do contraponto transcrito do
saxofone tenor para a secdo A da peca Segura Ele de Pixinguinha. Nela, a notacéo
ritmica € retirada e ja se apresentam algumas relacBes hierarquizadas: a seminima
com haste possui uma importancia maior do que a da sem haste e essas cumprem
alguma funcdo melddica especifica, demonstrada verbalmente em cima da nota ou

grupos de nota sob uma ligadura. Figura 1.13

Fig.1.13. Secdo A de Segura Ele (Pixinguinha)

Tais hierarquias séo definidas pela relagdo das notas com o0s acordes do
momento e as funcbes melodicas sdo: e ou esc., para escala; p, para nota de
passagem; b ou bord., para bordadura; h ou arp., para arpejo. As ligaduras
pontilhadas indicam a transferéncia de 8% Na Figura 1.14, praticamente todas as notas

sem haste sdo retiradas para se chegar a um perfil mais essencial da secéo.

% Tais técnicas encontram-se explicadas no 1° capitulo da obra de Forte, Allen; Gilbert, Steven E.
Introduction to Schenkerian Analysis. New York: WW. Norton & Company Inc., 1982.
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Fig.l.14. Reducdo da secdo A de Segura Ele.

Esta reducdo €, por sua vez, hierarquizada com as mesmas fungdes melddicas
anteriores. Os nameros arabicos superiores correspondem ao nimero do compasso
indicado na partitura e 0s nimeros romanos inferiores correspondem a analise
harmonica da reducdo. O penultimo algarismo esta, a proposito, ligeiramente
deslocado e entre parénteses pois ele ndo pretende indicar apenas a funcdo do
penultimo acorde, mas, sim, a de todo o processo cadencial da Ultima frase. Nota-se
que, diferentemente da andlise Schenkeriana, o direcionamento da frase foi levado
em consideracdo através da linha pontilhada vertical nas Figuras 1.13 e 1.14. Se, por
acaso, esse ultimo acorde fosse uma dominante secundaria, como acontecera em
andlises posteriores, possivelmente a resolucdo dessa dominante seria priorizada,
posto que toda dominante secundaria ndo € diatdnica a tonalidade, podendo levar ao

cromatismo, e o tipo de analise em questao procura alvos basicamente diat6nicos.

“No modelo Schenkeriano, o cromatismo é sempre relegado a algum nivel de posicédo
subordinada vis-a-vis a estrutura diatdnica, que serve para tonicalizar ou enriquecer (...). Assim,
apesar da complicagédo que impde a superficie musical, o cromatismo ilustra, em Ultima analise,
(ao invés de obscurecer) a estrutura diatdnica apontando para a base diaténica da qual ele

parte.”®®

% parks, Richard S. The Music of Claude Debussy. New Haven/London: Yale University Press, 1989, p.4.
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Embora esses dois autores (Schenker e Schoenberg) fossem completamente
avessos ao tipo de repertorio aqui selecionado, é preciso lembrar que a proposta deste
trabalho é exatamente, apesar das caracteristicas diversas, aplicar a metodologia
derivada da musica tradicionalmente escrita para uma musica mais livre, mais
improvisada. Lembramos que, apesar de seu desinteresse por este tipo de mdsica,
Schoenberg deixou algumas linhas de elogio a George Gershwin, compositor de

grande importancia na MP dos EUA.

“Muitos compositores ndo consideram George Gershwin um compositor sério. Mas eles
deveriam entender que, sério ou ndo, ele é um compositor — isto €, um homem que vive na
musica e expressa tudo, sério ou ndo, profundo ou superficial, através da musica, porque é a sua
linguagem nativa.(...) Me parece que Gershwin foi sem ddvida um inovador. O que ele fez com

ritmo, harmonia e melodia ndo é meramente estilo. E fundamentalmente diferente do

maneirismo de muitos compositores sérios.”’

Além disso, para Schenker apenas o repertério que abrange o periodo que vai
mais ou menos de Bach a Brahms o interessava. A partir de Felix Salzer®® é que as
propostas de Schenker comecam a se expandir para um repertorio mais amplo e, ha
algum tempo, existem nos EUA pesquisas que procuram aplicar os métodos

Schenkerianos ao jazz.*®

%7 Schoenberg, Arnold. Style and Idea. London: Faber & Faber, 1975. p.476.
%8 Salzer, Felix. Structural Hearing: Tonal Coherence in Music. New York: Dover Publications, inc., 1982.
% Larson, Steven Leroy. Schenkerian Analysis for Modern Jazz. Phd diss.: University of Michigan, 1987.
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1.4 Ritmo

Muito embora o ritmo seja um dos principais elementos da MP de uma maneira
geral, funcionando até mesmo como um fator diferencial a mais em relacdo a musica
chamada erudita, ndo foi possivel neste trabalho investigar alguns aspectos deste
elemento musical. Apenas o ritmo melddico, derivado tanto das edi¢cGes quanto das
transcricGes sera levado em conta, e isto significa, portanto, que ndo seré analisado o
ritmo das conducdes de acompanhamento existentes nas gravacdes (além disso, estes
acompanhamentos ndo constam nas gravacdes de Garoto, por se tratar de violdo
solo), dado ndo ser ele particular aos compositores analisados. Esses musicos
acompanhadores possivelmente fariam as mesmas conducBes em outras masicas
similares e, se esse trabalho se houvesse debrucado sobre elas, ele teria se
encaminhado para um outro propdsito que, possivelmente, levaria a outro tipo de

pesquisa.

1.5 Resumo dos Parametros Analiticos

Numa tentativa de sintese, apresentamos os critérios utilizados na andlise de
cada uma das composigdes escolhidas:
1. A -relagdo tonal entre as se¢Oes de uma determinada peca, medida, principalmente
mas ndo somente, pelo circulo das 5as e pela Tabela das Regides de Schoenberg;
2. O ambito tonal interno as se¢des segundo a hierarquia colocada anteriormente a
respeito da harmonia: dominantes secundarias, empréstimo modal, acorde de 6
napolitana (11-) e 6% germanica (SubV);
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A descrigdo harmonica no que tange ao uso das dissonancias e tipos de abertura
(disposicdo das vozes) especiais: acordes por 4as, 5as, triades na estrutura
superior etc.;

A construcao fraseoldgica das partes: periodos, sentencas, estruturas ternarias
etc.;

A pontuacéo e direcionamento harménico em momentos estratégicos da se¢éo;
Os aspectos ritmicos quando relevantes;

A descricdo formal cotejando edicao e gravagao;

A descricdo do processo de reducdo como revelador de alguma caracteristica

especifica do autor na composicao.
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Il - Pixinguinha

11-1: Segura Ele

Esta é provavelmente a composi¢do mais antiga entre as que sdo analisadas
neste trabalho, visto que sua gravacdo original é de 1929'°. Nesse registro ndo hé o
contraponto que Pixinguinha executa ao saxofone tenor, ja que ele se ocupa da
interpretacdo a flauta. Na gravagdo com a qual se trabalha’, a obra é ouvida da
seguinte maneira: A(2 vezes); B(2vezes); A; C(2vezes); A; B; A, o que ndo significa
que isso corresponda & forma impressa. Na partitura citada’®, Segura Ele esté escrita
da mesma maneira que os outros choros: ABACA (as repeticOes sdo opcionais). A
peca é construida com divisdes do pulso em quatro (semicolcheias) e com derivagoes
deslas (por exemplo: colcheia pontuada e semicolcheia, colcheia e duas
semicolcheias, etc.) que perpassam as trés se¢des. Os dois ritmos cruzados (hemiolas)
da 3% secdo (C) parecem querer perturbar essa regularidade. O processo de reducéo
revelou que Pixinguinha utilizou basicamente arpejos, movimentos escalares e
algumas inflexdes cromaéticas. Bordaduras também figuram, embora em menor
namero. A relacdo harmdnica entre as partes esta situada entre um tom relativo e um
vizinho no circulo das 5*: a secdo A estd em dé maior; a secdo B no relativo 14 menor
e a parte C esta na subdominante fa maior. Note-se que, no interior de cada parte, hd a

utilizacdo das dominantes e das cadéncias secundarias (IV V do Il entre 0 9° e 10°

" Gravag#o: RCA Victor 33.243-B. em Cabral, Sérgio. Pixinguinha Vida e Obra. Rio de Janeiro: Lumiar,

1997.

™ Gravag#o: RCA Victor 80.0447-B-1946 em Idem, Ibidem; partitura: O Melhor de Pixinguinha — Irmaos
Vitale S/A — 1997 Rio de Janeiro, RJ.
"2 partitura: 1dem, ibidem. Os niimeros dos compassos apresentados aqui correspondem & partitura em anexo.
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compasso da se¢do A) e somente um caso de relagcbes com a subdominante menor: no
13° compasso da parte C.

A parte A, assim como as demais, € constituida por 16 compassos, formando
um periodo de quatro frases divididas regularmente em antecedente e conseqiiente. A
primeira frase (anacruse do c.2 ao c.5) pode ser dividida em duas semifrases que
fazem um motivo de um salto ascendente de 6° preenchido pela escala e seguido por
um recuo de 3% em grau conjunto. Na primeira semifrase, a escala vai de sol até mi e,
na segunda, ha uma transposicdo 3* menor abaixo com adaptacdo para la menor. A
segunda frase (anacruse do c.6 ao ¢.9) constitui um encaminhamento interrogativo, na
medida em que se dirige a dominante, formando, assim, 0 antecedente junto com a
primeira frase. A primeira frase do consequente (anacruse do ¢.10 ao c.13) retoma o
motivo inicial da primeira semifrase e se dirige ao Il grau (representante da
subdominante) no compasso 13, para, na ultima frase, culminar na cadéncia do | grau.

Obtem-se, assim, o seguinte perfil: I VI IV V =1 11 (V) I”°. Figura I1.1:
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Fig.11.1 Segura Ele: resumo da segdo A.

A secdo B, também formada por 16 compassos, inicia-se retomando o motivo

inicial da primeira semifrase da parte A, porém em sentido descendente de 6* menor

™ O paréntese indica a cadéncia final que envolve todos os tipos do chamado turnaround do jazz. Ver Jaffe,
Andy. Op. cit, p. 105. A letra h significa arpejo, e, escala, p, nota de passagem, e b, bordadura.
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(de mi a sol#), que, por sua vez, também ¢é repetido, s6 que uma 4% justa acima (la-
do#). A segunda frase do antecedente, que inicia no anacruse do compasso 22 dessa
secdo e se estende até o c.25, também se dirige & dominante (V grau). A diferenca em
relacdo a secdo anterior se da na primeira frase do conseqliente (do ¢.26 ao c.29),
porque aqui, no lugar do retorno ao | grau e ao motivo inicial, o | grau vem
transformado na forma de uma dominante secundéria (V do 1V). Porém, esta frase
tem a mesma base de construcdo da primeira (0 que pode sugerir uma variagdo): é
dividida em duas semifrases de repeticdo seqiiencial (uma 2* maior abaixo), sé que
constituidas por um arpejo e uma bordadura de 4* que se resolve na 3% Esta frase
possui um ciclo harménico de 4as ascendentes: | (V do 1V) — IV = VII (V do I1I) que
culmina no Ill grau. A ultima frase comeca no compasso 30 no IV grau e faz a

cadéncia final na tonica (14 menor) no compasso 33. Chega-se, assim, ao resumo: | IV

I'V-111(V) I Figura 11.2:

4 b 4 P
. H__-“"NI.-"'_"-\

ok b s

m v v I
Fig.11.2. Sequra Ele: Resumo da se¢éo B.

A Ultima parte apresenta uma construgdo diferente: a primeira frase (do ¢.34 ao
1° tempo do ¢.37) apresenta um ritmo cruzado (hemiola) de dois grupos que ocupam
seis semicolcheias que “bordam” um arpejo de f& maior’®. A segunda frase do

antecedente (do 2° tempo do ¢.37 ao 1° do c.41) também apresenta um ritmo cruzado
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de constituicdo idéntica a frase anterior, mas perfazendo um movimento escalar de 5°

justa e 4% diminuta. Figura 1.3

Dnrragdo de contraste

Duwragdo de referéncia

Fig.11.3. Sequra Ele: ritmo cruzado na se¢éo C.

Tal construgdo sugere uma estrutura mais de sentenga do que de periodo, sendo
a segunda frase uma variacdo da primeira. O esquema harmonico €, até como um
contrapeso do jogo ritmico, mais simples: vai do | ao V, terminando, assim, o
antecedente também na dominante. A primeira frase do consequente (anacruse do
.42 ao c.45) inicia no | e se dirige ao Il grau. Nela se da o contraste em relacao as
duas frases anteriores, ja que ndo retoma o motivo inicial. A ultima frase (c.46 ao 49)
atinge a referida subdominante menor e conduz a harmonia do IV ao | grau. O

resumo da secdo C esta ilustrado na Figura 11.4:

" Este ritmo resulta numa relacéo 2:3 que se estabelece entre duracéo de contraste (seis semicolcheias
resultam em seminima pontuada) e duragéo de referéncia (seminima). Os termos de referéncia estdo no artigo
de Lacerda, Marcos Branda. “Textura Instrumental na Africa Ocidental”. Revista Musica, (1), maio 1990.
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Fig.11.4. Sequra Ele: resumo da sec¢do C.

Comparando as estruturas das partes, obtém-se o seguinte:
A LVIIVV=I1\)I
B:l IVI V—1HI(V)I
C:l V=11Vl

Observa-se que todos os antecedentes conduzem a dominante, enquanto 0s
consequentes, as ténicas. Nas secdes A e C observa-se um fendbmeno que sera
chamado de tendéncia a subdominante, isto é, o final da primeira frase do
consequente se dirige ao IV grau ou ao seu relativo, 1l grau, que exerce a referida
funcdo’. Nessas secbes, o Il grau é alcancado ap6s uma progressido por 3as
descendentes- | VI IV Il - interpoladas por acordes de passagem (da nota fa do c.42
ao sol no c.45- Fig. 11.4), formando-se um baixo (executado pelo saxofone de
Pixinguinha) que desce em graus conjuntos. Na parte B esta tendéncia é substituida

pelo relativo: 111 grau.

™ Ao longo das analises notou-se uma recorréncia dessas funcées sempre no mesmo ponto, isto &, precedendo
a cadéncia da secdo.
46




47

11-2. Proezas de Sélon

Esta pega tem estrutura bem semelhante a anterior. Constituida por trés partes
de 16 compassos cada uma, encontrando-se o A na tonica (fa maior), o B no relativo
(ré menor) e o C na subdominante (sib maior), exatamente a mesma relacdo de
tonalidades de Segura Ele, esta se diferencia apenas na tonica escolhida. Na gravacao,
ela é ouvida da seguinte maneira: A(2 vezes), B(2 vezes), A, C(2 vezes) e A .E claro
que cada repeticdo ndo é literalmente igual, pois 0s contrapontos ao saxofone tenor
sempre sofrem alteracGes, visto possuirem um carater quase “improvisatorio”.

As secgdes se acham no ambito de um eixo de ciclo de 5as e internamente séo
estruturadas por cadéncias e dominantes secundarias. Novamente, a Unica relacdo
com a subdominante menor ocorre no 13° compasso da se¢édo C (mi bemol menor na
tonalidade de si bemol).

No que tange ao ritmo, figura nesta peca, além da semicolcheia, a célula
caracteristica da musica nacional (semicolcheia, colcheia e semicolcheia). Ela é um
denominador comum que perpassa todas se¢bes e 0s principais motivos melddicos
sdo construidos a partir dela, ndo dando lugar, porém, ao ritmo cruzado.

A secdo A é um periodo de quatro frases. A primeira (anacruse do c.2 ao 1°
tempo do c.5) e a terceira frases (anacruse doc.10 ao 1° tempo do ¢.13) tém inicio

idéntico em suas respectivas semifrases iniciais. Figura I1.5:

1
7@'&-.2} m" FP—F Fr-| " |
!ﬂ@l" i!‘l .;I.l% Ilh 1 ] :

Fig.11.5. Proezas de Solon: semifrase inicial

7® Gravagao: RCA Victor 80.0534-B-1947 em Cabral, Sérgio. Pixinguinha Vida e Obra; partitura: Idem 1.1
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A primeira semifrase da segunda frase (anacruse do 6° ao 1° tempo do 9°
compasso) é muito parecida com essa, mas caminha para fa natural (no lugar de fa #)
e mi para concluir a segunda frase com uma semifrase ascendente. Como no choro
anterior, o antecedente conduz a dominante. O consequente retoma o | grau, mas o
ponto da tendéncia a subdominante (c.14) é substituido, depois de ter sido preparado
por uma dominante secundaria (V do 1), por um acorde diminuto no IV grau alterado
meio tom acima. Através da transliteracdo da cifra, vé-se que se trata de um acorde
de sol # diminuto na primeira inversdo, e ndo de um si diminuto como a cifra indica,
portanto, um Il alterado meio tom acima. Este acorde é analisado como Il+, analise
esta que mantém uma relacdo desse acorde com um relativo da subdominante (Il
grau), embora, do ponto de vista da funcao, possa ser indicado como V09 do V, posto

que se resolve classicamente no | grau na 2° inversio. Figura 11.6"":

13 [——
4 ——
—- =7 I »
7;‘ = _4"_"“?_?_?'—' —tp e — * e
D e e —
13
Fal : |
?‘;\ P i ! | i B i
T i =
D7 Be FiC
13 ”h I o
DI 3o E
sy T H
Lo H = !
V7 dall Vo9 do¥ (11+) 1644

Fig.11.6. Proezas de Solon: trecho da secéo A

" A primeira linha corresponde a flauta, a segunda, ao saxofone transcrito (que soa 8% abaixo como indica a
clave) e a terceira possui a cifra e sua transliteracdo na pauta.
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Resumindo a se¢do A, obtém-se o seguinte perfil: I V — 1 11+ (V) I. Figura I1.7:

ﬂ v T—_—gfff I+ r(n:) I

Fig.11.7. Proezas de Soélon: resumo da segdo A.

A parte B é formada por quatro frases e, assim como em Segura Ele, possui
uma estrutura diferente daquela da secéo A: a primeira frase (anacruse do c. 19 ao 1°
tempo do22) é constituida por duas semifrases de repeticdo uma 4° justa acima. A
segunda frase (anacruse do c¢.23 ao c.26) tem, na primeira semifrase, mais uma
repeticdo (porém, ndo idéntica), uma 3* menor acima e, finalmente, um contraste na

Gltima semifrase que conduz & dominante. Figura 11.8°%:

i
i
:

%f
i
|

Fig.11.8. Proezas de Sélon: inicio da se¢do B

@b el

A primeira nota de cada uma das semifrases (I, ré e fa) mostradas na Figura
11.8 formam um arpejo do acorde do tom, o que leva a crer que se trata de uma grande
prolongacgdo de ré menor. O conseqiente também é formado por duas semifrases de
repeticdo (que formam a terceira frase do ¢.29 ao ¢.30) e uma frase “cadencial” final

(do c.31 ao c¢.34) que liquida o motivo de tais semifrases, repetindo-o trés vezes: a
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primeira semifrase vai de sol a do; a segunda de mi a la (3* menor abaixo); na Gltima
frase, o motivo volta a sol e desce em graus conjuntos para fa e mi. A figura 11.9

indica a frase “cadencial” que finaliza a se¢éo B:

FT™s Fr~ 73
T e
| -
h;? h___;a =
Fig.11.9. Proezas de Solon: dltima frase da secédo B

Tal maneira de construcdo é muito semelhante & da se¢do B da pega anterior,
visto que, no lugar de se retomarem as semifrases do antecedente, se criam novas
com
0 mesmo padrao, isto &, o da repeticdo’. Isto pode ser tributado ao préprio desgaste
da repeticdo inicial e, na medida em que se introduzem novos elementos, faz-se
necessaria a repeticdo dos mesmos. Do ponto de vista harménico, ndo hd uma volta
ao | grau no consequente, pois ele se inicia no VII grau, que pode ser analisado
funcionalmente como V do Ill de ré menor. Porem a finalizacdo da terceira frase se
d& no I grau, também transformado em dominante secundéria (\V do 1V) para que a
ultima cadéncia se inicie na subdominante. Tem-se, assim, o seguinte perfil: I IV 1 V

—VII IV (V) I. Figura 11.10%:

"8 A ligadura indica a semifrase

™ Isto poderia levar a conclusédo de que se trata de uma sentenga. No entanto, como esse padréo coincide com
0 B de Segura Ele e Vou Vivendo, tal estrutura também foi classificada como periodo.

8 Como foi colocado, a dominante do antecedente n&o conduz ao | grau, mas, estranhamente, se dirige ao
VII. Esse fato remete & harmonia bifocal do periodo Barroco: “Essa forma de tonalidade curiosamente
ambivalente pode ser observada claramente nas divisdes estruturais das obras do Barroco, onde a dominante
de uma tonalidade menor freqlientemente resolve diretamente no relativo maior, ao invés da sua prdpria
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Fig.11.10. Prezas de Sélon: resumo da secéo B.

A terceira e ultima parte também caminha de repeticdo em repeticdo: a primeira
frase (anacruse do ¢.37 ao 1° tempo do c.40) é constituida de duas semifrases com
uma seqiiéncia transposta e adaptada uma 2* maior acima, do | ao Il grau; a segunda
frase (anacruse do c.41 ao 1° tempo do c.42) leva da dominante (primeira semifrase) a

tonica (segunda semifrase). A Figura I1.11 ilustra a segunda frase do antecedente.

___;_-“"“H“’f s g T

!
:
L

T

— = |

B

—— i —— e
_J_r“f',‘ £ g = . ‘—J:,—r'—
B  F° F F7 Bh
| L~ L~
v7 I V(14 I V7 I

tbnica, funcionando assim com uma capacidade dual ou bifocal.” Rue, Jan la. Guidelines for Style Analisis.
New York: W.W. Norton & Company, 1970. p. 53
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Fig.11.11. Proezas de Sélon: 2° frase da se¢do C (anacruze do c.41 ao 1° pulso do c.44).%

52

Na primeira frase do conseqiiente (anacruse do c.44 ao 1° tempo do c.48) ha duas

semifrases que caminham para dominantes secundérias (V do IV com a introducdo da

nota 14 bemol e V do Il com a introducdo de si natural). Estas retomam os motivos

das semifrases iniciais para finalmente desembocar na cadéncia da ultima frase

(anacruse do c.49 ao ¢.52) a partir da referida subdominante menor. Chega-se, assim,

ao seguinte resumo: I 11V 1-11V (V) | . Figura 11.12:
a7 4
o b o h 4 46
A LN T e,
o TIF I I
F]
I S
—-_——-_-'_-'-'-Ff
P
I I I v

Fig.11.12. Proezas de Sélon: resumo da secéo C.

E necessario ressaltar algumas diferencas em relagio aos esquemas anteriores:

0 antecedente ndo conduz a dominante, fato que ocorre pela primeira vez; o

conseqliente retoma o | grau de maneira alterada, como V do IV (j& dito

anteriormente), fato que ja ocorrera na secdo B de Segura Ele.
Finalmente pode-se compararem os perfis:

A:l V-1 1+

B:1IVIV-VIIIV(V)I

C:lUV I=1 IV(V)I

Em comparacdo com a peca anterior, nota-se que a tendéncia a subdominante,

que ocorre no consequente, foi observada nas trés secoes.

11.3Um a Zero.??

81 Segue-se a mesma disposicdo de claves da Fig.11.6: duas de sol e uma de fa.
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De todas as pecas analisadas neste trabalho, esta € a Unica que apresenta 64
compassos, ao contrario das pecas anteriores com 48 compassos (quando nédo se conta
as repeticdes das secOes e 0s compassos de anacruse). A razdo serd explicada ao se
analisar a secdo B.

No tocante & estrutura harmonica, Um a Zero ndo foge da relagdo de vizinhos
por 5as, estando a parte A na ténica (d6 maior), B na dominante (sol maior), e C, na
subdominante (fa maior). Todas as se¢fes encontram-se internamente estruturadas no
ambito das dominantes secundarias, excecéo feita ao segundo acorde do 5° compasso
da parte A: um acorde de subdominante menor na segunda inversdo (Fm/Ab). Porém
esse acorde ndo deve ser colocado no mesmo patamar das subdominantes menores
dos choros anteriores. Trata-se de um acorde de passagem, explicavel mais pela
conducdo cromaético-descendente do baixo do que por um alvo harmbnico que se
coloca num momento-chave da se¢éo.

Além da grande profusdo de ritmos que derivam das células j& mostradas nas
pecas anteriores, ha, principalmente, uma abundancia de hemiolas ou ritmos
cruzados.

A parte A é um periodo de 16 compassos. A primeira frase (anacruse do c.1 ao
1° tempo do c¢.5) é formada por duas semifrases de repeticdo idéntica. A segunda
frase (anacruse do c.6 ao 1° tempo do 9°) também é formada por duas semifrases: a
primeira é feita de um motivo que ¢é repetido 2° abaixo; a outra semifrase leva a

dominante. Figura 11.13%,
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Fig.11.13 Um a Zero: 2° frase da secéo A.

No inicio do conseqliente (anacruse do c.10 aoc.12), Pixinguinha recorre a um
procedimento que ele ja utilizara na se¢do B de Segura Ele: o da variacdo através de
hemiolas. No lugar da volta a primeira frase, como seria 0 encaminhamento natural
do periodo, Pixinguinha inicia um grupo ritmico que ocupa 6 semicolcheias, que ¢
repetido cinco vezes ao todo em “defasagem” com o pulso (relagdo 2:3 entre duracéo
de contraste e de referéncia). O ornamento cai ora no tempo, ora no contratempo,
tanto do primeiro como do segundo pulso de cada compasso. A tese da variacao se
reforca aqui devido ao fato de a estrutura harmonica desta frase ser exatamente a
mesma (inclusive o contraponto do saxofone é muito parecido) da primeira frase: V |

V . Figura 11.14.%
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Fig.11.14. Um a Zero: variacao através de hemiolas na secdo A.

Na repeticdo dessa se¢do, depois de passada a parte B, este ritmo cruzado é

substituido por outro (do ¢.57 ao 60) construido a partir de um grupo de trés notas (la,
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lab e sol) em semicolcheias que se repetem dez vezes, ocupando, assim, 0 mesmo
espago de tempo do ritmo cruzado anterior, podendo, portanto, ser tido como uma
variacao da variacao.

A Ultima frase dessa parte (do c.13 ao 1° pulso do c.17) se inicia com uma
dominante secundaria (V do Il), enfatizando a tendéncia a subdominante, e conclui

na ténica. Resume-se, assim, esta secdo: V I V-V II (V) I. Figura 11.15.

1 5 7 3 13 AERT 17
J £ |
f \> | | ™ - T T
7 i e T -

Y A P d . Y
oyt E r . :
M — - r — — — — [ T
— - — )

v I v I 1 (11 L] I

Fig.11.15. Um a Zero: resumo da secéo A.

A parte B tem 32 compassos, sendo 16 o B propriamente dito e os 16 restantes
uma variacdo dos primeiros. O termo “variacdo” aqui pode ser substituido pelo de
“improvisacdo escrita”® Tal hipotese é confirmada pela coincidéncia harmonica
desses dois grupos de compassos: G/ / / D7/ [ | G/l G/ |G7/(C)/ C#ol G Em/
Am D/ G.¥ O acorde de dé maior (c.29 em B e c.45 em B’) encontra-se entre
parénteses porque no improviso h4 uma antecipacdo do arpejo do acorde de dé

sustenido diminuto. Outro fator que corrobora com o argumento da variacéo € o fato

8 A anélise harmonica é valida para os dois pentagramas.

%Na medida em que se aceita o paradoxo do termo (corrente em alguns setores da MP), visto que a escrita
possui um estilo “improvisatorio” e caracteriza exatamente aquilo que no jazz se chama chorus de
improvisacdo, ou seja, 0 improviso acontece na estrutura inteira de B. Tal procedimento é coincidente com o
da construcdo de temas do saxofonista norte americano Charlie Parker, que partia de estruturas fixas, como o
Blues e o Rhythm Changes. Ver Jaffé, Andy. Op. cit. Cap. 11 e 12.
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de o contraponto do saxofone ser praticamente 0 mesmo nas duas vezes, com ligeiras
modificacdes.®’

A primeira frase dessa se¢do (anacruse do c¢.18 ao c.21) é composta
basicamente por arpejos em semicolcheias. Convém ressaltar o arpejo de fa sustenido
maior sobre o acorde de sol maior, logo no 2° tempo do primeiro compasso desta
secdo. Isso levou certos acompanhantes a indicar o acorde de sol ou la sustenido
diminuto para este tempo. A segunda frase (anacruse do ¢.22 ao 1° pulso do c.25) é
composta por quatro ritmos cruzados de 6 semicolcheias (mesma relagdo anterior),
que compdem um arpejo de ré maior (sem fundamental no arpejo) com 7% menor, 13°
maior e 9% ora maior, ora menor. No que seria 0 quinto grupo de ritmo cruzado, ha a

conclusdo da frase na tonica. Figura 11.16:

ol Vgl B

= - I===3"
U P o

Fig.11.16. Um a Zero: trecho da se¢édo B.

||
%]

A terceira frase (anacruse do c.26 ao 1° tempo do c.29) retoma a primeira,
desta vez conduzindo ao IV grau (tendéncia a subdominante). A ultima frase
(anacruse do ¢.30 a 1% semicolcheia do ¢.33) se inicia no acorde diminuto I1+ (Vo9 do

V) e, resolve no | grau.

8 As letras representam o acorde maior; 0 “m” minGsculo representa o acorde menor; o n(imero 7 representa
a setima menor de dominante e o circulo (0) representa o acorde diminuto. A barra dupla indica a diviséo
entre o antecedente e o consequente.

8 Tal contraponto parece citar o acompanhamento feito por Ary Barroso para a peca Aquarela do Brasil.
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A improvisacdo escrita (ou B’) tem, no ponto correspondente a primeira frase
de B (anacruse do ¢.34 ao 1° pulso do ¢.36), um movimento escalar de 8° descendente
(de si a si). No ponto correspondente a segunda frase (anacruse do ¢.37 ao c.39), ha
outro ritmo cruzado, s6 que formado por grupos de trés semicolcheias®. Estes grupos
tém, na sua nota mais aguda, um movimento cromatico ascendente que destaca
algumas “tensdes” ndo-harmdnicas do acorde de ré: 9% menor, 9% maior, 9% aumentada
que se resolve na 3* maior. Percebe-se que, como as duas frases anteriores sdo de trés
compassos, 0s pontos de inicio de frase passam a nao coincidir exatamente entre as
partes B e B’, sem que a estrutura harmonica seja alterada. Ha uma terceira frase da
secdo B’ (o c. 40 funciona como uma anacruse do c.41 e a frase se estende até o 1°
pulso do c¢.45), que inicia outro movimento escalar, s6 que de 4* em 4* descendente e
por 2as descendentes de um grupo para o outro e culmina no referido arpejo
antecipado do acorde diminuto. No ponto que corresponderia a tltima frase (do c. 46
ao c. 49) ha uma retomada do movimente escalar original no ¢.47, mas ja se dirigindo
a conclus@o em sol maior. Obtem-se, assim, 0 seguinte resumo da secdo B: |1 V 1-1

1+ (V) I. Figurall.17.

[F5]
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Fig.11.17.Um a Zero: resumo da se¢éo B.

8 Ocorre exatamente a mesma relagéo entre as hemiolas das diferentes repeticdes da secdo A: antes e depois
de passada a secéo B.
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A terceira e Gltima parte dessa peca € um periodo de 16 compassos. Sua
primeira frase (anacruse do c.66 ao c.69) praticamente ndo é divisivel em semifrases,
visto ser composta de arpejos em semicolcheias quase ininterruptos, que, por sua vez,
expressam o acorde de tbnica da secdo (f4& maior) com notas de passagem
descendentes que vdo da 3% a 6% do acorde. Esta frase culmina na dominante. A
segunda frase (do c.70 ao 72) divide-se em duas semifrases de repeticao idéntica com
diferentes terminacdes: a primeira faz o arpejo da dominante e conclui na mesma
funcdo; j& a segunda vai da dominante a tonica (c.73). No conseqlente, a terceira
frase (anacruse do c.74 a 1% semicolcheia do 2° pulso do ¢.77) retoma a primeira,
porém leva a dominante secundaria (V do I1) e a sua resolucéo no Il grau (tendéncia

a subdominante) Figura 11.18%°
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Fig.11.18._ Um a Zero: trecho da secdo C.

A Ultima frase (anacruse do ¢.78 ao c¢.81) inicia alterando do Il grau para o 1+

na funcdo de Vo9 do V, que conclui no I grau na segunda inversao para efetuar a

cadéncia. Como resumo da se¢do C tem-se: IV I =1 11 (V) I. Figura 11.19.
3
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Fig.11.19. Um a Zero: resumo da secdo C

H4&, ainda, uma repeticdo de C com o contraponto ligeiramente alterado (do
c.82 a0 c.97).

Comparando-se 0 resumo das trés secdes, pode-se chegar as seguintes
conclusoes:
AV I V-V II(VI
B:l V I =-1IV(V)I
ClLVvV I-111MVI

Em todas as partes a tendéncia a subdominante do consequente foi observada;
por duas vezes (nas se¢des B e C) o antecedente terminou na ténica (I grau), fato que
sO igualmente ocorre na parte B de Proezas de Sélon; a se¢do A inicia na dominante e
termina nela mas, diferentemente da parte B de Segura Ele, ela é prolongada, e ndo a

tonica.

11.4 Vou Vivendo®

Este € um dos choros mais famosos do autor e ndo foge muito dos esquemas ja
referidos. Ritmicamente se baseia nas mesmas células anteriormente citadas, sem a
ocorréncia de ritmos cruzados, e cada parte tem, totalizando, 0 mesmo nimero de
compassos: 48.

As relacBes harmonicas entre as se¢fes encontram-se estruturadas em um grau
no circulo das 5as : a parte A estd em fa maior (tbnica); B, em ré menor (relativo) e

C, em si bemol maior (subdominante). Tem-se, aqui, a mesma relacéo de tonalidades
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das duas primeiras pecas analisadas (Segura Ele e Proezas de Solon). E as relagdes

harmoénicas, no interior das secOes, se organizam basicamente por dominantes
secundarias, embora, na parte A, haja um intercambio, do 9° ao 13° compasso, entre
uma tonalidade maior e o seu homénimo menor (o chamado empréstimo modal pela
MP).

A secdo A é composta por um periodo de 16 compassos e 4 frases. Sua
primeira frase (do c.1 ao 1° pulso do ¢.5) é divisivel em duas semifrases de repeticdo
uma terca abaixo. A segunda frase (anacruse do c.6 ao ¢.8) também é divisivel em
duas semifrases, mas diferenciam-se entre si, e a Ultima se faz cadenciar na
dominante, concluindo o antecedente. A primeira frase do consequente (do c.9 ao 1°
pulso do c¢.13) retoma a inicial, porém com uma diferenca: ela é adaptada a tonalidade
homo6nima menor. Esta adaptacdo é literal no que tange a melodia, contudo nédo se
pode dizer o mesmo em relacdo a harmonia. A harmonia da frase, com excecao de
alguns acordes de passagem, é: | V VI HII(V7 do VI) IV, o que resulta em
F/C/Dm/AT7/Bb//. Sua adaptacdo para f4 menor seria perfeitamente plausivel e
condizente com a melodia: I V VI- llI- IV, que resultaria em Fm/C7/Db/Ab/Bbm//.
Entretanto, uma diferenca ocorre no terceiro acorde: em lugar de rée bemol maior,
esperado na terceira frase, tem lugar um mi bemol maior com sétima de dominante
(Eb7). Tal fato muda completamente a relacdo da melodia com o acorde: as notas fa e

14 bemol seriam a 3% maior e a 5° justa de ré bemol maior e a nota sol uma nota de

% Gravagio: RCA Victor 80.0458-A-1946 em Cabral, Sérgio. Pixinguinha Vida e Obra; partitura: idem I.1.
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passagem, com a alteracdo harménica, fa se torna a 9* maior e 14 bemol uma 11 justa

que resolve descendentemente na 3* maior do acorde. Figura 11.20%:

ey
=S

<A

TN W

il
* 1

LT3
JE R A B

o

Fig.11.20. Vou Vivendo: comparagéo entre a 1% e a 3° frase da se¢do A.

A Ultima frase (anacruse do c.14 ao c.16) retoma o motivo da segunda frase do
antecedente (primeira semifrase) para concluir em f4& maior. Com isso, se tem o

seguinte resumo: I VI IV V =11V (V) I. Figura 11.21:

IV

Fig.11.21. Vou Vivendo: resumo da segdo A

%1 A anélise representa os graus principais da tonalidade (tanto maior quanto menor). O paréntese indica o

grau do acorde que difere na transposicdo. Funcionalmente ele é uma dominante secundaria em f4 menor: V
do Ill-.
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A secdo B também é formada por quatro frases. A primeira (do c.17 ao c.20) €
composta por duas semifrases de repeticdo um tom abaixo, com pequenas adaptacdes
harmonicas ao final delas. A segunda frase (do c.21 a 1% semicolcheia do c.25)
continua, em sua primeira semifrase, a repeticdo descendente das semifrases
anteriores, mais uma segunda abaixo para, na semifrase seguinte, concluir o
antecedente na dominante. A primeira frase do conseqiiente (do ¢.25 ao ¢.28) retoma
0s motivos do antecedente, porém uma 3% menor acima e com ligeiras modificacdes
ao final de cada semifrase. Novamente observa-se que, quando o autor caminha com
trés repeticOes idénticas (as trés primeiras semifrases), ele tende a executar uma
variacdo na quarta repeticdo. Neste caso, o recurso utilizado foi o da mudanca de

registro. Figura 11.22:

1 VT Vol dalV v
T & [ BN N N A - E"‘““"""A P
 __ __ﬂ" - — g _____— - [ ] [ ]
e + == ,;ju - = e T —

Fig.11.22. Vou Vivendo: comparacéo entre a 1°* e a 3° frase da secgéo B.

A (ltima frase (do ¢.29 ao ¢.32) conclui com uma cadéncia na tonica. Toda esta
secdo tem um aspecto cromatico descendente, tanto no tocante & melodia como em

relacdo ao baixo que, nos seis primeiros compassos, caminha paralelamente com a
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melodia em suas notas de apoio. Com a mudanga de registro, observada na terceira
frase, estas vozes passam a caminhar em 10as paralelas descendentes. Pode-se,

portanto, chegar ao seguinte resumo: 1 IV IV =1 IV (V) I. Figura 11.23:

Fig.11.23. Vou vivendo: resumo da secéo B.

A terceira secdo é formada por quatro frases. A primeira (do c.33 ao ¢.36) e a
segunda (do ¢.37 ao c. 40) sdo constituidas por duas semifrases diferentes, todas
possuindo derivagdes “motivicas” muito semelhantes. A segunda frase cadencia na
ténica e conclui o antecedente. A primeira frase do consequente (do c. 41 ao c.44)
retoma a primeira com pequenas modificacdes ao seu final. No 13° compasso da
secdo C, exatamente no ponto onde ja incidira, por duas vezes em outras

composi¢des, 0 acorde de subdominante menor nas pecas Segura Ele e Proezas de

Solon, tem-se a seguinte dicotomia: o contraponto do saxofone tenor e a harmonia
indicam um acorde de d6 sustenido diminuto — Il1+(Vo9doV) —, mas a melodia
compde sib-do-ré-do, com duas notas de choque com o referido acorde (ré e d6)®.
Pela propria velocidade da execucdo tal choque ndo se faz proeminente, embora
tendo em vista as consideracOes das analises anteriores, possa-se sugerir dois acordes

para este compasso: mi bemol menor (com 7% maior ou 6 implicita) ou dé meio-

% Esta (ltima nota ainda poderia ser interpretada como uma 7* maior do acorde diminuto.
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diminuto (9% maior implicita). Ambos cumpririam a funcdo da subdominante menor

colocada anteriormente. Figura 11.24%:

ol
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Fig.11.24. Vou Vivendo: zona de choque e solugdo na secéo C.
A Ultima frase (do c.45 ao c¢.48), por sua vez, retoma 0s motivos da segunda
frase. Assim, como resumo dessa secédo, se tem: 1 I1 VI =1 11+ (V) I. Figura 11.25:
48
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:

ik
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Fig.11.25: Vou Vivendo: resumo da sec¢éo C.

Comparando-se os perfis, se pode chegar a seguinte concluséo:

ALVIIVV=11V (V) I

B:l IV I V-1IV (VI
ClL I VI=I1I1+ (VI
A tendéncia a subdominante foi observada em todas as secOes; esta foi a

primeira composicao na qual ocorreram frases téticas, fato constatado tanto na parte

% As notas circuladas s&o as que estdo em choque com o acorde. A seguir se tem a mesma melodia com a
64

harmonizacdo proposta.
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A como na C; os contrapontos do saxofone das trés secOes partem sempre de um

mesmo motivo basico.

11.5 Naquele Tempo*

A analise desta Gltima peca de Pixinguinha, embora ndo se baseie na primeira
gravacdo®, tal como aconteceu com Segura Ele, pertence ao mesmo conjunto de
gravacdes de Pixinguinha com o flautista Benedito Lacerda, realizadas entre 1946 e
1947. E a Unica peca que estd em tom menor (ré) e a secdo C encontra-se na
tonalidade homénima maior, implicando uma modulagdo ao 3° ciclo de 5as. Ja a parte
B encontra-se no relativo maior (fa), relacdo bastante utilizada nos choros anteriores.
Ritmicamente baseia-se em figuras derivadas da divisdo do pulso por quatro, porém
sem muitas sincopas. Em dois momentos ocorrem sextinas. Tal incluséo foi possivel
devido ao andamento, mais lento em comparagdo com 0s das pecas anteriores.

A parte A é composta por um periodo de 16 compassos dividido, como de
praxe, em quatro frases. A primeira (anacruse do c.2 ao 2° tempo do c.5) é dividida
em duas semifrases: na segunda (anacruse do ¢.6 ao c.9) ha uma intensificacdo dos
motivos da primeira, funcionando até mesmo como variacdo a partir da mesma base
harmoénica (V-1). A segunda frase é composta por duas semifrases de repeticdo: a
primeira conduz ao IV grau e a segunda, ao V, fechando a cadéncia na dominante.
Tem-se, portanto, uma repeticdo 2* maior acima, mas com conclusdes melddicas

diferentes. A primeira frase do consequiente (anacruse do ¢.10 ao 2° pulso do c¢.13)

%Gravagdo: RCA Victor 80.0447-A-1946 em Cabral, Sérgio. Pixinguinha Vida e Obra; partitura: idem 1.1.
%A primeira gravacéo dessa obra foi feita por Luperce Miranda em 1934, também pela RCA Victor: 33.825-
A.
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retoma a primeira do antecedente enquanto a Gltima frase (anacruse do c.14 ao 2°
tempo do c.17) retoma, em sua primeira semifrase, a segunda frase para, ao final,
cadenciar na ténica. Chega-se, assim, ao seguinte perfil: V. I IVV -V | 1l (V) .

Figura 11.26:

K

® N

Fig.11.26. Naquele Tempo: resumo da segdo A.

E na secio B que ocorrem as sextinas: a primeira frase (anacruse do c.18 ao 2°
pulso do c¢.21) possui tais figuras na primeira semifrase e dois motivos repetidos em
uma distancia de 2% maior abaixo, na segunda semifrase . A segunda frase (anacruse
do .22 ao 20 tempo do c.25) continua a repetir os motivos anteriores até chegar a
dominante, concluindo o antecedente. Na terceira frase (anacruse do ¢.26 ao 2° tempo
do c. 29) h& uma volta as sextinas e a segunda semifrase é ligeiramente modificada. A
ultima frase (anacruse do ¢.30 ao ¢.33) tem, na sua primeira semifrase, a repeticdo de
dois motivos que culminam na nota ré bemol. Inserida na tonalidade da secdo (fa
maior), ela € um indicador da regido da subdominante menor. Acrescente-se a isso 0
fato de essa nota ocorrer no 13° compasso desta secdo (fato verificado nas pecas
anteriores). Embora as harmonias editadas normalmente indiquem esse acorde (Bb
menor), o arpejo do saxofone indica um acorde de Db maior com 7% menor. Tal 7%, se
enarmonizada em 6% aumentada (do bemol = si), faz desse acorde um acorde de 6°

germanica, que é normalmente entendido como Il grau sem fundamental, com 9°
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menor e 5* diminuta, funcionalmente analisado como Vger do V . Existe uma éarea de

choque assinalada na figura 11.27.

:

B zjr q ]

V1 Waer do v

Fig.11.27. Naguele Tempo: area de choque na se¢éo B.

Finalmente, a ultima frase do consequente conclui na ténica. Obtem-se, assim,

o seguinte resumo: | VI 11V =1 VI IV+(ger.) (V) I. Figura 11.28%.

¥ ¥ ¥
T I ] ]

St ey SN

I I v1n v o1 V1 IV+ 7 I
Fig.11.28. Naguele Tempo: resumo da segdo B.

Na Ultima parte ocorre uma inversdo, até entdo inexplorada, embora
perfeitamente natural. O saxofone toma a melodia no antecedente para voltar a
funcdo do contraponto no conseqliente com a flauta de volta a melodia. A primeira
frase do antecedente (do ¢.34 ao 2° pulso do ¢.37) apresenta um relaxamento ritmico,
na medida em que é formada por divisGes binarias (colcheias) para, s6 em seu final,
apresentar um grupo de semicolcheias. A segunda frase (anacruse do c.38 ao 1°
tempo do c.41) é baseada em um s6 motivo que se repete descendentemente por graus

conjuntos e culmina na ténica. A primeira frase do consequente (anacruse do c.42 ao

% 0 acorde de 6 germanica é analisado como I\V+ enquanto grau, porque a escada de 3* que definem um
acorde se da a partir de si (si-reb-fa-lab), IV grau alterada ascendentemente no tom de fa maior.
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c.45) retoma a do antecedente mas com diferengas em sua segunda semifrase,
cadenciando no IV grau. A ultima frase (do c.46 ao 49 na 1% vez e ao 50 na 2%) se
inicia no acorde de subdominante menor (Gm) no 13° compasso da secéo e, logo ap6s
esse, se faz cadenciar em ré maior. E conveniente ressaltar que o conseqiiente é
formado apenas por divisdes binarias (colcheias), dando uma sensagdo de tempo
ainda mais relaxada para no ultimo acorde, quando se vai fazer a repeticdo
(ritornello), voltar as sextinas que formam motivos semelhantes aos da secdo B e
intensificam a cadéncia (I VI 11 V) num Unico compasso. Apenas na repeti¢do ha uma

finalizac&o conclusiva no acorde da tonica. Figura 11.29.

lx
M3 m—3— F—3=1 —3
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2 1—= . iy I '
g PEL 7
Y ' F '5‘
T doV v I VI II 7 I
Fig.11.29. Naguele Tempo: cadéncia da se¢do C
Oferece-se, como resumo da se¢do o seguinte: 1 1V 1 =1 1V (V) I. Fig.I1.30.
45[2
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Fig.11.30. Naguele Tempo: resumo da se¢do C
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Comparando-se 0s resumos de cada se¢do, se obtém o seguinte:
AVIIVV=-VI I VI
B: IVIII V-1 VI IV+(V)I

CIHUVI-1 IV (VI

A tendéncia a subdominante foi observada em todas as se¢es. De todas as

pecas analisadas, Naquele Tempo é a Unica na qual a parte C ndo esta no tom da

subdominante, portanto, é a Ginica em que ocorre uma modulacdo de mais de um ciclo
das 5as (3ciclos). Esta também é a Unica peca em que ocorre um acorde de 6°

aumentada e a divisao do pulso em seis partes (sextinas).

1.6 Conclusao

A comparagdo das andlises realizadas neste trabalho com as 5 obras de
Pixinguinha levam a algumas conclusbes. Uma delas é que este autor utiliza
basicamente a tonalidade relativa nas se¢fes B (com excecdo da peca Um a Zero,

cuja secdo B estd no tom da dominante) e a tonalidade da subdominante nas se¢es C

(com excecdo da pegca Nagquele Tempo, cuja secdo C se encontra na tonalidade
homdnima maior). Como ja foi assinalado, ndo h& partes modulatorias que sirvam de
ponte entre uma parte e outra, mas apenas acordes de prepara¢do. Assim, todas essas
relagbes encontram-se configuradas nas relagdes com as tonalidades paralelas e
vizinhas no circulo das 5as. Até mesmo a Unica excecdo que ocorrera na pega

Naguele Tempo seria considerada, por Schoenberg, como uma relacéo Direta.”” Na

%7 Schoenberg, Arnold. Structural Functions of Harmony.p.68. Esta é uma comparag&o relevante no
cotejamento com as obras dos outros compositores que figurardo neste trabalho.
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verdade parece tratar-se de um padrdo do choro para tonalidades menores - A na
ténica menor, B no relativo maior e C na tonalidade homoénima maior -, pois varias
composicdes deste género se encontram nessa base: Sonoroso (K-ximbinho),

Caramelo (Garoto), Mazurca — Choro para violdo (Villa Lobos), etc.

Olhando-se as partes internamente, a grande maioria acha-se tonalmente
estruturada com o uso de acordes de dominantes secundarias. O acorde de
subdominante menor (que indica uma relacdo um pouco mais longinqua) ocorreu
potencialmente 6 vezes e, de fato, 4.® Na secéo A da peca Vou Vivendo ocorreram
alguns instantes de intercdmbio entre maior e menor e o acorde de 6% germanica
(subV) ocorreu apenas uma vez e ainda de maneira ambigiia.”

Do ponto de vista da construcdo das frases, das 15 se¢des analisadas, 14 sédo
periodos e h& apenas uma que se aproxima mais da sentenca (C de Segura Ele).,
Paradoxalmente porém, do ponto de vista da construcdo dos antecedentes e
consequentes, se viu que a repeticdo imediata da semifrase se deu 9 vezes: A e B
(antecedente e consequente) de Sequra Ele; B (antecedente e conseqiiente) de Proezas
de Solon; A de Um a Zero; A (antecedente e conseqliente) e B (antecedente e
consequiente) de Vou Vivendo. Desses 14 periodos, 6 apresentam algum tipo de
variacdo, inclusive a prépria sentenca, o que daria um nimero de 7 se¢des. Estas
variacOes se ddo: 1) pelo uso do ritmo cruzado no lugar da repeticdo da frase: em C
de Sequra Ele, e em A e B de Um a Zero, além da propria repeticdo dessa ultima
parte, que € em si uma variacdo; 2) por duas vezes a repeticao foi substituida por uma

nova frase de mesmo padrdo de construcdo: em B de Segura Ele e de Proezas de

% Duas vezes foi substituido nas ocorréncias das “zonas de choque” apresentadas nas analises das pecas 1.4 e
1.5.
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Solon; 3) pela transposicdo para a tonalidade homénima menor: em A de Vou
Vivendo; 4) pela mudanca de registro: B de Vou Vivendo.

Dos antecedentes, 13 se iniciam com o acorde da tdnica enquanto apenas 2 no
da dominante. Por outro lado, 10 concluem em semicadéncia , ou seja, no acorde do
V grau, enquanto 5 concluem na ténica. Dos consequentes, 12 se iniciam no | grau, 2
na dominante e apenas 1 no VII grau. Obviamente, todos concluem na ténica.

Foi observada uma tendéncia para a regido e funcdo de subdominante em 13
das 15 partes analisadas. Essa ocorre aproximadamente no 13° compasso de cada
secdo e é representada pelo Il e IV graus mas podem ser substituidas pelo I+
diminuto e pelos referidos acordes de subdominante menor, que cumprem a mesma

funcéo.

% Ver figuras 11.24 e 11.27.
71



72

111 Garoto

111.1 Gracioso'®

Este choro foi escolhido para iniciar o capitulo sobre Garoto porque é o Unico
para violdo realizado na forma caracteristica: do rondd. A peca esta situada nos tons
vizinhos do circulo das 5as: secdo A em ré maior, B em fa# menor (relativo da
dominante) e C em sol maior. Ela é executada da seguinte maneira: A B A C (2
vezes) A. Internamente em cada parte ocorrem dominantes e cadéncias secundarias
(nas trés partes), acordes de relagdo com a subdominante menor (3°,5° e 6° compassos
da secdo C), além de acordes de 6° germanica (o subV da MP. 3° 11° e 15°
compassos da parte B). Quase todo acorde possui algum tipo de dissonancia ou
tensdo (7as,9as, 6as e 13as), tratando-se, portanto, de uma harmonia mais composta
por tétrades do que por triades. Essas tétrades sdo articuladas principalmente na
forma da posicdo aberta chamada drop no jargdo jazzistico, e consiste em fazer
“cair’ as 2%, 3%, 2% e 3% ou 2% e 4° notas de uma determinada posicdo fechada
(contada do agudo para o grave) oitava abaixo.’”* Nessa peca figuram principalmente

os drops 2 e 3 e a posigéo fechada (4way-close).Figura 111.1:

1% partitura: Sardinha, Annibal Augusto. The Works of Garoto. Guitar Solo Publications; San Francisco-
USA, 1991. Vol.2, pags.14, 15 e 16. Gravacdo particular em acetato gravado no inicio da década de 50 e
pertence ao acervo particular do prof. Ronoel Simdes.
101 “Decidimos por esta ou aquela posicdo, baseados na altura média do trecho dado. Também devemos ter
em mente que quanto mais aberta a posi¢do, mais grossa e pesada seré a textura. Drop 2 destaca a melodia,
devido ao maior intervalo entre a 1* e a 2° voz.” Guest, lan. Op cit vol.2, p.76.
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Fig.111.1 Drops.

O processo de reducédo revelou que Garoto trabalhou mais em forma de coral,
figurado ritmicamente baseado na divisao do pulso em 4, do que na forma de melodia
acompanhada. A Figura I11.2 apresenta os quatro primeiros compassos de Gracioso

com a reducdo embaixo.

1
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Fig.I11.2 Reducéo - Gracioso

A secdo A é um periodo irregular composto por 17 compassos de 2/4. A
irregularidade se da no antecedente (do c.1 ao c.9), exatamente no 8° compasso, que
intercala o acorde da dominante da dominante (E7) entre o 2° tempo do compasso 7 e
o 1° tempo do compasso 9, encerrando o antecedente na dominante. Este parece ser

composto por trés frases de trés compassos. Figura 111.31%%:

192 0s arcos representam as frases. O oitavo compasso € o acrescentado.
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Fig.111.3 Segdo A - Gracioso

Ja o consequente (do ¢.10 ao 17) retoma as duas primeiras frases para, na
ultima (de dois compassos, retomando a regularidade), cadenciar no acorde da ténica.

Chega-se, assim, ao seguinte resumo: | (11) VIV =1 VI (V) I. figura 111.4:

I (I VI i I VI (V) I
Fig.l11.4. Secdo A Gracioso — reducédo

A parte B é mais regular, pois possui 16 compassos. Seu antecedente (do c.18
ao c.25) é composto por duas frases. As duas conduzem a dominante. A citacao
abaixo mostra como o acorde de 6% germanica, que ocorre no 2° tempo do ¢.28 e no
1° do ¢.32, é interpretado normalmente pela MP: como um subV, ou seja, substituto
da dominante a distancia de um tritono. Para que ele seja entendido como um acorde
de 6% aumentada, é necessario que se faca a enarmonizacdo da nota d6 natural (7%

menor da fundamental ré) em si sustenido, tal como demonstra a Figura I11.5.
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“O primeiro acorde do compasso 32 de Gracioso, [15° compasso da se¢do B] (...) na verdade

substitui o acorde de dominante da dominante (...) de fa # menor, a tonalidade entdo vigente. As
dissonancias que ele traz sdo encontradas em uma escala (...), chamada superlécrio [ corresponde
ao 7° grau da escala bachiana ]. (...) Citando mais uma vez o complexo caso dos compassos 20 e 21
de Gracioso, o fa&# meio diminuto, legitimo acorde derivado da escala superlécria, ¢ um D 9, 7

sem fundamental [ ré maior ], inversdo pelo tritono (...) do acorde de dominante (G#) de C#7,

dominante da se¢&o.”’%

O acorde de 6* germanica acontece como V do V (2° tempo do c¢.20) na
primeira frase e a segunda pode ser dividida em duas semifrases: a primeira leva ao
IV grau (c.23) e a segunda leva a dominante. O consequente (do ¢.26 ao ¢.33) retoma
literalmente o antecedente até a metade da segunda frase para, na ultima semifrase

(c.32-33), cadenciar na tonica através do acorde de 6% germanica no Il grau (V ger. do

V).
A Figura I11.5 mostra o conseqiente da secdo B'%*:
26
py o oy | ' £33 o,
f &1 &F [ bl - }
F bl .} a1 R = o Ry R [
[ il [ %] 1TE L. o Li| o ] 1 ed Ly o L | [
'\QJU 3 Iﬂ e [ Er Lol L ey ™ - =
Pl 3 3 - - —] - ks = s 3 —
oy t h N ﬂa o 7 =
I VoRdoV Vob I Vgdo¥ 1II v I¥ ¥ ydaly Y VgdoW V I

Fig.I11.5 Conseqiiente da segdo B - Gracioso

13 Oliveira, Ledice Fernandes de. Radamés Gnatalli e o Violdo: Relagdo entre Dois campos de Producéo na

Musica Brasileira. Dissertacdo de Mestrado. UFRJ, Rio de Janeiro,1999. p.148.
104 Os acordes com anélises Vo9doV e Vg.doV foram enarmonizados em sua escrita para demonstrarem

melhor suas fungBes harmdnicas. Em todos ocorre a nota si #. Na transcricdo de Paulo Belinatti esta escrito

do natural para todas situagdes.
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A Figura 111.6 mostrao resumodaparte B: IVIVV -1V IV (V).

Fig.111.6 Resumo da secdo B - Gracioso

A Ultima secdo tambem é dividida regularmente em antecedente e conseqliente
(16 compassos). Sua primeira frase (do ¢.36 ao ¢.39)) vai do | ao | através de acordes
de passagem com conducdo cromatica-descendente das vozes, passando pelo acorde
do IV grau com a fundamental elevada.’® A segunda frase (do c.40 ao 43) se inicia
no acorde chamado de dominante auxiliar pela MP.'% S&o as dominantes secundarias
dos acordes provenientes do intercambio entre tonalidades maiores e menores. Trata-
se de um V do VI- . O VI- grau pode ser reinterpretado como um IlI- (acorde

napolitano) que faz uma cadéncia (I1- V) do V para concluir o antecedente na

dominante. Figura 111.7

36 40
o4 AT T SN o TN
o o [ 1T g M [ | B I]g |
i ! & = r ] = | IF | [ 1] R bl
[ Fam b 5 | I % L & ] == - |
o {Cans, 3 8 = s =
£ — — —
r g o = =
I VdoIV v+ I Vo I WV doVI- VI- (II- Vdot W

Fig.l11.7. Antecedente da se¢do C - Gracioso

105 «0 acorde sobre o “#1Vm7(5b)’ grau é mais uma opcao de sonoridade para a Subdominante principal da

tonalidade maior, que ganha autonomia e pertinéncia funcional para uso nas mesmas situa¢des de presenca de

um “‘1lm7’, ou ‘IVmaj7’, ou ainda, dos demais graus de empréstimo modal.” Freitas, Sérgio Paulo Ribeiro de.
Op. cit. p.157.

1% Chediak, Almir. Harmonia e Improvisacdo. Rio de Janeiro, Lumiar, 1988. p.99.
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O consequiente retoma 0 antecedente apenas na primeira semifrase (c.44-45),
mas com as vozes distribuidas diferentemente. Apdés o IV grau todo o
encaminhamento harménico é diferente, e acontecem cadéncias secundarias em
direcdo ao Il (c.48), IV (c.49) e, finalmente, ao | grau, concluindo o conseqiiente.

Chega-se, assim, a este perfil: 1 V- 1 1l VI (V) I. Figura I11.8:

36 a3 43 e
- ¥
- NI e
] Fal h ¥ I
. T
[y fe ; |
I v I

Fig.111.8 Resumo da secédo C - Gracioso

Comparando-se 0s resumos Vé-se que os antecedentes conduzem as dominantes
e 0s consequentes, as tdnicas. A regido mais utilizada antes das cadéncias foi a do VI
grau (submediante) e, apenas na secdo B, utilizou-se o 1V grau (subdominante).
Al VI V-1 VIMV)I
B:IVIVV=1VIV(V)I
Ci{ v-1uvi\wvi

Conclui-se que esse choro se diferencia dos tradicionais em quatro pontos:1) no
uso sistematico das “dissonancias”; 2) na relagdo tonal entre as partes: no padréo
desse tipo de composigéo tinha-se o B no relativo ou submediante, nesse choro, o B
ocorre na tonalidade da mediante; 3) na irregularidade fraseolégica da parte A; 4) no
uso de acordes derivados de regides distantes: submediante bemol (VI-), cadéncia

napolitana (11- V) e acordes de 6* aumentada.
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111.2 Jorge do Fusa'”

A peca Jorge do Fusa apresenta a tendéncia formal preferida por Garoto em sua
obra violonistica: 0 A B A (seguido por uma pequena coda). A relacdo tonal entre as
partes se da através de homénimos: A esta em ré maior e B, em ré menor, uma
relacdo de trés tonalidades no circulo das 5as. As relagBes que regem cada parte se
pautam pelas dominantes secundarias, acordes de 6° germanica, acordes de
empréstimo da tonalidade menor homénima e um acorde napolitano na se¢édo B. O
uso sistematico das dissonancias também € marcante. Em geral a abertura mais
proeminente é o drop 3, mas também figuram algumas aberturas de acordes por 4as
na secdo B.'® E importante notar o uso da escala de tons inteiros em semifusas na
parte A, de onde proveio 0 nome da peca. Este uso da fusa é um dos poucos pontos
no qual a diviséo do pulso em 4 € quebrada.

A secdo A é um periodo composto por 16 compassos que conduz a dominante
no oitavo compasso, passando pelo VI grau. E neste que se da o uso da escala de tons
inteiros em semifusa. O conseqiente (do ¢.9 ao c.16) retoma o antecedente para, na
ultima frase, concluir na tonica. Convém ressaltar alguns pontos: o primeiro acorde
do 12° compasso e 0 segundo do 13° sdo quase 0 mesmo do ponto de vista do
complexo sonoro, qual seja, dé ré mi sib (além de sol no 1°), porém, do ponto de
vista analitico, o primeiro é analisado como acorde de 6% germanica do Il grau,

|109

perfazendo uma cadéncia (llger. V) do 11", o que levou a substituicdo da nota sib da

edicdo em I&# ; o segundo ndo se dirige de forma cadencial meio tom abaixo e é

197 partitura: Idem 111.1. Vol.2, p. 30-31. Gravacdo: Idem I11.1.
1%8 No contexto da MP o que determina a abertura por 4as s30 as trés ou mais vozes superiores, e néo o
acorde completo.
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analisado como acorde de empréstimo do tom homénimo menor: o VII- grau. Este
acorde, embora tenha as notas de um acorde de dominante, ndo exerce tal funcéo,
visto que parece substituir o acorde de subdominante menor por dois motivos: ocorre
estrategicamente no 13° compasso (tendéncia a subdominante) e ndo se dirige ao grau

prometido de resolucdo (111-). Figura I11.9:
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Fig.111.9. Jorge do Fusa

Outro aspecto interessante é o do acorde de resolugdo (c.16): ela ndo apresenta
a nota da ténica (ré), mas é plenamente conclusivo. A dominante (&), que o antecede,
é composta pelas tensbes 11+ (ré#) e 13 (fa#) que funcionam como uma bordadura da
9% (mi) do acorde final, uma dissonancia estrutural, visto que ndo se resolve
descendentemente na 8% . Assim, chega-se ao seguinte resumo da parte A: I VIV — |

11 (V) I. Figura 11110

19 percebe-se que, nessa cadéncia, o acorde de 6* germanica n&o possui funcio de dominante, mas de
subdominante, porque prepara o V grau. (Ver Cap.l p.25-26).
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I vl v I I I
Fig.111.10. resumo da se¢do A- Jorge do Fusa

A secdo B é também um periodo composto por 16 compassos. Os acordes por
4% iniciam tanto os dois primeiros compassos do antecedente (c.18,19) como do
consequiente (c.26,27). O primeiro (ré menor) apresenta as 9% e 6% como dissonancias
acrescentadas, conferindo-lhe esta dltima um certo “sabor” modal, pois 0 modo
menor natural ndo comporta 6* maior e, sim, 0 modo dérico. Além disso, tal 6% menor
é tida como nota a ser evitada pelos tedricos da MP.™° Isso significa que essa nota
deve ser usada como nota de passagem na improvisacdo e ndo pode ser adicionada
como nota de extensdo do acorde. O mesmo néo se d4 em relagdo & 6 maior.'*! O
segundo acorde por 4% (la maior com 7% menor e 9% aumentada ou 10® menor) é
analisado como V, porém, tal configuragéo é derivada do VII grau da escala bachiana
(chamada de melddica no contexto da MP), quando, no lugar da habitual
sobreposicdo por 3as (que geraria um acorde meio-diminuto), se faz uma
sobreposicdo por 4% (gerando a configuracdo aqui apresentada). Por causa dessa

aplicacdo, esse modo € chamado pelo jazz de escala alterada ou modo superldcrio.

10 ver Fig.1.1.

111 “pe|o conceito contemporaneo, o acorde (...) ndo s6 redine as notas que o caracterizam, chamadas notas de

acorde (n.a.), mas outras também que o enriguecem, chamadas notas de tenséo (T), embora a cifragem

indique apenas esporadicamente essas notas. (...) Finalmente, a escala de acorde também pode incluir notas

que devem ser evitadas (EV) na formagdo vertical, mas podem ser usadas em carater passageiro na linha

melddica. Quando usadas verticalmente, comprometem a clareza e/ou identidade do som do acorde.” Guest,

lan. Op cit. Vol.2, p.46.
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Portanto, o referido acorde teria origem na escala de si bemol menor bachiana
(comecada no VII grau). Para isso, tem-se que enarmonizar a nota do# em reb. Figura

1.11:

18 J é[ 13
nﬁ ho % — = hé [JJ El
e 5
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I ¥

Fig.111.11 Jorge do Fusa.

Outra possibilidade é deriva-lo da prépria escala octatbnica: 14, sib, do, do#,
ré#, mi, fa#, sol (as notas do acorde estdo em italico). O antecedente (do c.18 ao c.25)
conduz & dominante passando pelo Il grau. O consequiente (do ¢.26 ao ¢.33) leva a
ténica, passando pela regido do VI grau. Assim, tem-se o0 seguinte resumo: I V 11 V -

IV IV (V) I. Figura I11.12:

I LA | I vOOWwoW) I
Fig.I11.12. Resumo da se¢do B de Jorge do fusa.

Por fim, a coda (do ¢.35 ao c.41) apresenta acordes da funcdo da tbnica em
aberturas por 4%, O (Gltimo acorde da musica é formado por uma triade aumentada
(d6, mi, sol#) com a 9° (ré) no baixo ou pode ser visto como um acorde de ré com 7%,

9% e 11+ sem terca. Tal configuracéo é derivada do modo do VI grau da escala menor
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bachiana (melédica), chamado de mixolidio 11+ **2, usado muito freqiientemente em

finais de jazz e blues.

“Convém notar que, como nos casos dos Blues, este Ultimo acorde, apesar de possuir
caracteristicas de dominante (...), aparece no lugar onde seria esperado um acorde de tbnica,
causando dessa forma uma tensdo que ndo resolve. A inclusdo da 11* aumentada nestes casos é

usada com freqiiéncia em finais de temas jazzisticos da atualidade” '

Figura 111.13:
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Fig.111.13. Jorge do Fusa: coda.

Finalmente, pode-se comparar 0s resumos:

Al VIV=1 11 (VI

B:IVIIV-1VIVV)I

Observa-se que a tendéncia a subdominante ocorreu nas duas se¢des. O uso da

tonalidade homénima deu-se de forma diversa do uso habitual. No padrdo do choro

112 Nessa tonalidade comportaria as seguinte notas: ré, mi, fa#, sol#, 14, si, d6 e ré.
3 Moura, Paulo C.: Peron, Italo. A Concepgdo Harmonico e Melddica em Jorge do Fusa , de Garoto.
Cadernos de Estudo: Andlise Musical, No 3, Outubro de 1990. p. 24.
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em tonalidade menor se tinha a parte C no homénimo maior e neste caso, a peca esta

em tonalidade maior e a se¢do B, no homénimo menor.

111.3 Lamentos do Morro'*

Esta peca possui 0 seguinte esquema formal: Introducdo (11 compassos); se¢do
A (16 c.); transicdo (8 c.); secdo B (24c.); secdo B’(30 c.) e coda (16c.). Na gravacéo
original ela é ouvida da seguinte maneira: Introducéo; A (2 vezes); transicdo; B e B’;
A; B e B’ e coda. As tonalidades que regem as se¢des principais sao sol menor em A
e sol maior em B, novamente uma relacdo de tonalidades homodnimas. Internamente
as partes ocorrem acordes de 6° germanica (subV) e de empréstimo da modalidade
menor nas se¢des B, B’ e coda, além das dominantes secundérias no decorrer da peca
inteira. O drop 3 é a abertura predominante, ocorrendo apenas uma vez uma abertura
por 4as na coda. Ritmicamente tem-se a mesma base quaternéria de divisdo, embora
uma Unica vez tenha lugar um ritmo cruzado no 7° e 8° compasso da se¢do A. Este
ndo ocorre na melodia, mas, sim, no acompanhamento ritmico-harmdnico.

Os 11 compassos de introdugdo ndo possuem fungdo harménica e melddica
especificas. Tratam-se de jogos ritmicos a partir da subdivisdo do pulso em 4, feitos
através das cordas soltas e do recurso da campanella (corda presa que faz unissono
com corda solta).**®

A secdo A (do c.12 ao ¢.27) é uma sentenca de 16 compassos, visto que as duas

frases iniciais ttm comeco idéntico, pois ambas fazem o movimento harménico V - I ,

1 partitura: Idem 111.1. Vol.1, p.18, 19 e 20. Gravacéo: Idem I11.1.
115 «A introducéo é tocada com o polegar até o compasso 10 e Garoto tenta imitar o som da percussao do
samba dos grupos populares”. Bellinati, Paulo: comentarios em Sardinha, Annibal Augusto. The Guitar
Works of Garoto. Vol.1, p.42.
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porém, na segunda frase, o | grau vem alterado na forma de dominante secundaria

(Vo9 do 1V), exatamente na hemiola referida (razdo 3:2). Figura 111.14:

duragdo de contraste

B

LA

L —

Fig.111.14. Lamentos do Morro: Hemiola.

” dhracdo de referdncia
[

A terceira frase (de contraste) se dirige ao IV grau e é formada por duas
semifrases de repeticdo um tom abaixo (Il grau) para, na Ultima frase, fazer uma

cadéncia no V grau. Como resumo da se¢éo, apresenta-se o seguinte: V 1 V I (Vo9 do

IV) = IV 111 1T VM, Figura 111.15:

Y I v | IV I I Y

Fig.111.15. Lamentos do Morro: resumo da se¢do A

118 0 | grau do final do antecedente vem sublinhado devido ao fato de ele ser uma dominante secundéria sem
fundamental, que n&o fecha o consequiente, mas preserva a tendéncia harménica.
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A transic¢éo (do c.28 ao c.35) de 8 compassos funciona praticamente como um
grande pedal na dominante. Nos dois primeiros compassos ha o uso de triades
aumentadas em bloco descendente sob baixo pedal, derivadas da escala de tons
inteiros. Nos dois compassos seguintes, o acorde se modifica em ré (sem terca), com
7% menor (d6), 9° menor (mib) e 13* maior (si), que se resolve na 5% justa (14). Tal
configuracdo sugere o uso da escala octatdnica (ré, mib, fa, fa#, sol#. 14, si, d6)'*’ Por
fim, nos quatro ultimos compassos da transicdo tem-se G/D (I), A#o/D (11+), Am7
(I1) e D7 (V), cadéncia que conclui na dominante, preparando a parte B na tonalidade

maior. Em toda a transigéo sdo utilizados ritmos advindos da propria se¢do A. Figura

111.16:
RPN I
g bdbd ) wd o el
[TEE L ] > i I L
. A ) [ % ] [ ] o5 T ] ML & I [
[ Fan b W) sl LU & ] | [
AN, il Se
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¥ (tons inteiros) W I I+ I v

Fig.111.16. Lamentos do Morro: Transi¢do

A parte B possui uma estrutura ternaria de 24 compassos.'® S&o 6 frases de
quatro compassos cada e podem ser agrupadas de duas em duas frases. A segunda
frase (anacruse do c.40 ao 1° pulso do c.43) é praticamente a repeticdo da primeira

(anacruse do ¢.36 ao 1° pulso do c.39), transposta e adaptada a regido do Il grau.

17 As notas sublinhadas estdo no acorde. Tal acorde ja tinha sugerido a escala diminuta na peca Gracioso:
“Por outro lado, 0 compasso 46 da mesma obra apresenta um diminuto que, gragas a sua conducdo melodica
do soprano, possui 4J e 9* maior, representando um D 7, 9b e 13. A conjugacio destas dissonancias remete a
chamada escala “dim-dom”, responsavel por incorporar formas inusitadas do acorde diminuto”. Oliveira,
Ledice Fernandes de. Op cit. p.148.

118 Um dos poucos exemplos de estrutura ternaria na MP é o caso do blues: “A forma Blues aab, é uma forma
de doze compassos envolvendo duas repeti¢fes da frase ou letra a de quatro compassos através dos
compassos 1-8, seguidos pela frase ou resposta b nos compassos 9-12, coincidindo com a cadéncia”. Jaffe,
Andy. Op. cit. p.41.
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Estas duas frases comporiam o antecedente da sentenca, se a estrutura fosse regular,
ja que h4, na segunda frase, a repeticdo transposta da primeira. A terceira frase
(anacruse do c.44 ao 1° pulso do ¢.47) vai do Il ao V grau e a quarta frase (anacruse
do c.48 ao c.51) se resolve no | grau (c. 49), ponto no qual uma quadratura regular
normalmente resolveria. Porém, através de uma cadéncia secundaria (I1 V do Il nos
compassos 50 e 51), a quinta frase (do c¢.52 ao ¢.55) vai do Il ao acorde de 6°
aumentada dominante individual do VI grau, para, na ultima frase (do ¢.56 ao c.59),
concluir em semicadéncia através do final interrogativo na dominante (V grau). A
melodia acontece na regido média do instrumento (principalmente na 4* corda), o que

119

d& um contraste de timbre em relacdo a parte A."~ O perfil de secdo B € o seguinte: |

nN-1mvIi-1vIV. Figura ll1.17:

I I I Y I (¥ doll) II VI v

Fig.111.17 Lamentos do Morro: resumo da se¢éo B

A secdo B’ traz os 16 primeiros compassos de B sem alteragdo. E na sua
continuacdo (do ¢.60 ao c.73) que se da a diferenca. Com mais 14 compassos
(totalizando 30). Desses ultimos, os quatro primeiros (do ¢.60 ao ¢.63) formam uma
frase através de duas semifrases de repeticdo transposta no Il e o VII- grau. A

segunda frase (do c.64 ao c.69) parte do | grau e se dirige a uma cadéncia na

19 “A partir do compasso 36 [parte B], a melodia é um tributo a Ary Barroso e é quase uma citacéo de seu
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dominante (passando pelo VI-) através de dois compassos adicionais (formando uma
frase de 6 compassos). A ultima frase (do c.70 ao ¢.73) traz os primeiros acordes da
secdo A transpostos para a tonalidade homoénima maior (do I ao V grau), o que torna
a volta (repeticdo) tranqguila. Como resumo da se¢édo B’, tem-se o sequinte: | I1 — 111 V

I =111V -1V.Figuralll.18:

Fig.111.18. Lamentos do Morro: Resumo da secéo B’.

A coda (do c.74 ao ¢.89) continua a sequéncia da A transposta, que ja vinha
finalizando B’, em seus dois primeiros compassos. Nos compassos 76 e 77 ha a
cadéncia: V Vger (em abertura por 4as) e | (c.78 e 79). Este Gltimo acorde possui a
mesma configuracdo do Gltimo acorde de Jorge do Fusa: uma triade aumentada com a
9% no baixo, que também pode ser interpretado como um G7, 9 e 11+ (sol com sétima,
nona e décima-primeira aumentada sem terca). Este acorde deriva-se, portanto, da
mesma escala (mixolidio 11+), que € sugerida pelas préoprias notas que o antecedem
em sincopas. Por fim, hd um jogo ritmico que parece retomar a introdugdo, com a

diferenca de esse dar-se no acorde (mixolidio 11+) em quest&o. Figura I11.19 :

Fig.111.19. Lamentos do Morro: coda.

famoso samba Aquarela do Brasil” Bellinati, Paulo em Sardinha, Annibal Augusto. Op. cit.. Vol.1, p.42
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Comparando-se 0s resumos, pode-se concluir:
A:VIVI=-IVIIIIV
B: I n-ur  vi-i viv

B’ | -1l VIi-Iinv-1v

Observa-se que todas as se¢Oes terminam na dominante, 0 que determina, em
parte, a necessidade de coda e da introdugdo. Em parte porque, na gravagéo original,
a transicdo é omitida na repeticdo formal. Outro dado interessante € que a volta ao A
ndo se da em seu 1° compasso, mas no 7° , exatamente no ritmo cruzado, o que leva a
crer que o acorde diminuto no I grau (Vo9 do V) foi o pivoé da modulagdo de retorno
da tonalidade maior para menor, enquanto o recurso da igualdade de dominante foi

utilizado no caso oposto (do menor para 0 maior).

I11.4 Enigma*®

Das pecas analisadas neste trabalho, Enigma é a Unica que nao foi colhida de

uma transcrigdo, mas, sim, de um manuscrito:

120 partitura: 1dem 111.1. Vol.2, p.19-20. Gravagao: ndo ha registro com a interpretagéo de Garoto.
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“O Unico documento remanescente desta pe¢ca é um manuscrito em Bb menor intitulado: ‘A
Nova Série para Violdao’ e foi escrita provavelmente nos anos 50. Este arranjo em A menor é

quase uma transposicao exata do texto original, deixando a execuc¢do mais fluente, rica e natural.

De acordo com o0 maestro Radamés Gnattalli, a parte em Bb menor poderia ser para piano.”?

Trata-se de um A B A seguido de uma pequena coda. A secdo A esta em la
menor e a B, em ré maior, ou seja, uma relacdo de 2 ciclos no circulo das 5as.
Internamente as partes ocorrem acordes de empréstimo, de 6° napolitana (I1-) e
germanica (subV), bem como cadéncias e dominantes secundarias. Também nessa
peca figuram acordes em aberturas por 4as em abundancia, o que resulta numa
atmosfera bastante jazzistica.'** Embora a principal divisio do pulso seja a
quaternaria, ha uma série de quialteras (sextinas, quintinas e tercinas) e, até, figuras
de divisdo do pulso em oito (fusas). Estas ndo quebram a fluéncia basica do binario
no choro, antes, funcionam como ornamentos e arpejos de efeito.

A secdo A é um periodo irregular de 18 compassos. Sua irregularidade se d& no
antecedente (anacruse do c.1 ao c.10), mais especificamente, em sua segunda frase
(anacruse do c.5 aoc.10), de 6 compassos divididos em 3 semifrases. As duas Ultimas
compdem uma grande progressao por 4as ascendentes, que vai do IV ao V, passando

pelo I1- (acorde napolitano). A Figura 111.20 mostra as trés semifrases:

121 Bellinati, Paulo. Em Sardinha, Annibal Augusto. Op. cit. VVol.2, p.38. Tal arranjo, escolhido aqui para
efeito de analise, ndo difere no que diz respeito as notas, mas, sim, na escrita, ressaltando melodias e notas
prolongadas.
122 «“Enigma (ou Enigmatico) é um choro de carater modulante, cuja primeira parte é apoiada na tonalidade
em si bemol menor e a segunda parte em mi bemol maior. Neste choro a influéncia do jazz é marcante,
através de acordes alterados. Para executé-lo, o violonista cléssico tera de recorrer , no que diz respeito as
posicOes da mdo esquerda, a processos usados pelos guitarristas de jazz norte-americanos. N&do conhecemos
nenhuma gravacao desta peca. Temos, para violdo, um manuscrito do préprio punho do autor.” Simdes,
Ronoel. O Meu Amigo Garoto: comentario no encarte do disco Tributo a Garoto, de Radamés Gnattalli e
Rafael Rabello, gravado na década de 70 para a Funarte.
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Fig.111.20. Enigma: trecho do antecedente da secéo A.

O conseqliente (anacruse do c.1lao 1° tempo do c.18), ja regular em 8
compassos, retoma a primeira frase do antecedente e, na cadéncia, h4 uma progressédo
cromatico-descendente a partir do VI grau na primeira inversdo que conclui na tonica.
A Figura 19 mostra tal progressdo. O segundo e quarto acordes sdo da mesma
tipologia: diminutos com 7% maior 13%* menor acrescentadas. Estas dissonancias
também parecem ser derivadas da escala octatbnica, tome-se o0 segundo acorde por

exemplo: ele possui as notas sol, sol#, si, ré, mi e fa. Ficam faltando 14# e do# para

completar a escala. Figura I111.21:
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Fig.I11.21. Enigma: cadéncia se¢éo A.

Como resumo da se¢do, da-se o seguinte: I 1V V —1 VI (V) I. Figura 111.22:
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Fig.111.22. Enigma: resumo da se¢do A

J& a secdo B é regular: um periodo de 16 compassos. O antecedente (anacruse
do ¢.19 ao c.26) é feito por duas frases de 4 compassos cada. Os primeiros 4
compassos do antecedente se iniciam com uma cadéncia no | grau e terminam com
outra no Il . J& a segunda frase é formada inicialmente por acordes com a mesma
estrutura intervalar: uma triade menor na 1% inversdo'®, que evolui em 5%
ascendentes. No acorde mais agudo, ha uma transformagdo de menor para maior e a
estrutura superior se torna “quartal”. Este acorde desce meio-tom cromatico, para,

finalmente, fazer uma cadéncia na dominante: 1V Vger.doV V. Figura 111.23:'%
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Fig.111.23 Enigma: trecho da secdo B

A primeira semifrase do consequente (c.27-28) retoma o antecedente com uma
substituicdo harmonica: no lugar da cadéncia inicial IV V 1, da se VII- V |. Vé-se
que, como, aqui, tanto o IV (que é menor) quanto o VII- sdo acordes de empréstimo
da tonalidade homdnima menor, eles sdo passiveis de permuta. A segunda semifrase
(anacruse do ¢.29 ao 1° pulso do c¢.31) ja se diferencia daquela do antecedente, mas

também se dirige ao Il grau. Ocorre, em seguida, uma dominante da dominante, que
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cadencia no | grau na 2% inversdo (c.32). Neste acorde da-se 0 mesmo fendémeno
ocorrido em Jorge do Fusa: embora o acorde ndo contenha a fundamental e esteja
aberto em 4%, ele exerce uma funcéo equivalente a do classico 16/4, uma dominante
antes da cadéncia final. Como resumo da secdo se tem: I Il VII V =1 11 (V) I. Figura

111.24:

II VI v I I I
Fig.111.24._ Enigma: resumo da se¢éo B

A pequena coda (anacruse do ¢.37 ao c.39) é de apenas 3 compassos e faz a

ultima cadéncia: VI Vger. 1, sendo este Gltimo menor com 7% maior. Figura 111.25:

]
VI V ger. I
Fig.111.25._Enigma: coda.
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Comparando-se as secoes se tém:

Al IVV=1VI(V)I

B:1HVIIV-111(V)I

123 No terceiro acorde ha uma nota adicional no baixo que transforma o acorde num meio-diminuto, porém, a
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Observou-se a tendéncia a subdominante em ambas as se¢Oes, pois, segundo
Riemann?®, na tonalidade menor o acorde paralelo se da na 3 acima, isto &, a funcéo
chamada de anti-relativa so existiria na tonalidade menor, o que faz com que o VI
grau da parte A seja analisado como Sp (subdominante paralela). O uso da regido do
VIl grau em B também é importante ressaltar, embora esta ocorra mais em
decorréncia de uma progresséo simétrica (de 5as ascendentes) do que em virtude de
cadéncias que conduzem a tal regido. Esta passagem extrapola o ambito das funcdes
tonais para o de um paralelismo em bloco ascendente, que, no contexto do choro, ndo
conduz de maneira habitual a regifes mais distantes. A relacdo entre as tonalidades é
completamente inusitada: ténica menor e subdominante maior. Schoenberg'?®
classifica tal relagdo como Indireta, portanto, mais distante que a relagdo com o
homdnimo maior, mais vigente em choros de tonalidade menor. Por fim, observa-se
que os periodos ndo se iniciam com os acordes de tdnica, mas, sim, com uma

cadéncia que se dirige a esses graus.

I11.5 Sinal dos Tempos'?’

Como o proprio titulo sugere:

estrutura das trés notas superiores continua a mesma.

124 A nota grifada ¢ a adicional acima referida.

125 “pjs, j& sabemos que a mesma escala fundamental pode ser relacionada tanto a um sistema de trés acordes
maiores como menores, e que na realidade se pode formar com as notas da tonalidade de dé maior , também
os acordes da tonalidade de 14 menor, ou, ao revés, com as notas da tonalidade de 14 menor, os trés acordes
principais da tonalidade de d6 maior. Ambas tonalidades se chamam, (...), ‘tonalidades paralelas’, e os trés
acordes principais de uma tonalidade s&o os acordes paralelos da outra.” Riemann, Hugo. Op. cit. p. 107.

126 Schoenberg, Arnold. Structural functions of Harmony. London: Wiliams and Norgate, 1976, p. 75.

127 partitura: 1dem 111.1. VVol.1, p.24-25. Gravagdo: Idem I11.1.
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“Entre todos os ‘choros’ que Garoto compds, este pode ser considerado o mais audacioso para

aqueles dias. Garoto provou definitivamente que estava a frente de seus contemporaneos.”*?

Trata-se de um ABA seguido de uma pequena coda. A relagdo tonal entre as
partes ndo é das mais inusitadas: se¢cdo A em c# maior, B em c# menor. A diferenca
se dd no uso abundante dos acordes de 6° aumentada (subV), das dominantes
auxiliares e de um grande nimero de dissonancias acrescentadas. Progressdes que
quase ndo se explicam tonalmente e de significado dubio podem ser fatores tributados
ao peso dessa peca. Ritmicamente , continua na mesma relacao dos choros anteriores.

A secdo A é quase indecifravel: 23 compassos sem repeticdes claras de frases
que possibilitassem ser classificados como periodo ou sentenca. Por isso, foi feita
uma divisdo em 5 frases: a primeira (do c.1,que € considerado aqui como sendo um
anacruse- ao 1° pulso do c.5) e a segunda (anacruse do c.6 a 1* semicolcheia do c.9)
de 4 compassos cada; a terceira (anacruse do c.10 ao 2° pulso do c.14) de 5
compassos; a quarta frase (anacruse do ¢.15 ao 1° pulso do ¢.20) de 6 compassos € a
cadéncia (anacruse do ¢.21 ao ¢.23 que se liga a0 1° compasso na repeticdo)'® de 4
compassos. Este conjunto de frase se dividiriam em dois grupos: o primeiro de 13
compassos (antecedente?) e o segundo de 10 (conseqiiente?). A primeira frase vai do
| ao I grau, passando por dois acordes de 6* aumentada: | Vger.doV/ II/ Vfr./ I/l. A
segunda frase € constituida por duas semifrases de repeticdo idéntica: Vfr.dolV/ IV.

Figura 111.26™;

128 Bellinati, Paulo em Sardinha, Annibal Augusto. Op. cit. V.1, p. 42.
129 percebe-se que aqui a formula encontrada para a escrita musical n&o foi das mais felizes. O ritornello

deveria ser colocado no 2° compasso, que, na verdade, seria 0 1°, e um compasso deveria ser acrescentado ao

final da secdo com 0 mesmo contetido do anacruse, antes do sinal de repeticéao.
130 A letra a ap6s a indicacio do compasso 9 significa a antecipacio desse acorde, advindo do compasso
anterior.
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Fig.I11.26. Sinal dos Tempos: trecho da segdo A

A terceira frase faz uma grande progressdo que comeca e termina no mesmo
ponto: o acorde de 6% aumentada dominante do V grau. Este acorde desce meio tom e
faz uma volta em cinco 5% ascendentes, até atingir o ponto de partida: A7911+ ,

G#7911+, C#7911+, F#7911+, B7911+, E7911+ e A7911+. Todos os acordes sdo da

mesma tipologia: exatamente aquela dos acordes finais em Jorge do Fusa e Lamentos
do Morro, a saber, uma triade aumentada com o baixo na 9% maior (ou um acorde com
7% menor, 9% maior e 11* aumentada sem a terca). Porém, as 11%* resolvem
ascendentemente nas respectivas 5% justas de cada acorde, excecdo feita ao primeiro
acorde, que resolve na 5% aumentada, e ao Gltimo, que resolve na 13* maior. Alguns

acordes possuem a terca maior que os completa. Figura 111.27:

Grau Ci: I v I v VII- II- 1

Fungio Viger do¥ ¥ W dolV Vdo VI Vdo III- ¥Vdo II- Vger doV

Fig.111.27. Sinal dos Tempos: Trecho 2 da se¢do A

A terceira frase pode ser dividida em trés semifrases de repeticdo transposta:

cadéncias do tipo 11 V I, que mudam o “alvo” através dos graus no campo harmonico.
95



96

O primeiro deles é o proprio | grau, mas, como o baixo ndo € explicitado, a cadéncia
se torna dubia: literalmente se tém IV Vol13 VI. Porém , quando se especula a
respeito dos possiveis baixos implicitos nos blocos, se vé a cadéncia Il V I, pois, é
comum nos estudos de MP se omitir 0 baixo para se obter um maior colorido através
de dissonancias acrescentadas. O arpejo ap0s o Ultimo acorde pode ser tanto de la#

menor com 7% quanto de da# maior com 6°. Figura I11.28:

Literal v Vol3 VI
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Fig.I11.28. Sinal dos Tempos: trecho 3 da secdo A

A segunda semifrase se dirige ao V grau através da cadéncia Il Vit. do V."*' O
acorde de resolugdo possui 7% maior acrescentada, uma dissonancia que ndo é
caracteristica do V grau. Como nédo se pode falar ai de modulacéo, visto que ndo se
permanece nessa tonalidade, é como se fosse o equivalente a uma terca de “Picardia”
na regido do V grau. Tal cadéncia se repete literalmente um tom abaixo, formando a

terceira semifrase, resolvendo-se no IV grau, que, por sua vez, ja possui 7¢ maior

acrescentavel. Figura 111.29:
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Fig.111.29. Sinal dos Tempos: trecho 4 da secdo A

Por fim, a cadéncia parte do IV grau menor, que é funcionalmente um Il do
I11-, sendo intermediado pelo respectivo V. O acorde de resolucéo (I11-) se transforma
em acorde menor e € um Il do II- (napolitano), que, sem a intermediacdo do V, se
resolve em Il-. Finalmente, o 1I- realiza a cadéncia napolitana em direcdo ao | grau

(11- V1), finalizando a sec¢éo A. Figura 111.30.
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Fig.111.30. Sinal dos tempos: cadéncia da secdo A.

Como resumo da segdo A, tem-se o seguinte: 1 IV 11 = 1V (V) I. Figura 111.31:

Fig.111.31. Sinal dos tempos: resumo da se¢éo A.

A secdo B, por sua vez, pode ser considerada como periodo, porém irregular.
Sao 21 compassos, divididos em 13 de antecedente e 8 de conseqliente. A primeira

frase (anacruse do c.25 ao ¢.29) possui 5 compassos, sendo o 5° adicional, pois trata-

3L A cifra Vit. indica o acorde italiano de 6* aumentada, aquele que é triadico.
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se de um retardo da resolucdo do acorde do 4° compasso, na forma de arpejo. Assim,
se tém na primeira frase: Vo9 VI IV 111 (1). O VI grau apresenta a 5* aumentada, o IV
é menor com 7% maior e o Il também é aumentado. Portanto, todos possuem alguma
“distorcdo”, o que ndo permite a tonalidade se apresentar de maneira clara. Poderiam
ser considerados como acordes errantes no contexto da MP.** J4 a segunda frase (do
.30 ao 1° pulso do ¢.37), de 8 compassos, possui um direcionamento tonal mais
claro: primeiro na cadéncia (Il Il-) do Ill; e, posteriormente, na cadéncia para a
dominante (11 Vfr.) do V. O consequente retoma o antecedente em seus 5 primeiros
compassos, mas compensa a irregularidade com uma cadéncia de trés compassos
(c.43 e 44 até a antecipacdo do 1° pulso do c.24 na repeticdo). Esta parte do acorde de
6° aumentada no V grau (c.43), realiza uma aproximagdo cromatica no Il-
(napolitano), com 5% aumentada e 5% justa a0 mesmo tempo (c.44), para ir ao V grau.
Este possui, novamente, a mesma tipologia do mixolidio 11+, a 11% aumentada se
resolve na 5% justa e o Ultimo acorde permanece suspensivo, na medida em que nio

realiza o retardo do 111 (aumentado) I, mas estaciona no Ill. Figura 111.32.
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Fig.111.32. Sinal dos Tempos: trecho da secédo B.

132 “Estes acordes apresentam uma falta de sentido claro, de definicdo da sua fundamental, 0 que torna o seu
sentido harmdnico vago, isto é, sem uma relacdo definida com a ténica”. Dudeque, Norton Eloy. Op.
Cit.,p.115
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Assim, se da o resumo da secdo B: VV I 111 V-V | (V) III. Figura 111.33:

Fig.111.33. Sinal dos Tempos: resumo da secédo B.

A coda (do c.45 ao c.c.48) é de apenas trés compassos e traz a cadéncia Il1- 11-
I, todos acordes da tipologia X7M9 (acorde maior com 7% e 9% maiores) e, por fim,

um glissando descendente de acordes por 4* encerram a peca. Figura 111.34:
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Fig.111.34. Sinal dos Tempos: coda.

Comparando os perfis, se tém:

ATV I = IVV) I

B:VIIIV-VI(V)II

E dificil falar em tendéncia & subdominante em estruturas tdo irregulares, mas
pode-se especular em relagdo a secdo A. Tal irregularidade é mais um dado que

contribui para a impresséo do avango que esta peca teria apresentado em relagéo a
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outras que lhe eram contemporéneas. A falta de resolucdo na parte B s6 é concluida
no retorno ao A, que se inicia no | grau. Em alguns trechos h4 quase uma suspensao
|l33.

tonal™": a terceira frase de A e a “errancia” dos primeiros compassos de B, tal como

ocorrera em B de Enigma, é outro elemento bastante arrojado em Garoto.

111.6 Conclusao

Do ponto de vista formal, conclui-se que Garoto parte do esquema prototipico

do choro (ABACA) em direcdo ao ABA. Pode-se citar diversas outros choros para

violdo no mesmo esquema formal: A Caminho dos Estados Unidos, Carioquinha,

Tristezas de um Violdo, Nosso Choro, Choro Triste No.2. Mas, em pegas que nao

foram pensadas para violdo, verifica-se um equilibrio entre estas duas formas.'**
Apesar da aparente simplificacdo, outros elementos passam a coexistir: introducoes,
codas, estruturas ternarias, periodos irregulares e até transicoes.

As relacBes tonais se pautam pela relacdo de tons vizinhos, relativos e
homonimos, relagdes estas que ndo representam um avango, com excecao da relacao
tonal em Enigma: de dois ciclos de 5% entre uma tonalidade menor e sua

subdominante maior.

133 “A nogdo da tonalidade suspensa por sua vez é esclarecida por apresentar algumas caracteristicas: 1) o
centro tonal permanece latente, isto é, sem apresentar nenhuma ambigiidade e no entanto, ndo explicitado. 2)
rapida alternancia entre varias regides tonais (...) 3) e principalmente passagens onde predominam acordes
vagantes.(...) O aspecto vagante da tonalidade suspensa envolve quase que exclusivamente o uso de acordes
vagantes (...) Assim, tonalidade suspensa é considerada como uma verdadeira suspenséo do sentido de centro
tonal, muito embora esta possa ser inferido por estar implicito.” Dudeque, Norton Eloy. Op. cit. p.135, 136.
134 Das obras editadas para viol4o por Paulo Bellinati (op. cit.), em apenas duas figura o rondé. Ja na edicdo
da editora Fermata de 1970 - 15 Choros de Garoto - com os direitos autorais de 1951 da Editora Musical
Bandeirante, 7 se encontram na referida forma e o restante em ABA. Cabe lembrar que duas pec¢as coexistem
nas duas edi¢Oes: uma de cada tipo formal.
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No que tange as relagdes internas as se¢des, Garoto utilizou praticamente todas
as possibilidades da harmonia tonal: dominantes e cadéncias de dominantes
secundérias, acordes de empréstimo da tonalidade homénima menor na tonalidade
maior, cadéncias com o acorde napolitano e com acordes de 6% aumentada (subV).

E principalmente no uso das dissonancias acrescentadas que Garoto vai além
da sua época: 6%, 7%, 9%, 11* e 13%, a partir de uma base formada por tétrades, que

serdo a estrutura harmonica principal da MP a partir da bossa nova.

“Em nosso contexto, a sétima (...) deixa de ser entendida como uma dissonancia adicionada ao

acorde e passa a ser interpretada como uma nota constitutiva e tao prépria ao acorde quanto o é

[sic.] a fundamental, a terca e a quinta.” **®

Estas tétrades se organizam, como foi dito anteriormente, na forma de
drops, pois a posicdo fechada (4-way close) nem sempre é possivel de ser realizada
no violdo. Além disso, hd a ocorréncia das aberturas por 4% sobrepostas,
completamente inusitadas na MP do Brasil na década de 50. Cabe salientar que elas
terdo seu apice no jazz dos anos 60 em musicos como Herbie Hancock, Mcoy Tyner,
Wayne Shorter etc.

O proprio processo de reducdo revelou que, quando Garoto compde para
viol&o, ha uma predominancia do pensamento harménico sobre o melddico. Isto se
deve mais ao fato de todas as pecas terem sido reduzidas ao esquema do coral sem a

figuracdo ritmica, procedimento favorecido por este instrumento no qual foi

13 Freitas, Sérgio Paulo Ribeiro de. Op. cit. p. 13 e 14.
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composto, do que a auséncia de pensamento melddico na obra de Garoto, o que pode
ser verificado em seus 15 choros citados anteriormente. Embora tudo leve a crer que,
quando, nessas pecas ha uma predominancia do melddico sobre o harmoénico, a
criatividade de Garoto ndo alcanga voos téo altos.

Verificou-se uma predominancia quase absoluta do periodo sobre a sentenca e,
na sua grande maioria, 0s antecedentes conduzem a dominante, excepcionalmente ao
I e ao Il graus. Os conseqiientes, também na grande maioria, vdo a tdnica, mas ha trés
casos de término na regido da dominante e um caso de finalizagdo no Il grau. A
tendéncia a subdominante foi encontrada em 6 das 12 se¢des analisadas.

Do ponto de vista ritmico, ndo houve grandes intervengdes, na medida em que
se entende ritmo apenas como diviséo e organizagdo do pulso, pois, do ponto de vista
fraseoldgico, ele é absolutamente ndo-linear em funcdo das diversas estruturas
irregulares citadas anteriormente. Antecipac0es e sincopes numa base quaternaria sao

inerentes ao estilo. A Unica ressalva é a do ritmo cruzado em Lamentos do Morro.

“Nés devemos concluir que uma forma pode ser um ritmo, mas nenhuma forma ¢

necessariamente um ritmo.(...) Uma forma é freqiientemente um ritmo, e pensar forma como

uma coisa estatica é certamente mais refutavel.”**

138 Cooper, Grosvenor; Meyer, Leonard B. The Rhythmic Structure of Music. Chicago: The University of
Chicago Press, 1963. p.146.
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IV- Tom Jobim

IV.1 Chega de Saudade™®

Esta composicdo ndo foi escolhida para abrir a se¢cdo sobre Tom Jobim por ser
considerada o marco da bossa nova™®, mas, sim, porque foi considerada pelo préprio

compositor como um choro de duas partes.

“Descansado e respirando o ar puro da montanha, compds no violao [sic] o que pretendia

ser um choro de duas partes.”**

Esse fato a conecta com as ultimas composi¢cdes de Garoto analisadas neste
trabalho, com a diferenca de que ndo ha um retorno ao A inicial. Esta composi¢do
possui uma introducdo e, por possuir uma se¢ao A na tonalidade de ré menor, e uma
parte B na tonalidade homénima maior, se situa dentro da tradicdo do choro em tom
menor, no qual a secdo C se situava na tonalidade homdnima.*® Internamente as
partes, tem-se o uso das dominantes secundarias, acordes de 6° aumentada (subV) e 62
napolitana (-11), que ocorrem logo na introdugdo. Os acordes também s&o formados a
partir de tétrades, mas ndo apresentam aberturas especiais, como quartas, nas
gravacoes analisadas. O processo de redugéo revelou um dado interessante no aspecto

ritmico: que a sincopa melddica exerce, em quase toda a peca, funcdo de antecipacao

37 Gravagdo: Odeon 3073 — 1959. Partitura: Songbook Tom Jobim. Rio de Janeiro: Lumiar, 1990. Vol.II, p.
55 e 56.

138

“Se h4 uma data a ser considerada como a do nascimento da bossa nova, marco de 1959 ndo pode ser

esquecida, pois foi naquela més que a gravadora Odeon langou o LP Chega de Saudade, com Jodo Gilberto.”
Cabral, Sérgio. Antonio Carlos Jobim Uma Biografia. Rio de Janeiro: Lumiar, 1997. p. 144

39 |dem, ibidem. p.123

140 Como a peca Naguele Tempo de Pixinguinha, analisada nesse trabalho.
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e que, se se colocassem as notas nos pulsos (retirando-as de sua posi¢do defasada em
relacdo a eles), toda a caracteristica desse estilo (o ritmo sincopado da Bossa Nova)
se esvaeceria, resultando em algo (se se retirassem tambeém as “dissonancias” dos
acordes) que se aproximaria de um Lied romantico. Como se vera neste capitulo,
todos os trabalhos de Tom Jobim que serdo analisados apresentam esta marca. A
Figura 1V.1 apresenta os 8 primeiros compassos desta cancdo (desconsiderando a
introducdo) e compara a melodia escrita na pauta superior com a reducdo ritmica na

pauta inferior.

1 3
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Fig.IV.1 Reducéo ritmica em Chega de Saudade.

A introducdo é constituida por 8 compassos que, executada a flauta, parte do
IV grau e afirma a tonalidade através da cadéncia IV V I. Ao final h4 uma segunda
cadéncia através do acorde napolitano (I1- V 1). Entre estas duas cadéncias ha um Il
grau na forma de V do V e, apds a tltima delas, se tém um acorde de preparacdo para
a entrada do canto: o acorde de 6° germanica com funcdo de dominante (\V ger.).

Figura 1V.2.
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v v I TI(V doV) 1. 7 I Vger

Fig.lV.2 Chega de Saudade: introducao.

A parte A possui, em sua edicdo, 16 compassos repetidos com diferentes finais,
0 que totaliza 32. Mas, para efeito de analise, se preferiu agrupar os compassos de
dois em dois, sendo que cada compasso analitico ocupa o espaco de dois compassos
musicais e, no lugar do ritornello, se reescreveu a repeticdo. Com isso se chegou a
uma estrutura de periodo de 16 compassos, com a ocorréncia da tendéncia a
subdominante no 13° compasso. A primeira frase (do ¢.9 ao c¢.12) vai do | grau ao
Vir. A segunda (do ¢.13 ao ¢.16) possui um inicio semelhante a primeira, através da
repeticdo idéntica da primeira semifrase, mas caminha para outra dire¢do do ponto de
vista melddico. Do ponto de vista harménico, o alvo € o0 mesmo: Vgrau. Este conclui
0 antecedente do periodo. O consequente (do c.17 ao c.24) retoma a primeira frase do
antecedente, mas conclui em uma dominante secundaria, que conduz ao Il grau (
c.21, a tendéncia mencionada). Este inicia a cadéncia (do c.21 ao c. 24), que finaliza
0 periodo na ténica. Como resumo dessa secao se tem: I V IV — 1 IV (V) I. Figura

IV.3.

I vl v v I W W I
Fig.1V.3. Chega de Saudade: resumo da se¢do A.
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Na se¢do B 0 mesmo principio de redugdo de compassos ocorreu. Constituida
por 22 compassos, 0s 16 primeiros dessa secdo compdem um periodo e 0s 6 ultimos
funcionam como uma extensao. A primeira frase (do c.25 ao ¢.28) se inicia com uma

derivacao do motivo inicial da parte A. Figura 1V .4.

3m
o ’Aﬂ\»—-i'{\

)
fis
1
[N

Fig.1V.4. Chega de Saudade: derivacdo motivica de A para B

A segunda semifrase (anacruse do ¢.27 ao c.28) é formada por dois motivos de
repeticdo transposta: ambos com terminacdo de 2 descendente. A segunda frase
(anacruse do c.29 ao c.32) intensifica 0 movimento ritmico nas duas semifrases,
porém ha um relaxamento no seu final, com mais uma terminacdo de 2 descendente.
O consequente (do ¢.33 ao ¢.40) é constituido, em sua primeira frase (do ¢.33 ao 36),
praticamente de uma volta a primeira frase da se¢do A, embora, adaptada a tonalidade
homdnima maior e, ao seu final, uma cadéncia secundaria (Il V) a diriga ao IV grau
no seu 13° compasso (c.37, tendéncia a subdominante). A Gltima frase (do ¢.37 ao
c.40) também intensifica a movimentacdo ritmica e a sua conclusdo se da,
melodicamente, na 3% da tonalidade, porém, harmonicamente, no lugar do | grau, que
resolveria regularmente a secdo, no Il grau (mediante) na forma de dominante
secundaria (V do VI). Este também resolve numa dominante secundaria do VI grau

(V do II). A partir dai se dao os 6 compassos de extensdo (anacruse do c.41 ao c.46),
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que repetem trés vezes a frase da cadéncia do periodo na forma do turnaround: 11(V
do V) V I VI(V do II). Na terceira vez que se da a cadéncia Il V, ha uma resolugéo
final no I grau. Chega-se, assim, ao resumo da se¢cdo B: I VIV -1 VI IV (V) I

Figura IV.5

202 3

I v I ¥l VI (W I
Fig.1V.5. Chega de Saudade: Resumo da secéo B.

Como aqui ndo h& uma volta a secdo A para finalizar a peca, a extensdo de B
cumpre uma funcédo de coda, que refor¢a o término na tonalidade maior.

Existe uma série de reincidéncias de motivos que valem a pena ser
investigados. A comegar pelo proprio motivo inicial que reaparece em B, mostrado

anteriormente. A Figura V.6 apresenta 0 motivo a e suas reapari¢oes.
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Fig.IV.6. Chega de Saudade: motivo a.

E o motivo mais importante da musica. Forma praticamente a primeira frase
inteira da secdo A (c.9, 10 e 11), modificando os contornos e se repete, quase
literalmente, na terceira frase da secdo A (c.17, 18 e 19). A segunda frase (c.13-14)
substitui o salto de 4 (14-ré) pelo da 22 (la-si), para prosseguir com o salto de 3° (si-
ré). Nos compassos 33, 34 e 35 ha uma derivacdo da primeira frase por meio da qual
apenas 0 segundo compasso permanece intacto, e a derivacdo do compasso 25, ja
tendo sido comentada. Essa adaptacdo dos compassos 33, 34 e 35 ocorrem,
respectivamente, no 9°, 10° e 11° compassos da se¢do B, assim como 0s motivos da
segunda frase nos compassos 17, 18 e 19 ocorriam também, respectivamente, no 9°,
10° e 11° compassos da secdo A, é este 0 motivo que eles se acham colocados
exatamente um sobre o outro nas figuras posteriores.

Os proximos motivos sdo subordinados ao motivo a. A Figura IV.7 apresenta o

motivo X e suas reaparigoes.
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Fig.1V.7. Chega de Saudade: motivo x.

O motivo x € anacrisico e tem sempre um retardo na sua terminacdo. Na
primeira apari¢do (c.14-15) ele é composto por uma descida escalar de trés notas
seguidas pela repeti¢do da Ultima no compasso seguinte, para realizar o retardo. Ele é
repetido transposto uma 2% acima. Na sec¢do B, a descida escalar é substituida por um
arpejo que aparece duas vezes, mas o retardo continua presente. Os compassos 31-32
mostram a Ultima aparicdo do motivo X, com uma inversdo na direcdo (ascendente) e
uma mistura de grau conjunto (escala) e salto (arpejo). Esta Gltima apari¢do ocorre no
7° e 8° compassos da secdo B, no mesmo ponto correspondente ao da secdo A, nos
compassos 15 e 16, 7° e 8° daquela secéo, por isso, colocando-se um sobre o outro.

A Figura V.8 apresenta 0 motivo y e suas reaparigoes.
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Fig.IV.8 Chega de Saudade: motivo y.

O motivo y é uma dupla bordadura (mi-ré-do#-ré), semelhante aos grupettos

presentes na musica do periodo romantico. Ele ocorre principalmente na se¢do B e 0

do compasso 36 corresponde ao 12° compasso dessa se¢éo, assim como o (inico caso

que ocorre na segédo A.

A figura IV.9 apresenta 0 motivo z e suas reaparigdes.
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Fig.IV.9 Chega de Saudade: motivo z.

O motivo z € composto por um arpejo que, em sua primeira aparicao (c.23-24),

é um Bo que se transforma em Bb menor (do#=reb) para se resolver na tonica. Na
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secdo B, ele se transforma em um arpejo de B menor e se resolve na terca, no
compasso 40, e, na tonica, nas apari¢des subseqlientes correspondentes a extensao,.
Mais h& correspondéncia entre a primeira e a segunda apari¢des do motivo, que sao
analogos aos 15° e 16° compassos de cada secdo.**

Tais reincidéncias nos mesmos compassos das diferentes secGes leva a
conclusdo de que a parte B é, praticamente, uma transposicao variada de A. Quando

se comparam 0s resumos dessas se¢des essa idéia se intensifica:

AIVIV=1 IVMV)I

B:IVIV=IVIIV(V)I

Portanto, esta composigdo se encaixa perfeitamente nos moldes descritos
anteriormente (Pixinguinha e Garoto), diferenciando-se apenas pelo fato de ser uma
composicdo de duas partes (AB), sem reexposi¢cdo da primeira, e pelo tratamento
sofisticado que confere aos motivos. Se tal composicdo € considerada um marco
inovador na historia da MPB, mais especificamente no da bossa nova, essa inovacao
encontra-se fundada na proépria tradicdo do choro. Néo foi por acaso ter sido esta
composi¢do uma das poucas pecas de bossa nova gravadas por Jacob do Bandolim

(Jacob Bittencourt 1918-1969), um dos criticos mais acidos desse movimento.

“Jacob estava se referindo em especial a bossa nova. N&o foram poucas as vezes em que ele dizia
que o pessoal que divulgava a bossa nova ndo sabia o que era a bossa nova. O episodio ocorrido

com a musica Chega de Saudade,(...), foi para ele uma demonstracdo de que estava certo quando

1“Quem ouve ‘Chega de Saudade’ custa a perceber que o esfuziante final (‘apertado assim, calado assim,

colado assim...”) é inteiramente derivado do tristonho (‘ndo sai de mim, ndo sai de mim, ndo sai’) da primeira
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dizia que nem eles sabiam o que faziam. Jacob ouvia sempre essa musica e, quando chegava num
determinado momento, ndo entendia o que acontecia musicalmente. Encontrou ocasionalmente
Tom Jobim, (...), e Jacob entdo perguntou-lhe: “Como era verdadeiramente o Chega de
Saudade?” E Tom Jobim respondeu-lhe: “Como vocé descobriu que as 17 gravagdes de Chega de

Saudade estdo erradas?” Jacob, (...), pediu a Tom que escrevesse a melodia certa, melodia esta

que Jacob sempre tocava corretamente, antes mesmo desse encontro”'*

Viu-se também que a tendéncia a subdominante, através do processo de
reducdo ritmica antes explicado, ocorreu em ambas as partes, exatamente no 13°

compasso de cada uma delas.

IV.2 Desafinado®

Mais uma pega marcante da época, é nela, de todas aquelas analisadas neste
trabalho, que os elementos diferenciais comecam a surgir. Aparentando ser mais um
ABA, algumas diferencas se fazem presentes: a se¢do B ocupa a metade do tempo em
relacdo & parte A, posto que nela ndo ha barras de repeticdo.'** Tal fato pode ser
justificado pela falta de estabilidade tonal dessa se¢do. Ela €, como sera demonstrado
adiante, modulatéria. Aparentemente estd em la maior, mas logo se dirige a
tonalidade original, f& maior, por modula¢fes graduais. Portanto se tem uma

modulacdo para a regido do Il grau (mediante) maior, embora, essa regido nao se

parte.” Mammi, Lorenzo. “Uma Promessa Ainda Ndo Cumprida”. Mais. S&o Paulo: Folha de S&o Paulo,
10/12/00.

192 paz, Ermelinda A. Jacob do Bandolim. Rio de Janeiro: Funarte, 1997. P. 107. Uma cépia do manuscrito de
Tom Jobim encontra-se anexada (12) nessa obra. Comparando-a com a versdo utilizada aqui, ndo se
encontrou grandes diferencas, a ndo ser o fato de ela ter sido escrita em 2/4, ao passo que a edigdo do
songbook foi escrita em 2/2 .

13 Gravagdo: Idem I11.1. Partitura: Idem 111.1 Vol. 111, p. 42 e 43.

1% Fato que ocorreu praticamente em todas as secfes B das pecas até aqui analisadas. A Gnica parte B que
ndo tinha ritornello foi a secdo B de Gracioso. Porém, naquela composicao, tampouco a se¢éo A era repetida.
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estabilize durante toda a secdo. Internamente as partes existe, novamente, um uso
generalizado dos recursos de dominantes e cadéncias secundarias, acordes de 6°
napolitana (-11) e 6% aumentada (subV). Mais uma vez ndo se nota o uso de aberturas
e escalas especiais, apesar de a base ser constituida sempre a partir de tétrades.
Ritmicamente se d& 0 mesmo processo de redugdo da peca anterior: as sincopas sdo
antecipacgdes que, para fins analiticos, deixam de ser deslocadas.

A introducéo, de apenas trés compassos, enfatiza o acorde da ténica com 7% e 9°
maiores.

A parte A é uma sentenca de 16 compassos, pois sua segunda frase repete, com
ligeiras modificacdes, imediatamente a primeira uma 2% menor acima. O carater de
estranheza melddica®® da-se pela inesperada resolucéo de cada frase: a primeira (do

c.4 ao c.7) resolve na 11%* aumentada (d6#) do acorde de sol dominante*®

(Il grau na
forma de V do V); a segunda (do ¢.8 ao c.11) termina na 5% diminuta de acorde meio
diminuto (&) e se torna 9% menor no compasso seguinte (D7 e 9- V do Il). A terceira
frase (anacruse do c.12 ao c.15), a frase de contraste, conduz ao VI grau, simulando
uma modulagédo (porque ele possui 3* e 7* maior), mas logo se torna uma dominante
secundéria (V do Il) com resolugdo melddica idéntica aquela do final da segunda
frase (9% menor do acorde de D7). A Ultima frase (do ¢.16 ao ¢.19), a da cadéncia,
retoma os motivos da terceira'®’, para finalizar no acorde napolitano —II. O arranjo

sublinha a natureza “lidia” de tal acorde no contexto da MP, porque o violdo e 0

trombone tocam a 5% justa fa-dé sobre o acorde de sol bemol maior, precisamente a 7

15 Feit
16 Tal
edicdo.

0 para dar énfase a letra: “Se vocé disser que eu desafino, amor”.
dissonancia sobre o referido acorde sugere o modo mixolidio com 4% aumentada e esta escrito reb na

147 A repeticdo transposta das frases 1 e 3 nas frases 2 e 4 obedece & rima dos versos: “desafino, amor” (final

da1?)

com “imensa dor”(final da 2%); “igual ao seus” (final da 3% ) com “Deus me deu” (final da 4?).
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maior e 11* aumentada, dissonancias apenas disponiveis nesse modo. Dessa forma,

chega-se ao seguinte resumo da se¢do A: 1 1 VI(V do I1) =11 (V1) -1 . Figura IV.10.
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Fig.1V10. Desafinado: resumo da sec¢éo A.

A repeticdo de A (A’) é literal no que diz respeito ao antecedente, mas
diferencia-se em suas ultimas frases. A terceira frase (do ¢.28 ao c.31) é bastante
semelhante a da primeira vez, mas com um direcionamento diferente: a melodia
repousa na 3* menor de um acorde dominante, transformando a 3% em 9% aumentada,
construido no VII grau (V do 11).2® A Gltima frase (do ¢.32 ao c.35) antecipa,
harménica e melodicamente, a secdo B: utiliza os motivos da proxima parte e
antecipa a modulagdo para la maior (Il grau), sem, mesmo nesse momento,
estabilizar a modulacdo, terminando a sentenca da 2% vez na dominante principal
(V).'*® Tais caracteristicas fazem com que o conseqgilente da sentenca, na 2° vez,

cumpra uma funcéo de transicdo para a secdo B. Figura IV.11.

148 Essa dissonancia é caracteristica da escala alterada (VI modo da escala bachiana), como a da secéo B de
Jorge do Fusa.
149 Através da transliteracdo da cifra, o acorde de F#7 e 9" pode ser interpretado como sendo um dé sem
fundamental com 7, 13% e com o baixo na 4* aumentada. Encontra-se aqui, possivelmente, mais um exemplo
de harmonia bifocal, posto que tal dominante possui funcédo dubia: é V (sub V) em fa maior e V do 1l em la
maior. Resolve-se, diretamente, em & maior, no inicio da se¢ao B.
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I I 7 I m 7
Fig.IV.11: Desafinado: resumo da se¢do A’.

A secdo B compbe um periodo de 16 compassos que, como foi colocado
anteriormente, se destaca por ser de carater modulatério, ndo suscitando, portanto,
repeticdo. A primeira frase (anacruse do ¢.36 ao c.39) estd em |4 maior e faz a
cadéncia | VI (Vo9 do V) Il V. A segunda frase (anacruse do c.40 ao c.43), na qual ha
0 uso de motivos contrastantes, cumpre a funcdo de transigédo entre as tonalidades de
|4 e d6 maior: o acorde de 14 maior com 7¢ maior se transforma em menor com 6
maior, dirigindo-se, em seguida, para a ré menor com 7¢, que executa a cadéncia de
preparacdo (Il V) para a nova tonalidade, finalizando o antecedente. Na primeira
frase do conseqliente (anacruse do c.44 ao c.47) se tem uma repeticdo literal da
primeira frase, porém transposta para a tonalidade de d6 maior. A dltima frase
(anacruse do c.48 ao c¢.51) cumpre funcdo de transicdo da tonalidade de d6 para fa
maior, preparando a volta a se¢do A, através dos acordes Gm7 (I1), Ab7 (V ger. do
1), G7 (11 como V do V) e C7 (V)."* Como resumo da parte B se tem: 111 11 (V do
V) — V 1l V. Nota-se que o antecedente faz uma grande prolongacdo da nota mi, ao

passo que o conseqiiente prolonga a nota sol. Figura 1V.12.

150 Do ponto de vista da rima poética, ndo ha aqui uma coincidéncia entre essas frases e a repetico das frases
musicais do periodo: nas frases 1 e 3, de repeticdo transposta, 0s versos terminam em “nem sequer pressente”
e “minha roleyflex”; é precisamente nas frases 2 e 4 que 0s versos rimam: “também tem um coragdo” e “sua
enorme ingratiddo”, embora ndo “rimem” musicalmente.
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Fig.1V.12. Desafinado: resumo da secédo B.

O retorno a se¢do A (A”) ndo se d& de maneira literal. Esta parte possui 20
compassos compondo uma sentenca de 16, mais a repeticdo da Ultima frase, de 4
compassos, que forma uma pequena extensdo. O antecedente (do c. 52 ao c. 59)
permanece praticamente inalterado, ocorrendo apenas uma ligeira alteragdo melddica
ao seu final. E no conseqiiente que se ddo as diferencas: a primeira frase (anacruse do
.60 ao c.63) é, melodicamente, bastante semelhante aquela da transigdo entre A e B.
No plano harménico ha o uso da subdominante, maior e menor, fechando a frase no
VI grau: Bb7M, Bbm6 (IV), Am7 (llI) e Dm7 (VI). As duas ultimas frases , que
ocupam 8 compassos, sdo repeticbes com diferentes finais: a primeira (anacruse do
c.64 ao ¢.67) parte de Il (como V do V) e termina em I1- (acorde napolitano) com 72
maior e 11% aumentada. Esta frase concluiria a sentenca mas, por ter final suspensivo,
fez-se necessaria a ultima frase (anacruse do c. 68 ao c.71), que conclui, atraves da
cadéncia Il V 1 V, na tonalidade original. Também, aqui, a extensdo cumpre funcéo
de coda. Pode-se, assim, fazer um resumo da reexposicdo da secdo A: I 1 VI -1V 1I

(V) I. Figura IV.13.
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Fig.1V.13. Desafinado: resumo da se¢do A’

Como o primeiro A ndo era conclusivo, j& que finalizava no acorde napolitano,
tal extensdo é necessaria para o efeito conclusivo da tonalidade. Quando se compara

0s resumos, da—se o seguinte:

AT IEVI=IE(VI) -l
AL VI=I NV
B: Il 1=V (v)*
AL VI-IVIT(V) I

Embora a tendéncia a subdominante ndo se tenha caracterizado de maneira
habitual, os consequientes de A e A” apresentam uma grande prolongacdo dessa
regido, através dos graus IV e Il. A se¢do B, proporcionalmente menor e modulatdria,
é a grande novidade que caracteriza parte da producdo de Jobim.™® Como o
antecedente de A sempre permanece intacto e 0 consequente muda a cada repeticéo,

pode-se abstrair dai uma espécie de rondo.

151 O paréntese aqui foi colocado para diferenciar a repeticio do grau V. No primeiro, existe uma passagem
pela regido de d6 maior, quase uma modulacéo, ao passo que o segundo encerra o periodo em forma de
semicadéncia, na fungdo da dominante, para retomar a segéo A.

152 A famosa cangdo Garota de Ipanema se encontra exatamente nos mesmos moldes: o A repete, sendo o
dobro de B, que também é modulatério, ocorrendo uma ultima volta a se¢éo principal.
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Ao final da gravagdo, ha a repeticdo, por tempo indefinido, de dois acordes em
fade out. Esta repeticdo, chamada de vamp no meio da MP, é de carater mixolidio,
pois repete os acordes Cm7 e F, polarizando fa, que é a tonalidade da musica. Se
somadas as notas dos acordes (d6 mib sol sib + fa la do) e iniciado o modo em f3, se

obtem o modo com a adi¢do de uma nota (fa sol 1& sib d6 ré mib fa).

“A progressdo de acordes de 1-7 para 1V7, quando repetida insistentemente, é caracteristica de
introducdes, finais e se¢des solo usadas em montunos (se¢do solo da salsa) bem como em bossa
nova. Composic¢des do brasileiro Antdnio Carlos Jobim que empregam esse artificio sdo Wave e
Triste, (...). Quando usada repetitivamente desta maneira, a progresséo C-7 F7 ndo soa
necessariamente como uma progresséo Il V em Bb maior. Ela também pode soar como uma

progressdo Im7 1V7 em dérico”.**

Como se pode notar, este procedimento antecipa algumas caracteristicas da
producdo posterior de Jobim (estas composi¢fes foram gravadas ao final da década
de 60). Para alguns tedricos, porém, o termo “modalismo” € inadequado para tais

situacOes, preferindo o termo “neomodalismo”.

“A palavra “modalismo”, entretanto, é confusa e ambigla quando usada para descrever este
estagio da evolug@o harmdnica, visto que o sistema modal é um desenvolvimento especificamente

melddico, nunca aplicado de maneira completa e consistente & harmonia.”***

IV.3 Meditacao™™

153 Jaffe, Andy. Op. cit. p. 87. Os acordes citados sdo exatamente os de Desafinado. S6 se achou aqui que a
polarizacdo se deu em f4. Desse modo, 0s graus seriam | e Vm7.
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Esta composicdo possui uma estrutura ligeiramente diferente da cancdo
anterior: introducdo de 8 compassos; secdo A, de 16; secdo B, de 8; e retorno ao A,
com 16 compassos e final diferenciado. De fato, com excec¢éo da introducgéo, o padréo
€ 0 mesmo: somente a secdo B foi reduzida a metade. A parte A encontra-se na
tonalidade de 14 maior e, novamente, a se¢do B ndo se encontra em outra tonalidade;
h& apenas uma digressdo para a regido da subdominante. Internamente as partes,
constatou-se 0 uso de cadéncias e dominantes secundarias e de acordes de
empréstimo da tonalidade homdnima menor (empréstimo modal); entretanto ndo ha o
uso dos acordes de 6% aumentada e napolitana. A estrutura ritmica passou pela mesma
forma de reducdo das pecas anteriores.

A introducdo de 8 compassos faz um didlogo entre voz e trombone, que se
imitam mutuamente, numa seqiiéncia harménica de carater cromatico e descendente -
I VII (V do I1l) VII- (VI do IT) VI (V do 1) I V I - que afirma a tonalidade. Figura

V.14,

I VI 1 iy v

Fig.1V.14. Meditacdo: Introducéo.

154 Rue, Jean La. Op. cit. p.52.
1% Gravag#o: Odeon 3151 — 1961. Partitura: Idem I11.1. Vol. 3, p.73.
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A secdo A é um periodo de 16 compassos. A primeira frase (do c.9 ao c.12) faz
0 movimento harménico | VII (V do Ill), semelhante ao da introducdo. Porém esta
dominante secundéria retorna ao | grau, fazendo com que ela faca uma cadéncia de
engano, evitando o Il grau. A segunda frase (anacruse do c.13 ao c.16) é,
melodicamente, uma variagcdo da primeira, mas, do ponto de vista harmonico, vai
para os graus Il e VI (como Il V do Il), concluindo o antecedente na dominante
secundaria do Il grau. O conseqliente possui, na sua primeira frase (do c.17 ao c.20),
o0 retorno a primeira frase do antecedente; entretanto a frase se encontra numa 3°
abaixo e adaptada ao Il grau, que caminha para a subdominante menor. A ultima frase
(anacruse do c.21 ao c.24) repete quatro vezes um motivo derivado da frase inicial na
sequéncia Il VI (Il V do II) Il V, concluindo de forma interrogativa, em
semicadéncia, na dominante com 5% aumentada. Como a melodia termina na 9* maior
do acorde, se tem ai uma derivacdo da escala de tons inteiros: das notas do acorde
(mi-fa#-sol#-si#-ré), falta somente o 14# para completar a escala. Assim, o resumo de

A ¢é o seguinte: I VI-11 V. Figura IV.15.

I VI il Iy v

Fig.1V.5. Meditacéo: resumo da secdo A.
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A repeticdo de A € literal, com excecdo das cordas, que sO entram nessa
reprise. A secdo B, de apenas 8 compassos, 4o se encontra em outra tonalidade. E
composta por duas frases: a primeira (do ¢.25 ao ¢.27) é a propria frase principal,
transposta 3% acima e adaptada ao IV grau, que se transforma em subdominante
menor ao final da frase; a segunda frase (anacruse do c.29 ao c.31, 0 ¢.32)**® é uma
variacao da primeira; s que aqui ha uma intensificagdo do motivo, que se repete duas
vezes nos graus Il e 11+ (Vo9 do Il1). A frase repousa em uma nota longa sob 0s
acordes Bm7 (Il) e E7,5+ (V). Novamente o final ocorre na dominante com 5°

aumentada. Resumindo, a secdo B parte do 1V grau e termina na dominante, passando

pelo Il grau: IV 111 V. Figura IV.16.

Fig.1V.16. Meditacdo: resumo da secédo B.

O retorno a secdo A (A’) é literal no que tange as trés frases primeiras: duas do
antecedente (do ¢.33 ao ¢.40) e a primeira frase (do c.41 ao c.44) do conseqiiente. E a
altima (anacruse do c.45 ao c¢.48) que se diferencia, pois, do contrario, a peca
concluiria na dominante, e para que ela termine na ténica h4d a necessidade de
mudanca na cadéncia. A seqiéncia Il VI Il V, que ocupava quatro compassos, passa

a ocupar dois, para finalizar no | grau, que surpreende por ser menor com 7° e,

1% O altimo compasso de cada uma dessas duas Gltimas frases esta em pausa e garante, assim, a quadratura da
secdo, em detrimento do nimero de compassos que elas ocupam.
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depois, com 6% maior. O acorde final é aquele da mediante bemol maior, isto é, d6
maior com 7% maior, o l11-, que n&o resulta em grandes implicacOes estruturais, trata-

se apenas de um efeito. Figura IV.17.

I vl I ) I 11

Fig.1V.17. Meditacdo: resumo da segdo A’.

As Ultimas trés figuras (1V.15, 1V.16 e IV.17) mostraram que a secdo A tem,
melodicamente, uma grande prolongacdo da nota fa# (6° grau); na secdo B ha um
desvio ascendente sob o IV grau harmonico para a nota 14 (tonica), que, ainda nessa
parte, retorna ao 6° grau. Somente na Gltima secdo, a repeticdo de A com final
modificado, ha o repouso final na tonica sob o | grau. A introducéo e as se¢des A e B
se resolvem sempre na dominante com 5% aumentada e 9% maior, uma provavel
derivacao da escala de tons inteiros, que pontua os finais. Assim, pode-se finalmente

comparar os perfis:

A:l Vi-lIl V
B: \ARRY;
Al VI=Il (V)1
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Verifica-se a tendéncia a subdominante na secdo A e A’. Além disso, a propria
secdo B pode ser vista como sendo tal tendéncia caso fosse aplicada a mesma reducéo

de compassos de Chega de Saudade. Ter-se-ia uma pe¢a de uma sentenca de 20

compassos com a secdo B sendo a abertura do conseqliente. Tal modelo de B,
proporcionalmente menor, com duas frases em outra regido, corresponde ao modelo

classico da secdo contrastante:

.. a secdo b é o modelo mais simples de contraste efetivo: compreende quatro compassos,
construidos a partir de uma frase de dois compassos e uma repeticdo variada desta frase. Esta
construgdo de duas unidades, sendo a segunda uma repeticdo mais ou menos variada da

primeira, possui uma légica natural dbvia.”™’

Percebe-se que outras partes contrastantes de outras obras de Jobim também se

encaixam nesse perfil, como aquelas que ocorrem em: Wave, Samba de Uma Nota

Sé, S6 Danco Samba, O Morro Ndo Tem Vez, etc.

IV.4 Corcovado™®

Esta composicdo inaugura, neste trabalho, outro padrdo de composicdo: o da
cancdo de uma sO parte. Trata-se de um duplo periodo com duas terminacOes
diferentes, precedido e sucedido pela introducdo que, ao final, compre funcdo de
coda. H& uma polaridade tonal dupla entre as tonalidades de dé maior e I& menor.
Embora o acorde de 14 menor com 6% acrescentada inicie e finalize a peca, alguns

empréstimos s6 sdo explicaveis diretamente na primeira tonalidade, ndo havendo

157 Schoenberg, Arnold. Fundamentos da Composicao Musical. p. 152.
18 Gravag#o: Odeon 3151 — 1960. Partitura: Idem IV.1. Vol. 11, p.36.
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cadéncias que confirmem l& menor, mas, sim, cadéncias de engano em do, que evitam
a resolucdo no | grau. Esta composicdo utiliza o0s recursos de cadéncias de
dominantes secundérias e a relacdo com a tonalidade homénima menor (empréstimo
modal), e os acordes tem a tétrade como base. Do ponto de vista ritmico, a melodia é
construida, mais uma vez, por sincopas, principalmente as de antecipacao.

A introducdo, que também € usada como coda, € uma estrutura ternéria de 12
compassos, melodicamente executados a flauta, piano e cordas, que dialogam entre
si. Entretanto s6é se sabe disso na coda, pois, na primeira vez, ndao ha
acompanhamento nos dois primeiros compassos e a primeira frase comeca no 2°
tempo, 0 que d& uma impressdao de anacruse. Isso levaria a 11 compassos, uma
estrutura irregular. No que seria o 12° compasso (c.13), ha uma elisdo: a resolucéo
melddica da frase das cordas (d6) se da no mesmo compasso do inicio da voz na
secdo A. Ha trés frases nesta introducdo: a segunda frase (anacruse do c.6 ao c.8) é
uma repeticdo variada e transposta 2% abaixo da primeira (do c.1 ao c.5) e a terceira
frase (anacruse do ¢.9 ao c.13) fecha a estrutura com novos motivos, mas é a tercina
que mantém a unidade, fazendo parte das trés frases. Estes compassos, de certa

forma, resumem o movimento harménico da parte A: VI, Vo9doVI, (11 V) do IV, IV,

e e TN L

F

| T3
*y e oy Cosge %o

[ & ] |
LF rwan = oy [ % ] =]
1T TTE o o (%] = T
L& HNL 4] [ %] e = 5 i NI % ]
m__ 1 =t il LY I 4 — 1 AN
VI WoldoWI (II WLV W I VI Vol daVI

I, VI, Vo9doVI. Figura IV.18.

Fig.1V.18. Corcovado: introdugéo.
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A parte A estende a seqiiéncia harmonica da Figura V.18 para 16 compassos
atraves do enxerto de alguns acordes e da permanéncia mais prolongada de outros.
Alguns deles sdo alterados ou substituidos. Trata-se de um periodo cuja primeira
frase (do ¢.13 ao c.16) é constituida por duas semifrases de repeticdo literal. Nelas s6
constam as notas mi e ré, constituindo uma bordadura sobre a nota mi. A primeira
semifrase acontece sob o acorde de 14 menor com 6* (Am6):™ a segunda sob o
acorde de sol# diminuto com 13* menor (G#013-). Este acorde apresenta uma
particularidade interessante: devido ao fato de o violdo ndo comportar toda e qualquer
abertura, este acorde é aberto, obrigatoriamente por 4* e a nota mi (13-) substitui a
nota ré (5° diminuta). Isto faz com que ele possa ser lido como um E9-/G# (mi com
9% menor e 3* maior no baixo). Em ambas leituras, a fungéo é a mesma: V ou Vo9 do
V1.2 A segunda frase (do c.17 ao ¢.20) utiliza 0 mesmo motivo 2 abaixo, porém
com final diferente. Ela borda a nota ré. Neste trecho acontece a cadéncia Il V do IV
(F), com um retardo de 7% maior que se resolve na 6° Algumas edicdes e

interpretes®

colocaram nesse retardo o acorde de fa diminuto (na verdade sol#
diminuto com baixo em f4), que se resolve nele mesmo, maior com 6% Tal resolugéo
corresponde a cadéncia I+ | no IV grau (quer dizer em fa). Entretanto, esta
harmonizagdo ndo esta presente na gravacao aqui escolhida. O consequente retoma a
primeira frase 3% menor acima (do c.21 ao c.14), mas, diferentemente, a repeticéo das

semifrases ndo sdo literais, pois ela acontece 2° abaixo. A primeira semifrase borda a

nota sol sob o acorde de f& menor com 6 (IV grau menor, 0 empréstimo do modo

159" Apesar de esse acorde ter sido precedido por sua dominante individual, o referido acorde néo soa como
tbnica, pois, por tratar-se de um acorde diminuto, o Gltimo acorde da introducdo é dominante do | grau pela
enarmonia da nota sol# em lab, dai a sensa¢do de cadéncia de engano.

180 Tal acorde aconteceu, exatamente da mesma forma, na peca Enigma de Garoto.

181 O préprio Tom Jobim assim procedeu no disco Getz/Gilberto (verve 810048-2), ao tocar piano nessa

faixa.
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menor); a segunda semifrase borda a nota fa sob a seqtiéncia Il V do Il - Em7 A713b
. Tais acordes substituem os graus | e VI, diatdnicos na introducdo. Na Ultima frase
(do ¢.25 ao ¢.18) ha um retorno ao registro inicial (mi) sob o mesmo acorde: Am6 e
mais a 9* acrescentada (VI grau). Ele se resolve no acorde de ré menor para realizar a
cadéncia Il V sobre a melodia que borda a nota fa, descendo, em seguida, por graus
conjuntos até a nota d6. Como esta nota finaliza o periodo sob o acorde da
dominante, ela ndo comporta sua 3% (si), pois chocaria com a melodia, e 0 que se tem
é o acorde chamado de sus4,7,9 no jargdo da MP (acorde com tonica, 4* justa, 7°

menor e 9% maior)*®2

e, neste mesmo compasso, a 9* se converte em menor. Portanto,
0 resumo desta secdo serd bem semelhante ao da introducdo: VI IV — IV VI V.

Figura 1V.109.

Fig.1V.19. Corcovado: resumo da segdo A.

Na repeti¢do ndo literal desta secdo, da-se mais uma vez o efeito da cadéncia de
engano: apds a Ultima dominante, o retorno se inicia no VI, e ndo no | grau. Na outra

gravacao citada (Getz/Gilberto), ha, na repeticdo, uma curiosa substituicdo de baixos

162 «0 acorde sobre 0 V grau diatdnico, com sétima menor e quarta, é aqui denominado V7sus4 e entendido

como uma variagdo estilistica do acorde tipo X7.(...) Deste entendimento, podemos concluir que 0 V7sus4 é
uma versdo do acorde cadencial de Dominante Quarta sem a Sexta e com a Sétima. De fato, 0 V7sus4 é uma
espécie de atualizagcdo da Dominante Quarta e Sexta, a semelhanca entre estes dois tipos especificos de
variagdo sobre 0 V grau € bastante notavel”. Freitas, Sérgio Paulo Ribeiro de. Op. cit. p. 67. Nota-se também
que tal acorde, quando com 9* maior, é obtido a partir da quarta inversdo (9° no baixo) de uma triade maior no
1V grau.
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sobre a mesma abertura: no referido G#013-, no qual a abertura das trés vozes
superiores era forgcosamente por 4as (fa-si-mi do grave para o agudo), o baixo é
substituido por dé#, fazendo o acorde se transformar num C#79+ (dé# maior com 7°
menor e nona aumentada). Tal acorde cumpriria a fungio de Vit. do 1. E um acorde
caracteristico do jazz. No Gm7 o baixo esta em do, transformando o acorde num
C79sus4 (do-fa-sib-ré), que cumpre funcéo de V do IV. A Figura IV.20 compara as

duas harmonizacdes:

o | [T
o aenl
=1
ien
L TELY
=g i n IN

Vo da¥ 1 (I v NIV

Kl

L 1LY 1

E=-s o

LTL1N. | 1

Verve 310 043-2: VI Wit VoIV 11+ DIv

Fig.1V.20. Corcovado: comparacao entre duas harmonizagdes

Tal repeticdo (A’) trata-se de uma sec¢do de 20 compassos, sendo 4 de extensao.
Ela é idéntica no que tange ao antecedente (do ¢.29 ao ¢.36). E no conseqiiente que se
da o maior contraste: um novo motivo se apresenta e, no lugar do tipo bordadura, este
d& lugar a um motivo de carater escalar. Os 12 compassos de consequiente podem ser
divididos em trés frases de 4 compassos cada. A primeira (do ¢.37 ao c.40) ¢
composta por duas semifrases de repeticdo 2* menor abaixo. A primeira semifrase
acontece sob o acorde de fa& menor com 6% (Fm6: fa lab dé ré), e a escala descende de
do a ré (do sib 1ab sol f& mi ré) , passando por 14 e si bemdis. Curiosamente, a nota mi

ndo e bemol, o que sugere o uso da escala menor bachiana de f4, nesta situacdo (fa sol
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lab sib dé ré mi fa). A segunda semifrase vem de si ao dé sob os grau Il e VI, sem
alteracdo, isto é, diatdnicos. A segunda frase (do c.41 ao c.44) continua a seqiiéncia
anterior de semifrases, mais uma 2 abaixo, de |& ao si, sob os graus Il e V, porém
com uma finalizacdo diferente, que seria uma bordadura na nota dé. Entretanto, a
frase termina em sol, evitando a resolugdo melddica da bordadura. E exatamente ai
que se inicia a extensdo. Sobre a nota sol, a harmonia realiza a seqtiéncia Il (mi meio-
diminuto) V (la dominante com 7% e 9% menores) do Il e, em seguida (na ultima frase
do c.45 ao c.2, através do da capo), repete a semifrase anterior (escala descendente de
14 ao si com bordadura de do ao final), concluindo, melodicamente, na nota dé nos
dois primeiros compassos. Ha, ai, mais uma elisdo na qual a resolugcdo melddica
coincide com a retomada da introdugédo, desta vez com funcdo de coda. Os 4
compassos da segunda frase (do c. 41 ao c.44) poderiam ser excluidos de maneira que
a primeira bordadura terminasse em dé (c.1-2) e, além disso, o periodo se tornaria
regular, com 16 compassos. Novamente a extensdo deveria confirmar a tonalidade,
como nos casos anteriores, executando uma fungdo de coda. Paradoxalmente, apesar
da resolucdo melddica na tonica, a cadéncia conclui em Am6 e o acorde inicial, mais
uma vez, em forma de cadéncia de engano. Com isso, chega-se ao resumo da parte

A’, a repeticdo alterada de A: 1 IV =1V V 1l (V) VI. Figura IV.21.1%

163 Constata-se que o motivo escalar converteu-se em arpejo através do processo de reducio.
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|—

R |

VI

Fig.1V.21. Corcovado: resumo da secdo A’.

Ao final da gravacdo, h4 o retorno a introdugdo com funcdo de coda. Como
neste instante o acompanhamento se faz presente desde o primeiro compasso, a
estrutura ternaria é bem mais clara. Ha também um interessante jogo ritmico de
acordes, pois 0 Am (la menor) inicial se estende por trés compassos, ao invés de dois
como ocorre nas se¢des A e A’, ou por um, como ocorre na prépria introducdo, e logo
compensa a irregularidade permanecendo em G#o (sol # diminuto) apenas 1
compasso. Neste jogo, se tem Am6/Am7/Am6 para cada compasso, isto €, uma
conducgdo interna de vozes no acompanhamento. Mais uma vez a cadéncia nédo
conclui no | grau, mas no VI grau menor com 6% (c.47,48 e 49), acorde que finaliza a

cancao em fade-out. Comparando 0s resumos se tém:

A:VIIV-IV Il V

AVIIV-IV VI (V)VI

Pela primeira vez, nenhum periodo se inicia e termina no primeiro grau, o que
gera uma sensacdo tonal dibia. O acorde principal, 14 menor, possui esta 6°
acrescentada que ndo é caracteristica do modo menor (VI grau), mas do modo dérico.

Tem-se aqui uma tendéncia “modal” de outro tipo: ndo aquela que se baseia na
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repeticdo interminavel de dois acordes polarizando um deles, mas aquela que se da
pelo enxerto de tensdes ou dissonancias que, por fim, terminam por descaracterizar a

tonalidade, quando ndo h& cadéncia tonal (11 V) que prepare tais acordes.

“Rela¢bes harmonicas fortemente modais, em contextos que evitam a relacdo V-I, tendem a

enfraquecer a tdnica e a trazer um senso flutuante de mistura entre relativo maior e relativo

. ) - 164
menor, como temos visto mesmo em exemplos da [época da] pratica comum”

Verificou-se, em ambas as partes, a tendéncia a subdominante. Embora do
ponto de vista harmdnico o A e 0 A’ sejam bastante parecidos, o conseqiiente de A’ é,
melodicamente, diferente do consequiente de A. Pode-se citar uma série de temas que

se encaixam no perfil da cangdo de uma sé parte: Inatil Paisagem, Este Seu Olhar,

Fotografia, Ligia, etc.

IV.5 Insensatez'®

Esta peca também se encontra nos moldes da anterior: 0 da can¢do de uma sé
parte. Neste caso, trata-se de 32 compassos precedidos por uma introducdo de 9 (o
primeiro é apenas uma abertura com o acorde da ténica, ndo fazendo parte da frase).
Na gravacdo escolhida, esta parte se repete literalmente com diferentes versos, e ha
um enxerto de 4 compassos entre a secdo e a sua repeticdo. A secdo se encontra na
tonalidade de si menor e é constituida por dominantes secundarias e um acorde de 6°

napolitana.

184 piston, Walter. Op. cit. p.483.
1% Gravag#o: Odeon 3151 — 1960. Partitura: Idem V1.1, p.28.
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A execucdo da introducédo (do c. 1 ao c.9) é partilhada entre flauta e trombone
com a repeticdo transposta, trés vezes, do mesmo elemento: um motivo constituido
por uma escala sincopada ascendente. Na primeira vez este elemento esté inserido
numa frase de 3 compassos. Na segunda e terceira vez, cada utilizacdo deste motivo
constitui uma semifrase. Do ponto de vista harménico se tém: Bm(l), Bm/A,

CH7IG#(V do V), Em6/G(1V), Bm(l). Figura V.22,

. N ‘;:H] - ]
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Fig.1V.22. Insensatez: introducéo

A secdo A, com foi colocado acima, é constituida por 32 compassos, quatro
frases de 8 compassos cada. Trata-se de uma sentenca, pois, cada frase € uma
repeticdo transposta e adaptada da frase antecedente. A primeira frase (do c.10 ao
c.17) é constituida por duas semifrases: na primeira (do ¢.10 ao c.14) ha a repeticao
literal do motivo de 2% menor (fa# sol) que borda a 5° da tonalidade, primeiramente
sob o acorde da tbnica, depois sob a dominante na primeira inversdo. A segunda
(anacruse do c.15 ao ¢.17) semifrase também borda a 5% entretanto o faz de maneira
mais ampla e cromatica (mi# fa# la sol# sol fa#). Ao final da frase, a nota fa# se
converte numa tensdo (retardo) que se resolve um tom abaixo (mi). Sobre esta
semifrase se tém os acordes de Am6 (VII ou fa# meio diminuto) e E7/G# (1V).'*° A
segunda frase (do ¢.18 ao c.25), como foi colocado anteriormente, é uma repeticao

transposta e adaptada um tom abaixo, tendo mi como nota bordada trés vezes (na
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repeticdo do motivo na primeira semifrase, e no alargamento da bordadura na
segunda), que se transforma num retardo para se resolver em ré, mais um tom abaixo.
Esta frase ocorre sob os acordes G6(V1), CTM(-I1), C#(I1), F#7(V), Bm7(l). A nota
de resolucdo da ultima frase (ré) € o ponto de partida da préxima (do c.26 ao c.33).
Ela também se inicia com a dupla bordadura da primeira semifrase, porém ha um
contraste na segunda semifrase: um arpejo descendente do acorde da tonica (fa# ré
si), que se resolve em ré, sem se transformar em retardo, como nos casos anteriores.
Esta frase acontece sob os acordes D7/A (V do VI), G#o(Vo9 do V)", GTM(VI),
Em7(IV) e Bm7(l). Percebe-se que esta frase conclui com uma cadéncia plagal: IV 1.
A Ultima frase (do ¢.34 ao c.41) ndo se inicia em do#, como era de se esperar (posto
que a primeira comegou em fa#, a segunda em mi e a terceira em ré); ela permanece
em ré e somente no terceiro compasso ha o descenso para a nota esperada. Isto ocorre
de forma que o motivo inicial da bordadura se torne transposto, e ndo permaneca
repetido literalmente. A ultima semifrase retoma a bordadura cromatica das duas
primeiras frases, com resolucéo final em si. A Gltima frase é construida, praticamente,
com 0s mesmos acordes da frase anterior, com a diferencga de ndo fazer uma cadéncia
plagal ao seu final: D7/A(V do VI), C#7/G#(V do V), C#d/G(Il), F#7(V) e Bm7(l).
Portanto, nota-se que a melodia pontua uma escala menor descendente a partir da 5%
a primeira frase se inicia na 5% e se resolve na 4°; a segunda frase comeca na 4° e se
resolve na 3% ; a terceira frase se inicia na 3% e permanece nela; e a quarta frase se

inicia na 3% e termina na ténica, passando pela 2°. Nas frases 1, 3 e 4 0 baixo possui

1% Este altimo acorde n&o tem funcéo de dominante porque, ao invés de se resolver em 4, se resolve em G6

(sol maior com 6% maior). E, portanto, derivado do IV grau da escala menor bachiana.

187 Este é um dos pontos nos quais o0 recurso da transliteracéo da cifra se faz necessario: se a cifra fosse
analisada, se teria V09 do VII, porque sol# diminuto corresponde a mi sem fundamental. Ora, se se
enarmoniza a 7 fa na 3* mi#, se tem a analise que parece mais acertada: Vo9 do V.
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um aspecto cromatico descendente. Assim, chega-se ao seguinte resumo da Unica

secdo dapeca: | IV I-1HI(VdoV)I (V) I FiguralV.23.

i N o W
EF [ XF 0 OF "L F
gl Ll I @ _H
™ o I =

Fig.1V.23. Insensatez: resumo.

Além do baixo (ausente na Figura 23), as vozes internas possuem um
encadeamento l6gico e natural: croméatico e descendente. Natural porque em boa
parte da MP a conducdo de vozes esté aberta ao intérprete.

Antes da repeticéo, literal da harmonia e melodia mas com detalhes de arranjo
e letra diferenciados, ha o enxerto de 4 compassos que ficam estacionados no acorde
de si menor. Neste momento ha uma passagem nas cordas que executam uma
abertura por 5as nas vozes inferiores e o piano faz um arpejo do acorde de mi maior.
Como este acorde possui a 3% maior sol#, tem-se aqui, novamente, uma natureza
dorica, posto que, no resultado final - tendo-se a nota si como fundamental, as notas
do acorde (ré-fa#-1a), a abertura por 5as (si-fa#-do#) e o arpejo (mi-sol#-si) —, é 0

modo dérico do si: si do# ré mi fa# sol# 1a. Figura IV.24.

42
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[ fan il |
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Fig.IV.24. Insensatez: trecho
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Muito foi dito a respeito da semelhanca desta can¢do com o Prelidio No 4,

opus 28 de Frederic Chopin:

“...seria motivo de algumas brincadeiras de musicos norte-americanos, nos primeiros tempos de

Tom Jobim nos Estados Unidos. O motivo era a grande semelhanca harménica e melddica de

Insensatez com o PrelGdio 4 (...) de Chopin.” 1%

Existe semelhanca na medida em que o Preludio também possui uma linha
fundamental que vai do 5° ao 1° . Mas as frases ndo se organizam de maneira tdo
regular como na cancdo de Jobim: o Preludio é composto por 25 compassos, sendo
que os 12 primeiros formam uma estrutura ternaria, que é, de certa forma, variada e
modificada em seu final. A harmonia também possui aspecto cromatico e
descendente, mas, novamente, ela ndo ¢ tdo “cartesiana” como a de Jobim, isto €, ndo
se tem um acorde a cada um ou dois compassos, existe um movimento interno de
vozes muito maior. Como no Preltdio, o motivo principal também se da na 5% justa
da tdnica menor com bordadura de 2% menor acima e também ha a transposicdo dessa
frase um tom abaixo. O motivo do compasso 9 (14 si ré do mi 1a-2%, 3*¢ 29 ) ge
assemelha ao da ampliacdo da bordadura (mi# fa# 14 sol# sol fa# -2%¢ | 3%¢ My,
Portanto, a peca de Jobim ndo se assenta literalmente nem sobre a estrutura do
Prelddio, nem sobre a harmonia. Pode-se dizer que o autor se inspirou e até citou o
Prelddio, mas ndo se pode falar em plagio. Isto também ocorreu em outra obras,
como, por exemplo, em Passarim, no qual os primeiros acordes parecem citar a 2°

parte das Bachianas Brasileiras No 5 de Heitor Villa-Lobos, e os exemplos que se

seguem:

1%8 Cabral, Ségio. Antonio Carlo Jobim Uma Biografia. p.167.
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“N&o se pode deixar de notar a semelhanca desta musica com a estrutura de algumas obras
escritas por Fréderic Chopin (1810/1849) e pelos compositores franceses chamados
impressionistas, dos quais Jobim sempre demonstrou ter recebido forte influéncia. Observando a
construcdo da Primeira Gymnopédie, escrita pelo compositor francés Erik Satie (1866/1925) os
pontos em comum com o arranjo de Jobim para Estrada do Sol sdo evidentes (...). Pode-se
perceber também em Claude Debussy (1826/1918) especialmente no Passapied de sua Suite
Bergamasque, desenhos muito semelhantes aos praticados por Jobim nas seqiiéncias de tercas
ligadas da mao direita (...) do arranjo de Imagina, bem como nos arpejos e tercinas presentes no

contorno melddico de Estrada do Sol (...). E as progressdes em quintas descendentes de Chovendo

na Roseira, que lembram muito um trecho do Estudo opus 25 niimero 6 escrito por Chopin.”*®

1V.6 Concluséo

Comparando todos os resumos das se¢des aqui apresentadas, percebe-se que
Jobim trabalhou com plena liberdade no que diz respeito ao pontos de partida e de
chegada. Ha periodos que se ndo iniciam na ténica — se¢do B de Desafinado,
Meditacdo e se¢des A e A’ de Corcovado. Nos dois primeiros casos isto se da até pela
prépria digressdo tonal, inerente a secdo contrastante. Com excecdo de Chega de
Saudade, o acorde da tbnica somente esta presente na Ultima parte de cada peca, e até
houve o caso de Corcovado que, mesmo assim, finalizou no VI grau, modalizando-o.
Isto pode ser atribuido ao fato de todas as se¢Oes estarem na mesma tonalidade, com

Unica excecdo de Chega de Saudade: o A estava em tonalidade menor e 0 B em

maior. Ja os antecedentes concluiram trés vezes no VI grau, duas vezes na dominante,

uma vez no | e outra no Il graus. Houve, mais uma vez, uma predominancia completa

169 caramuru, Fabio L. Aspectos da Interpretacéo Pianistica na Obra de Antdnio Carlos Jobim. Dissertacdo
de Mestrado, ECA-USP, 2000. p.54, 56 e 61.
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do periodo (8 vezes) sobre a sentenca (2 vezes). O tamanho irregular das secdes
nunca foram intrinsecas a elas - excecao feita a estrutura ternaria da introducéo de
Corcovado . Isto é, sempre se tratou de repeticdes adicionais de uma frase que faziam
com que o periodo cumprisse a funcdo de coda, enfatizando o final. Chega de

Saudade, Desafinado e Corcovado apresentam estas caracteristicas.

Do ponto de vista formal, verificou-se uma diminuic¢do gradual do nimero e do
tamanho das secdes que compdem a cancdo: de um AB definido para a cangédo de
uma so parte, passando pelo AABA cujo B tem a metade do tamanho de A. Por outro
lado, a excecdo de Desafinado, todas as musicas aqui analisadas foram precedidas de
uma introducéo de 8 compassos.

Verificou-se que o autor sempre trabalhou na forma de melodia acompanhada.
O processo de reducdo revelou que as sincopas melddicas, presentes em todas
composi¢cdes analisadas, sdo do tipo antecipacdo e podem ser simplificadas em
melodias téticas, facilitando parte da decodificacdo dos motivos, principalmente no
que tange a curvatura intervalar. A base da divisdo do pulso continuou sempre
quaternéria.

A harmonia utilizou predominantemente as dominantes e as cadéncias
secundarias e os acordes de empréstimo do modo menor. Os acordes de 6% napolitana
e, principalmente, os de 6% aumentada foram mais raros. A tendéncia a subdominante
foi observada em 8 das 10 secBGes analisadas, considerando apenas as segdes
completas (que ndo eram constituidas da metade do tamanho da parte principal); e
mesmo a se¢do B de Meditacdo pdde ser considerada como ela configurando tal
tendéncia, num contexto mais amplo. A base sempre foi a da tétrade, mas houve dois
casos de aberturas especiais: a abertura por 4* do segundo acorde da secdo A de
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Corcovado e a sua rearmonizacdo e a abertura por 5% do enxerto de Insensatez. Na
verdade, tratam-se de casos isolados que ndo indicam um uso sistematico desses

recursos, mas um detalhe sutil do arranjador Jobim.
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V- Conclusao

V.1 Forma

Através da comparacdo dos resultados analiticos obtidos, viu-se uma reducéo
formal gradativa partindo de Pixinguinha em direcdo a Tom Jobim, passando por
Garoto. Enquanto o primeiro trabalhou (nas obras escolhidas para esta dissertacdo)
exclusivamente no padréo do rondo simples, Jobim chegou a cangdo de uma sé parte,
tendo passado pela forma can¢do na qual a secdo contrastante é proporcionalmente
menor do que a parte principal. No entanto, até mesmo como um contrapeso, as
introducGes foram se tornando cada vez mais importantes e se constituindo também
em se¢des, que, assim como as partes contrastantes da forma cangdo, eram
proporcionalmente menores. A excecdo de Desafinado, todas as pecas de Tom Jobim
possuem introducdes de oito compassos e mesmo esta mdsica recebeu,
posteriormente, uma introducdo de forma livre, com aspecto de recitativo, exatamente
como nos standards jazzisticos.”

J& Garoto trabalhou com o ABA de proporg¢des iguais. Como foi colocado nos
capitulos anteriores, tais padrGes formais ndo sdo exclusivos em cada compositor,
mas sdo representativos de uma tendéncia bastante forte, sendo a principal, de cada

um deles. Nesta pesquisa, por exemplo, ndo foi encontrada nenhuma obra de Jobim

170 Nas partituras recém-editadas das cangdes de Tom Jobim (Cancioneiro Jobim. Rio de Janeiro: Jobim
Music: Casa da palavra, 2000) da referida peca consta tal introducdo de 11 compassos. Tal maneira de escrita
coincide com os Songbooks norte-americanos e standards como Someone to Wacth Over Me (Gershwin) e
Nigth and Day (Cole Porter) também tinham introdugdes. Recentemente (Programa Jazz Brasil, TV Cultura
1991), Johnny Alf comp6s uma introducdo a maneira recitada para a famosa cang¢éo Eu e a Brisa. Mas o
instrumentista que vai utilizar tais temas para proposito de improvisa¢do, normalmente, elimina tais
introducdes, sendo na exposi¢do do tema, com certeza no “chorus”, que é a estrutura formal e harmonica da
Composicao.
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na qual a forma do choro fosse explorada, assim como ndo se encontrou nenhuma
obra de Pixinguinha escrita em uma sO parte. Apenas em Garoto, aquele que, na
analise feita neste trabalho, ocupa a posicdo intermediaria, se encontram as

tendéncias apresentadas: Gracioso (ABACA); Jorge do Fusa (ABA) e Gente

Humilde"

(A), a excecdo da forma can¢do. Portanto, a hipdtese de um enxugamento
formal, ainda que ndo linear, é perfeitamente plausivel. Tal enxugamento se da
inclusive para transformar a melodia em tema, isto €, para que o Ultimo seja o sujeito

que viabiliza a improvisagdo, na medida em que a forma excessivamente longa do

choro ndo permitia tal desenvolvimento, a ndo ser de maneira ornamental.

V.2 Relagéo tonal entre as partes

No que tange as relagdes harmonicas entre as tonalidades que regem as secdes
de uma mesma peca, verificou-se um pequeno avanco de Pixinguinha, que utilizou
apenas relaces Diretas e Proximas (segundo a classificagdo de Schoenberg), se
comparado a Garoto, em cuja obra algumas novidades se apresentam: a parte B situa-
se na regido da mediante menor de uma tonalidade maior (ainda que inusitada, a
relacdo e Direta e Proxima) em Gracioso e B na regido da subdominante maior de
uma tonalidade menor (relacdo Indireta). Entretanto, tais avangos param por ai,
posto que Jobim, através do enxugamento formal, passara a ndo modular mais na
secdo B, a qual, posteriormente, sera omitida da composicdo. Tal fato poderia ser
compensado pela intensificacdo das inclusbes de acordes estranhos a tonalidade no
que se refere as relagdes internas entre as partes, embora isso ndo acontega, como

sera mostrado a seguir (pelo menos de Garoto para Jobim). Mas a secdo B

1" partitura: The Guitar Works of Garoto. Op. cit. VVol.2, p.32-33. 139
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modulatéria de Desafinado (encontrada, por exemplo, em Garota de Ipanema) pode

ser considerada, por outro ponto de vista, como um avanco. Tal fato possibilita
estabelecer uma comparacdo com o ambito da composicdo erudita. A secdo

contrastante modulatdria no scherzo é definida assim por Schoenberg:

“Na secdo modulatoria contrastante, mudancas de forma, e mesmo de constitui¢do, ocorrem
enquanto este material passa por situagdes instaveis e flutuantes. Este tipo de liberdade

estrutural e de tratamento motivico ndo implica que a regularidade, a l6gica e o equilibrio

possam ser ignorados.”"

V.3 Ambito tonal interno as partes e uso das dissonancias.

No que diz respeito as relagcbes harménicas internas das secdes, verificou-se
que Pixinguinha trabalhou com uma harmonia basicamente composta por triades,
com 7as apenas nos acordes dominantes e diminutos. Ele explorou as relagdes de
dominantes secundarias e de subdominante menor inserida na tonalidade maior. Os
acordes de 6% napolitana (11) e 6* aumentada (Vger., Vfr., Vit., todos equivalentes do
subV da MP) néo foram de fato utilizados. Entretanto, ha que se diferenciar o uso do
acorde napolitano dentro de uma tonalidade menor daquele que ocorre dentro de uma
tonalidade maior: o primeiro implica um empréstimo de um acorde advindo de uma
tonalidade vizinha no circulo das 5* (por exemplo, o acorde de Bb maior em la
menor: Bb pertence a armadura de fa maior ou ré menor, vizinha de |4 menor); o
segundo implica um empréstimo de quatro tonalidades de distancia no circulo das 5*

(por exemplo, o acorde de Db maior na tonalidade de dé maior: Db é VI grau de fa
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menor, que possui quatro acidentes em relacdo a do maior). Mesmo assim,
Schoenberg classificou as duas relacdes como indiretas e remotas.*"

Ja Garoto trabalhou com uma base de acordes com quatro sons (tétrades) e
quase todos tinham pelo menos a 7° e, freqlientemente, 9%, 11% e 13%. Além disso,
alguns desses acordes encontravam-se dispostos em aberturas especiais como 4% e
triades na estrutura superior. Este compositor praticamente esgotou as possibilidades
da harmonia tonal indo das dominantes secundarias ao acorde de 6° aumentada,
passando pela subdominante menor e pelo acorde napolitano inclusive na tonalidade

maior - Sinal dos Tempos -, tendo ainda acrescentado nesta peca trechos de

verdadeira suspensdo tonal. Tudo indica que Jobim ndo foi tdo longe, pelo menos no
periodo da bossa nova. A base harmdnica das composicdes desse género também é
formada por tétrades, mas, na maioria das vezes, sem 0 uso de aberturas especiais.
Interiormente as partes, encontram-se dominantes secundarias, subdominantes
menores, acordes de 6% aumentada e o uso do acorde napolitano se da em tonalidade
menor (Insensatez) e maior (Desafinado). N&o se encontram, nesta producéo, trechos
de suspensdo tonal ou o uso de regides longinquas da tonalidade. Por outro lado,
ainda que apenas sutilmente sugerido, um novo elemento se instaura: o (neo)

modalismo encontrado no final de Desafinado e Corcovado. Com a utilizagdo deste

recurso, novamente se evidencia o carater reducionista e sintetizador de Jobim em

equilibrio com o enxugamento da forma.

V.4 Construcéo fraseoldgica e melddica.

172 Schoenberg, Arnold. Fundamentos da Composicao Musical. p.185.
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Se Garoto parece destacar-se em todos 0s quesitos, da forma a harmonia, deve-
se acrescentar ter sido ele o Unico a realmente construir periodos impares e
irregulares, pois Pixinguinha nédo o fez e, como foi dito na concluséo do capitulo a
respeito de Tom Jobim, as sec¢des irregulares das pecas deste compositor se davam
por repeti¢Oes adicionais de quatro ou dois compassos para efeito de énfase nos finais

conclusivos. E 0 que se vé em Chega de Saudade, Desafinado e Corcovado, a

excecdo da introducdo desta Gltima que se mostrou uma estrutura ternéria. Somente
no processo melddico, uma vez que trabalhou de maneira ritmico-coral, é que Garoto
parece ndo estar tdo a frente de seu tempo, até mesmo como um dado compensador
dos outros aspectos de suas composicdes. E Jobim quem parece ter sintetizado a
criatividade melddica (Pixinguinha) com a ousadia harmdnica (Garoto), condensando
ambos processos. E, se por um lado o processo formal e harmdnico o aproximou da
cancdao norte-americana, por outro sua criatividade melddica, que advem de uma
tradicdo brasileira, o diferencia dos primeiros. Além disso, Tom Jobim apresentou a
qualidade de construir suas melodias a partir de um denominador comum. Os motivos
e frases constitutivas de uma secdo B sd@o derivados de elementos de uma secdo A,
fato que, aléem de reforcar a coeréncia da peca, o distingue dos compositores

anteriores (Pixinguinha e Garoto)'"*

que ndo lancaram mdo deste recurso. Em Chega
de Saudade, toda secdo B é derivada da secdo A através de um processo sutil de
variacdo e adaptacdo para a tonalidade homodnima maior; os motivos de B de

Desafinado encontram-se antecipados no consequente da secdo A’, a primeira frase

da secdo B de Meditacdo € uma transposi¢cdo da frase principal da parte A e a

13 \er apéndice.
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segunda frase intensifica 0s mesmos motivos da frase principal. As demais pegas séo
de uma so parte e o denominador comum é ainda mais presente.

Apesar do borddo de que a MP é repetitiva, s6 foram encontradas, num universo
de trinta e quatro se¢des, cinco sentencas (C de Segura Ele, A e B de Lamentos do

Morro, A de Desafinado e Insensatez), desconsiderando-se as repeticOes

diferenciadas, pois a sentenga se pauta sobre a repeticdo imediata da frase anterior e 0
periodo adia tal repeticdo. De qualquer maneira, de Pixinguinha para Garoto, houve
um aumento desse tipo de organizacdo e o nimero se manteve de Garoto para Jobim.
A conclusédo das estruturas nas respectivas tonicas foram diminuindo na medida em
que a forma foi-se fechando e se tornando menor, o que confere um aspecto circular
as pecas de Jobim - carater este proprio e propicio para improvisagdo. Em
Pixinguinha, todas se¢des concluem na tonica. O mesmo ndo acontece em Lamentos

do Morro e na secdo B de Sinal dos Tempos de Garoto. Entre as pecas de Jobim,

apenas Chega de Saudade possui esse tipo de conclusdo, afirmativa, na ténica da

secdo. As demais cangdes deste autor adiam a resolucdo apenas para o periodo final.
Tal fato demonstra a grande diferenca entre 0 ABA de Garoto e 0 AABA de Jobim,
que reside exatamente no fato de os periodos do primeiro serem, na maioria,
conclusivos, ao passo que, os do segundo, ndo o sdo. Nas composic¢des de Garoto a
repeticdo das duas secOes é facultativa ao intérprete enquanto a segdo contrastante
modulatéria (Desafinado), ou apenas aquela da digressdo a subdominante

(Meditacdo), a ndo-repeticdo da parte B é imperativa.

V.5 Ritmo.

174 Excecfo feita as sextinas de Naquele tempo (Pixinguinha)
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Todos os trés compositores trabalharam a base do compasso simples, na
maioria das vezes com subdivisao quaternaria do pulso. Tal subdivisdo, caracteristica
da MP e da masica brasileira de uma forma geral, € explorada em forma de sincopes e
antecipacdes ritmicas. No entanto, Pixinguinha foi o que mais burlou a regularidade
dessa subdivisdo através do ritmo cruzado (hemiolas), pois nas pecas de Garoto este
recurso foi usado apenas uma vez e Tom Jobim n&o o utilizou.”® Em parte porque
176

eles se tornou uma espécie de lugar comum, talvez pelo sucesso de Brasileirinho

de Waldir Azevedo. Garoto também o utilizou em seu choro Puxa-Puxa®’’.

“A acentuacdo indicada na partitura tem sucesso na sua finalidade de quebrar a unidade

métrica. No entanto esta préatica tem sido tdo explorada que atualmente ndo causa tanta

surpresa quanto a que se supde ter causado hé cinco décadas.”*"®

V.6 Pontuacdo e direcdo harmonica em momentos estratégicos.

Notou-se que todos os antecedentes de Pixinguinha se iniciavam
principalmente no | e, em dois casos, no V grau e concluiam, principalmente, no V e,
por quatro vezes no | grau. Todos os consequientes de Pixinguinha concluiam no | e
também se iniciavam principalmente no | grau, embora também tenha-se iniciado no
V (duas vezes) e no VII graus (uma vez). Garoto manteve a tendéncia de iniciar 0s

antecedentes na tdnica com dois casos de inicio na dominante, além de concluir na

175 pode-se citar uma composicdo de Jobim na qual o ritmo cruzado se faz presente: Surfboard. Na verdade
ela é posterior ao periodo de produgdo escolhido aqui.

1% partitura: O Melhor do Choro Brasileiro. Op. cit. Vol.2, p.18.

77 partitura: 15 Choros de Garoto. Op. cit. p.12.
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dominante e apenas em um caso no | grau. Entretanto, alguns desse finais se
encontram distorcidos de alguma forma, entre eles com o0 uso dos tons inteiros no
lugar da dominante convencional no final do antecedente da secdo A de Jorge do
Fusa e com o uso do acorde diminuto como dominante secundaria (Vo9 do V), no

final do antecedente da se¢do A de Lamentos do Morro, exatamente o Unico caso de

resolucdo no | grau. Além disso, em suas pecgas ha trés casos de resolucdo néo-

convencional: no Il grau nas se¢des B e B’ de Lamentos do Morro e na se¢do A de

Sinal dos Tempos, exatamente na estrutura ternaria (B) e em dois periodos irregulares

(B’ e A de cada pega respectivamente). J& os conseqlientes, na grande maioria, se
iniciaram na ténica e uma vez na dominante, mas houve casos de inicio na

subdominante, na se¢do A de Lamentos do Morro e de Sinal dos Tempos. Também

houve dois casos de inicio no Il grau: as se¢des B e B’ de Lamentos do Morro. Como

acontece com Pixinguinha, a grande maioria das se¢des das pecas de Garoto termina

na tonica mas, por trés vezes, em Lamentos do Morro, as se¢des concluem na

dominante e, em Sinal dos Tempos, a se¢do B conclui na mediante (111 grau). Deste

ponto de vista, percebe-se que Garoto manteve basicamente as diretrizes encontradas
em Pixinguinha, alterando-as em alguns pontos e distorcendo-as em outros. Mas é em
Tom Jobim que se encontraram maiores diferencas. Quase todos antecedentes se
iniciam na tonica, somente em Corcovado dois se iniciam no VI grau e, apenas um
antecedente se inicia no 111 grau, na secdo B de Desafinado. Até ai, tudo parece muito
semelhante mas ha somente dois casos de conclusdo na dominante em Chega de
saudade e um de conclusdo na tonica em Insensatez. O antecedente conclui cinco

vezes no VI grau, as vezes alterado na forma de dominante secundaria (V do Il), duas

178 Merhy, Silvio. Op. cit. p.71.
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vezes no 1V e uma no Il grau, este também alterado na forma de dominante. Os
consequentes se iniciaram apenas uma vez na dominante em Desafinado, sendo que

tratava-se de um trecho modulatério, e duas vezes na tonica, em Chega de Saudade.

Iniciaram-se quatro vezes no IV e no Il e uma vez no Il grau em Insensatez. Cinco
consequentes se resolveram na tdnica, cinco na dominante, um no VI e um no Il-
graus. A partir desses dados, verifica-se que Tom Jobim se distanciou ainda mais do
modelo de Pixinguinha, embora estes dados se conectem com 0 processo de
enxugamento formal, processo este ja referido anteriormente. O fato de a peca se
tornar circular faz com que se reduza a énfase no | grau e sua resolucdo seja adiada
para o periodo final. J& no choro esta énfase é amenizada pelo fato de, em uma
mesma peca, 0s | graus ndo serem 0S mesmos: a se¢do A esta na tbnica, a B na
relativa etc. Tais fatos podem ser verificados nas classificagcdes que se seguem cujos
critérios sdo 0s seguintes: a partir de um modelo de antecedente, procuram-se 0s

antecedentes idénticos e semelhantes nas obras de cada compositor.

| - Antecedentes que vao do | ao V:

e Antecedente a : I VI IV V — na se¢do A de Segura Ele e Vou Vivendo.

Antecedente a’: | VI Il V - na secdo B de Naquele Tempo (Pixinguinha)

Antecedente a”: | VI V — na secdo A de Gracioso e Jorge do Fusa e Enigma

(Garoto).

e Antecedente b: I IV I V — na secdo B de Segura Ele, Proezas de Solon e Vou

Vivendo (Pixinguinha).

e Antecedente c: | V — na secdo C de Segura Ele; e na A de Proezas de Solon

(Pixinguinha) e na secdo C de Gracioso (Garoto).
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e Antecedente g: 1 VIV V —nasecdo A de Gracioso(Garoto). Antecedente g’: | V
I11'V - na secdo B de Jorge do Fusa (Garoto). Antecedente g”: | V | V nas sec¢des

A e B de Chega de Saudade (Tom Jobim).

Il — Antecedentes que vdo do | ao I:
e Antecedente f: | V I —nas se¢bes B e C de Um a Zero (Pixinguinha).

e Antecedente d: I 11 V I — na secédo B, de Proezas de Solon, e C, de Vou Vivendo e

Naquele Tempo (Pixinguinha). Antecedente d’: I 1l VII V | — na secdo B de

Enigma (Garoto).

e Antecedente n: I IV | —em Insensatez (Tom Jobim).

I11 - Antecedentes que vao do V ao V:
e Antecedente e: V 1 V —na se¢do A de Um a Zero (Pixinguinha). Antecedente e’:

V I IV V - na secdo A de Naquele Tempo (Pixinguinha). Antecedente e”: V | 1lI

V - na secdo B de Sinal dos tempos (Garoto).

IV - Antecedentes que vdo do V ao I:

e Antecedente h: V1V I —nasecdo A de Lamentos do Morro (Garoto).

V — Antecedentes que vao do | para outros graus (Il e VI)

e Antecedente i: | 1l — nas secbes B e B’ de Lamentos do Morro (Garoto).

Antecedente i’: 1 IV 1l — na secdo A de Sinal dos Tempos (Garoto).

e Antecedente j: | Il VI — nas secdes A, A’ e A” de Desafinado (Tom Jobim).

Antecedente j’: 1 VI — nas se¢des A e A’ de Meditacdo (Tom Jobim).
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VI — Antecedentes que partem de outros graus para outros que nao os da tonica e

dominante:
e Antecedente I: 111 Il — nas se¢des B de Desafinado (Tom Jobim).

e Antecedente m: VI IV- nas se¢Oes A e A’ de Corcovado (Tom Jobim).

A partir de um modelo de conseqiiente, procuram-se 0s consequentes idénticos

e semelhantes na obra de cada compositor.

| - Conseqientes que vdo do | ao | grau:

Consequente a: I 11 (V) I — nas secdes A e C de Sequra Ele (Pixinguinha); na
secdo A de Jorge do Fusa e na B de Enigma (Garoto). Consequente a’: I 11+ (V) |

—na secdo A de Proezas de Solon e na C de Vou Vivendo (Pixinguinha).

e Consequente b: I 11 (V) I — na secdo B de Sequra Ele (Pixinguinha).

e Consequente d: I IV (V) | — na secdo C de Proezas de Solon, na B de Um a Zero;

nas secdes A e B de Vou Vivendo (Pixinguinha) e na secdo A de Chega de

Saudade (Tom Jobim). Conseqiente d’: | VI IV (V) | — nas sec¢Ges B de Naquele

Tempo (Pixinguinha) e de Chega de Saudade (Tom Jobim).

e Consequente f: 1 VI (V) | —em A de_Gracioso e Enigma. Consequente f”: 1 V VI

(V) I —em B de Gracioso e Jorge do Fusa. Consequente f”: 1 1l VI (V) I —em C

de Gracioso de Garoto.

Il - Consequientes que vdo do V ao I:
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Consequente e: V 11 (V) I —na se¢do A de Um a Zero (Pixinguinha). Consequente

e’: V11V V -nasecdo A de Naguele Tempo (Pixinguinha).

I11 — Conseqlientes que saem de outros graus (VII, 1V, V, Il) parao | :

Consequente c: VII IV (V) | - na secdo B de Proezas de Solon (Pixinguinha).

Consequente i: IV (V) | — na secdo A de Sinal dos Tempos (Garoto).

Conseqiiente m: 11 (V) I — na secdo A’ de_Meditacdo (Tom Jobim). Consequente

n: 1 (V) | — em Insensatez (Tom Jobim).

IV — Consequentes que saem de outros graus (VI1,V, Il) para a dominante (V):

Conseqiente g: IV Il 11 V — na secdo A de Lamentos do Morro (Garoto).

Conseqliente g’: IV V — na secdo B de Meditacdo. Consequiente g”: IV 11 V — na
secdo A de Corcovado (Tom Jobim). Conseqliente I: V V — na secdo B de
Desafinado (Tom Jobim).

Conseqiiente h: 1l VI V - na se¢do B de Lamentos do Morro (Garoto).

Consequiente h’: 11 111 V — na sec¢do B’ de Desafinado (Jobim). Consequente h™: 11

V - na secdo A de Meditacdo (Jobim).

V — Consequientes que iniciam e terminam em outros graus (I11, 11-):
e Consequente e”: V 1 (V) Il — na secdo B de Sinal dos tempos (Garoto).
e Consequente j: Il VI II- - nasecdo A de Desafinado (Jobim).

Um fendmeno bastante interessante, e de certa forma inerente &8 MP é o da

tendéncia a subdominante. Esta consiste numa passagem pelo IV ou Il graus da
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tonalidade maior, IV Il ou VI grau da tonalidade menor'’, antes que se faca a
cadéncia da secdo. Pelo alto indice de repeticdo, ele se encontra presente nos
consequentes tipo a, d, i, m e derivados. O compositor que menos a utilizou foi
Garoto. Os consequentes tipo f e derivados demonstram que Garoto substituiu a
subdominante pelo VI grau. Em grande escala, o fato de a tonalidade da parte C do
choro em tonalidade maior ser, regularmente, a da subdominante (Segura Ele,

Proezas de Sdélon, Um a Zero, Vou Vivendo e Gracioso) parece representar tal

tendéncia em outro nivel, assim como a digressdo na se¢cdo B de Meditacdo e a
tonalidade dessa mesma se¢do em Enigma.

Essas pequenas diferencas que vao surgindo na comparacdo entre um
compositor e outro a partir de uma base comum também demonstram alguns tragos
estilisticos dos compositores. Por exemplo, a preferéncia de Garoto pelo VI grau na
cadéncia e a de Jobim de concluir o antecedente no VI grau apontam para essa

direcéo.

V.7 Descri¢do musical a partir das gravacdes.

Arranjo e transcricdo caminham, neste trabalho, juntos. Isto €, a transcri¢do
resgata elementos ausentes na edicdo, os quais, normalmente, fazem parte do arranjo

especifico de uma gravacdo. Em Pixinguinha a transcri¢do foi fundamental porque os

179 As razdes da inclusdo do VI grau como tendo fungéo de subdominante na tonalidade menor esta colocada
na analise de Enigma de Garoto.
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contrapontos realizados pelo autor revelaram seu pensamento harménico, ja que os
antigos acompanhadores de choro ndo liam necessariamente masica e utilizavam uma
linguagem bastante peculiar: 1% de dé maior, por exemplo, correspondia ao acorde de
dé maior; a 2* de d6 maior correspondia a dominante (sol maior com 7%); e a 3% de d6
correspondia a subdominante (fa& maior). Era, portanto, uma espécie de harmonia
funcional préatica. E s6 nas edicbes atuais de choro, realizadas normalmente por
algum ‘harmonizador”, que se coloca a cifra."® No caso de Garoto, como ja foi
referido, a transcri¢do foi a condigcdo fundamental para a préopria existéncia da obra.
Mas, por um lado, se as transcri¢cdes de Paulo Bellinati estdo perfeitas no tocante as
notas, em um possivel estudo da interpretacdo do proprio compositor, elas poderiam
ser mais fieis em relagdo as articulagdes realizadas por Garoto. Ha que se ressaltar,
também, o imenso senso ritmico de Garoto, em comparagdo com a interpretacdo de
Bellinati e de Geraldo Ribeiro. Sua nocdo de pulso era quase metronémica, 0 que
permitiu o lancamento de algumas faixas em CD'® nas quais o violo, retirado e
masterizado a partir dos originais da década de 50, era acompanhado por outros
instrumentos: cordas, flautas, piano e outro violéo .

No contexto dessas consideracgdes, parece ter sido na época da bossa nova que
a cifra, tal como se utiliza hoje (com todas as suas contradicdes e falta de
uniformidade na nomenclatura), passa a ser utilizada no Brasil. Trata-se, portanto, de
mais um elemento de aculturacdo norte-americana, posto que, como foi dito, os
chor@es trabalhavam com um outro sistema. Ja os arranjos de Jobim n&o se tornaram

antolégicos como 0s contrapontos de Pixinguinha. As transcrigdes tiraram uma

180 No caso da edigdo dos choros de Pixinguinha (Op. cit.), a harmonizag#o ficou & cargo do violonista
Edmilson Capelupi.
181 Sardinha, Annibal Augusto. Viva Garoto. S&o Paulo: Projeto Memdria Brasileira, 1993.
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davida ou outra, mas, de uma maneira geral, elas comprovam que a funcdo dos
arranjos € mais ornamental. De fato, elas foram mais Uteis ao colocar na pauta as
introducGes ausentes das edi¢fes de algumas cangdes como é o caso de Meditacdo e

Insensatez*®

. Além disso, a qualidade técnica das gravacGes, em todos 0s sentidos
(tecnoldgico, musical etc.), é outro aspecto que deve ser mencionado: apesar das
gravacdes de Pixinguinha serem as mais antigas e terem um sinal sonoro mais baixo,
sdo as de Garoto as que se encontram em pior estado por serem as mais “caseiras”. E
as de Jobim, mesmo possuindo uma qualidade técnica bastante satisfatéria, ndo se
pode dizer o0 mesmo no que diz respeito a instrumentacdo e ao acompanhamento
ritmico: certos instrumentos ndo estdo perfeitamente afinados e a secdo ritmica
(instrumentos de percussdo) as vezes oscila em momentos de instabilidade, o que
dificulta uma transcri¢do ritmica precisa dos instrumentos de fundo. Quando se
comparam estas gravacdes com as primeiras dessas mesmas composicOes feita nos
EUA, tais imprecisdes ndo aparecem. No entanto, é forcoso dizer que tais gravagdes
“americanas” possuem sempre um aspecto de “musica ambiente”. E possivel que
essas cancgdes encontrem melhores versdes com outros intérpretes (até mesmo em

outras gravacdes do proprio Jodo Gilberto) e com instrumentistas norte-americanos

que as utilizaram para fins de improvisacao (Stan Getz, Gerry Mulligan etc.).

V.8 O processo de reducédo

O processo de reducdo, principalmente no primeiro nivel, ajudou a revelar
alguns procedimentos composicionais béasicos de cada compositor. E na obra de

Pixinguinha que as técnicas de reducdo Schenkerianas mais se encaixariam,

182 Na referida edicdo recém publicada, tais introducdes estéo presentes, o que demonstra o fato delas serem
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exatamente porque nelas ha uma predominancia do pensamento melddico sobre o
harmonico, e Schenker, por sua vez, priorizava as linhas melddicas que constituiam a
harmonia, ndo permitindo que as estruturas harmonicas estivessem no mesmo nivel
na representacdo analitica. Também concorre para isso o fato de as harmonias de
Pixinguinha serem basicamente triadicas, o0 que corresponde a caracteristica
harmonica do periodo preferido por Schenker para suas analises. Na obra de Garoto o
processo de reducdo revelou a predominancia harménica, o que reduz as composicoes
a corais com alguns ornamentos melddicos. Diferentemente do Preludio Nol do

primeiro volume do Cravo Bem Temperado, de J.S.Bach, o coral nas composicoes de

Garoto ndo se desenvolve de maneira arpejada, mas em configuragdes ritmicas que se
utilizam das conducdes brasileiras caracteristicas do choro e do samba. J& na obra de
Jobim, esse processo evidenciou que o ritmo melédico sincopado podia ser
simplificado e que tais sincopes eram, na maioria das vezes, antecipa¢es. Com as
composic¢Oes de Pixinguinha ndo foi possivel utilizar o mesmo processo, ja que a
sincope se dava no interior do pulso, e ndo entre pulsos como ocorre com as de

Jobim. A Figura V.1 compara 0s primeiros compassos de Proezas de Solon, de

Pixinguinha, com os de Desafinado de Tom Jobim. Percebe-se que na composicao de
Jobim apenas a primeira nota dos c.1 e 5 sdo téticos, e a sincope entre pulsos sO

ocorre no interior dos c.3, 4 e 5 na composi¢do de Pixinguinha.

partes integrais da composicao.
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Fig.V.1. Comparagéo da ritmica melddica entre Proezas de Solon (acima) e Desafinado (abaixo).

Além disso, o resultado da aplicacdo de tais técnicas de reducdo corroborou
com o0 reconhecimento a respeito da maior importancia dos contrapontos de
Pixinguinha em relacdo aos arranjos de Jobim. O contraponto do primeiro foi tido
como referéncia da voz mais grave para a reducao, ao passo que as notas dos arranjos
de Jobim néo se encaixaram nas redugdes, mesmo porque neles muitas vezes as vozes
das cordas e flautas estdo acima da voz melddica. Mas o problema harménico nas
reducBes permanece o mesmo em Jobim e Pixinguinha: a cifra deixa em aberto a
conducdo de vozes e o analista pode realiza-las da maneira que entender. Somente em
Garoto a conducdo de vozes faz parte da composi¢éo, permitindo serem analisadas as
“aberturas” especificas do compositor. Ao se trabalhar com as composi¢oes de Jobim,
procurou-se realizar as aberturas proximas daquelas realizadas por Jodo Gilberto, que
mantinha uma relagdo com o compositor. No entanto, foram visiveis certos
prolongamentos melddicos em Jobim, néo verificados nos outros compositores, como
os que tem em Desafinado (na se¢do B, na7? e na 2° da tonalidade), em Meditacédo (na
6% com recuo para a 4° e na tonica na secdo B) e em Insensatez (uma verdadeira linha

fundamental da 5° a tonica).
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V.9 Referéncias individuais:

a. Pixinguinha

Com todos elementos expostos, pode-se dizer que os choros de Pixinguinha séo
constituidos por trés partes de dezesseis compassos cada, em 2/4 divididos em
antecedente e consequiente. Este padrdo ndo se diferencia muito do padrdo normal do
choro, especialmente daquele empregado por Ernesto Nazareth em suas composigoes

mais famosas - Odeon, Apanhei-te Cavaquinho, Escorregando - , 0 que leva a

concluir que aquele compositor trabalhava com um esquema pré-estabelecido. E,
embora ndo se auto defina como um teérico propriamente dito, o musico Paulo
Moura descreve este esquema com propriedade de quem possui bastante experiéncia

com 0 género:

“O Choro tem uma estrutura simples de rondé em trés partes, com uma [determinada] relagé@o
tonal entre elas. Cada parte tem dezesseis compassos. Se a primeira parte é em tom maior, a
segunda sera no tom relativo menor. Depois de repetir esta parte , retoma-se a primeira no
mesmo tom maior, A terceira parte é em tom subdominante relativo da primeira. Finalmente a
primeira parte é reintroduzida (...). Alternativamente, se a primeira parte for menor, a segunda

sera maior e assim por diante seguindo a mesma I6gica. Naturalmente ha exce¢des a esta idéia e

- . ~ . ,» 183
forma bésicas, inovacgdes que ocorrem ao longo da décadas™.

Pode-se citar diversos choros de Pixinguinha com estrutura similar: Devagar e

Sempre, Descendo a Serra, Chorei, Generoso etc. Mas suas composicdes se

diferenciam daquelas de autoria dos demais compositores exatamente naquilo que

183 Depoimento do saxofonista Paulo Moura para a livre adaptagdo de Halina Grynberg, sobre o texto de
apresentacdo de Al Pryor, para 0 CD “Pixinguinha” langado pela Blue Jackel nos Estados Unidos em maio de
1998. Trad. Roberto de Carvalho.
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concerne as inimeras possibilidades de variante, como se mostrou no decorrer das
anélises. Praticamente toda peca de sua autoria que foi analisada apresentou algum
tipo de novidade em relacdo aquela anteriormente focalizada. Além disso, no interior

de uma composicao, a pratica da variacdo era bastante familiar a Pixinguinha.

“A forma variagdo é muito comum no populario. (...) Ela ocorre de maneira curiosa nos maxixes
e valsas cariocas sobretudo na maneira de tratar a flauta. O *‘Urubu’ [Pixinguinha], sublime

quando executado pelo flautista Pixinguinha, afinal de contas ndo passa dum tema com

variagdes.”'®

Outro aspecto que o diferencia dos demais compositores de choro é o uso do
contraponto. O dificil é definir a procedéncia deste recurso. Pode ter-se originado das
proprias “baixarias” que o violdo de sete cordas fazia no choro, porque, em alguns
momentos, o saxofone do autor estd dobrando em unissono ou em 3% paralelas com o
violdo das gravacgdes. Ou pode ter-se originado do papel do contracanto executado
pelo bombardino nas bandas militares e naquelas espalhadas pelo Brasil interiorano.

Mario de Andrade ja havia detectado este elemento na musica brasileira.

“Onde ja os processos de simultaneidade sonora podem assumir maior carater nacional é na
polifonia. Os contracantos e varia¢fes tematicas superpostas empregadas pelos nossos flautistas
seresteiros , 0s baixos melédicos do violdo nas modinhas, a maneira de variar a linha melddica
em certas pegas, tudo isso desenvolvido pode produzir sistemas raciais de conceber a

polifonia.”*®

184 Andrade, Mério. Ensaio sobre a Musica Brasileira. Sdo Paulo, Ed. Livraria Martins, s/d. p.66.
'8 1dem, Ibidem. p.52.
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E importante levar em conta também que o jazz da época era extremamente
contrapontistico e, sabe-se, que o grupo de Pixinguinha, “Os Batutas”, executou
bastante musica desse estilo'®®. Mario de Andrade também observou o uso de tais

elementos no inicio do século XX.

“Além das influéncias ja digeridas temos de contar as atuais. Principalmente as americanas do
jazz e do tango argentino. Os processos do jazz estdo se infiltrando no maxixe. (...) E tanto mais
curioso que os processos polifonicos e ritmicos de jazz que estao nele [ Arué de Changd de Jodo da

Gente] ndo prejudicam em nada o carater da peca. E um maxixe legitimo. De certo os

antepassados coincidem.”*®’

Por fim, o préprio estudo musical e a influéncia da musica erudita também
podem ter levado o autor a criar suas linhas melddicas.'®®

O uso de ritmos cruzados em abundancia também o diferencia dos demais
compositores de choro do época. Elemento de provavel aculturacdo africana encontra
vaz&0 nesse compositor, que tem suas origens raciais fincadas na época da escraviddo

brasileira.

b. Garoto

Nas obras de Garoto encontram-se muitos elementos que antecipam alguns

procedimentos posteriores adotados pela MP do Brasil. O uso da escala de tons

186 “Og Batutas também trataram de tocar Charleston, como aprenderam todos os ritmos que chegavam dos
Estados Unidos para apresentacfes ndao s6 em bailes como nos shows do Assirio, onde também tocavam para
dancar.” Cabral, Sérgio. Pixinguinha Vida e Obra. p. 106.

187 Andrade, Mério. Op. cit. p.25.

188 pixinguinha obteve certificado de concluséo do curso do Instituto Nacional de Musica do 3° ano de teoria
musical em 1933. In Cabral, Sérgio. Pixinguinha Vida e Obra. p.140
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inteiros e de trechos de suspensdes tonais sdo completamente inusitados para a
época. E possivel apontar trés possiveis causas para essa originalidade.
Uma delas teria sido a viagem para os EUA em 1939, como acompanhante da

cantora Carmen Miranda, e la ter, possivelmente, assistido a apresentagdes de jazz.

“E Garoto vai, e se constitui num sucesso a parte. Enquanto Carmen atrai para si um publico

macico, (...) uma outra platéia , composta pelos grandes nomes do jazz e seus adeptos, é atraida

aos shows (...) Duke Ellington e Art Tatum s&o nomes que figuram nesta platéia”®

O uso sistematico do acorde de 6 aumentada com funcéo de dominante (subV)
e as tensdes acrescentadas aos acordes apontam para o elemento jazzistico em Garoto.
Outra possivel causa da utilizacdo desses procedimentos inusitados teria sido
seu estreito relacionamento com o0 maestro Radameés Gnattali, também amante do jazz
e da musica erudita, como demonstram a dedicatéria a Garoto de seu Estudo X para
violdo solo, seu arranjo orquestral do choro Gracioso e a dedicatoria de seu

Concertino No 2 para Violdo e Orquestra, estreado por ele mesmo em 1953.

“Em 1953 realiza-se no Teatro Municipal do Rio de Janeiro a Temporada Nacional de Arte,(...).
Com o tema ‘o género concertante da masica contemporanea’, sob regéncia do maestro Eleazar
de Carvalho, ¢é executado o Concertino No 2 para Violdo e Orquestra, atuando como solista o
violonista Anibal Augusto Sardinha. Esta é a primeira vez que o violdo brasileiro entra no

Teatro Municipal. O Concertino Radamés dedicou a Garoto.”*®

Por ultimo, outra causa provavel teria sido a influéncia exercida pela propria

musica erudita que executou, principalmente Debussy, como revela uma peca sua

189 pereira, Regina; Antonio, Irati: Sinal dos Tempos. Rio de Janeiro: Funarte, 1982. p.33.
% 1dem, Ibidem. p.69.
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intitulada Debussiana'®*, em reveréncia ao compositor francés. O uso da escala de

tons inteiros na secdo B de Jorge do Fusa e na transicdo de Lamentos do Morro e 0

paralelismo em bloco da secdo B de Enigma apontam para Debussy, tal como

demonstra a citacdo_abaixo:

“A tendéncia de diversos compositores no final do séc. XIX era de enfatizar tipos particulares de
acordes por sua prépria qualidade sonora, de textura freqlientemente homofénica com conexdes
paralelas de acordes. O estilo de Debussy, particularmente em sua obra pianistica, veio a fazer
uso de acordes paralelos de todos os tipos, frequentemente em blocos sem nenhuma

diferenciacéo textural”.'*

Outro elemento impressionista encontrado foi a suspensdo da tonalidade na

secdo A de Sinal dos Tempos, através da seqiiéncia de acordes com 6 aumentada

sem a resolucdo habitual dessas dominantes.

“O uso de harmonias pelo seu préprio valor sonoro estd de acordo com o tratamento do
cromatismo de Debussy. Ele freqlentemente emprega o cromatismo para criar sonoridades dos
acordes de dominante com sétima, sensivel com sétima [meio diminuto], dominante com nona e
acorde francés de sexta aumentada que ndo podem ser associados com suas fungdes no grau da

escala como dominante, sensivel e harmonias de preparagdo de dominante.”**®

O uso de acordes por quartas em Jorge do Fusa, Enigma e Sinal dos Tempos foi

comum a diversos compositores do inicio do séc.XX, mas o0 modo de utiliza-los como

notas de extensdo dos acordes convencionais parece ser a ligacdo entre o uso de

191 partitura: Idem 111.1. Vol.1, p.26-27.
192 parks, Richard S. The music of Caude Debussy. New Haven and London: Yale University Press, 1989.

p.496.

193

Idem, Ibidem. p.5
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Debussy e o da MP de Garoto. Schoenberg deixou relato interessante a respeito do

uso de tais aberturas em Debussy.

“Isto acontece de maneira especialmente surpreendente em Debussy. Seu impressionismo insere
0 acorde por quartas com tal forca, que parece indisoluvelmente unido ao novo que expressa, e

pode considerar-se com justica como de sua propriedade espiritual ainda que antes dele ou

contemporaneamente se tenham escrito coisas similares.”*

Tais s&o as caracteristicas de Debussy que parecem ter sido assimiladas, sendo

diretamente, mas, possivelmente, pela ascendéncia de Radames sobre Garoto.

c. Tom Jobim.

As trés vertentes que mais influenciaram a musica de Jobim foram: a musica
erudita, principalmente Chopin os impressionistas franceses e o compositor brasileiro
Heitor Villa-Lobos; a prépria musica popular e tradicional (folclorica) brasileira e,

por fim, embora negada pelo autor, o jazz norte-americano.

19 Schoenberg, Arnold, Armonia. p.479
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“Enquanto outros compositores da Bossa Nova tém admitido abertamente suas conexdes com o
jazz Norte-Americano, Tom Jobim foi sempre inflexivel que a Unica a Unica relacdo que sua
musica tinha com o jazz resultou de seus ancestrais comuns: escravos africanos e impressionistas
franceses. De fato, ele clamou que raramente escutava jazz e conhecia muito pouco sobre os
procedimentos empregados pelos jazzistas. Entretanto, a Bossa Nova — como o jazz — faz uso
extensivo de acordes alterados (...).Villa-Lobos teve um impacto especialmente forte sobre Tom,
enquanto proveu uma férmula distinta de criar musica Brasileira usando procedimentos

composicionais Europeus”'%

No primeiro caso, a propria comparacao de Insensatez com Preludio No 4, de

Chopin, e, através do processo de reducdo, a forma como a melodia de Chega de
Saudade se torna uma espécie de Lied s@o exemplos que deixam transparecer a
influéncia roméantica, muito embora ela j& viesse sendo assimilada desde Ernesto
Nazareth. O emprego da tétrade pode ser atribuido tanto ao impressionismo como
também ao jazz, e foi um elemento a mais que contribuiu para a entrada do autor no
mercado norte-americano.

A influéncia da musica brasileira se deixa transparecer na ritmica melddica,

derivada do samba, no uso das caracteristicas do choro em Chega de Saudade e na

prépria base ritmica do acompanhamento da bossa nova, também derivada do samba,
muito embora sua criacdo seja mais atribuida ao intérprete Jodo Gilberto. Entretanto,
0 autor assimilou este elemento e o levou para as suas primeiras gravagdes nos EUA.,

nas quais ele é o responsavel pela execucdo do violdo.'*

1% Reily, Suzel Ana. Tom Jobim and the Bossa Nova Era. Popular Music. Vol.15 No 1, January 1996. p.9 e

10.

1% Jobim, Antdnio Carlos: The Composer of “Desafinado”, Plays. Verve: V6-8547, 1963.
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A vertente norte-americana ndo pode ser vista apenas a partir da base
harmonica, isto €, do uso da tetrade e de outras tensdes adicionadas aos acordes. Ao
simplificar a forma, Tom Jobim se aproximou da forma cancdo, que é base tanto de
modelos europeus como do préprio samba-can¢do carioca, e também do standard
jazzistico. Se se comparam temas classicos desta linha com as estruturas aqui
encontradas, serd constatada uma série de similaridades, como, por exemplo, nas

composi¢cbes Take the “A” Train (Duke Ellington), Someone to Watch Over Me

(George Gershiwn), All The Things You Are (Jerome Kern),Beautiful Love (Victor

Young), All of You (Cole Porter)*’, entre muitas outras. As trés primeiras
composi¢des se enquadram no padrdo do AABA e as duas Ultimas sdo exemplos de
cangOes de uma s6 parte. Uma das estruturas mais paradigmaticas do jazz é o Rhythm
Changes, um AABA derivado de uma cancdo de George Gershwin de titulo | Got
Rhythm, que serviu de base para varias composicfes do bebop e de periodos

posteriores.

“ “‘Rhythm Changes’, ou a progressdo de acordes para a composicéo de Gershwin I Got Rhythm,
forma a base para a progresséo de acordes mais usada em jazz ao lado do Blues. Centenas, sendo
milhares, de composicBes tém sido baseadas na progressao de acordes de I Got Rhythm. (...).
Gershwin, (...), criou um veiculo para improvisacao que tem uso muito difundido desde entéo
por todos os masicos de jazz. (...) E uma forma cangdo AABA, abrange varios turnarounds, finais

Blues, e ciclos de acordes de dominantes extendidos™.*%

97 Em todos esses exemplos s6 esté citado o autor da musica, e ndo o da letra.
198 Jaffé, Andy. Op. cit. p. 149. Alguns termos foram deixados em inglés por causa de sua significacdo
técnica.
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Na mdasica popular brasileira, a musica de Jobim, no contexto da bossa nova,
também exerceu uma funcao especifica na musica instrumental: a de cumprir o papel

de temas originais e nacionais para improvisacao.

“Mas, a nosso ver, a sua principal contribuicéo foi o fato de ter substituido (...) a pratica das
antigas jam sessions, e das preocupacfes dos jovens instrumentistas pelo jazz moderno, pelas
reunides informais privadas e em pequenos teatros, cuja a preocupacdo e tema sdo: musica
brasileira moderna. A inexisténcia de uma musica brasileira ‘progressiva’ levava os jovens
musicos, sedentos de novas experiéncias, a pratica do jazz, uma vez que esta era a Unica musica

popular que dava ao musico a mais plena liberdade de invencdo, de improvisacgao, de busca de

sonoridade, harmonia e ritmos raros”.'%

E, por ser extremamente econdmico como arranjador, tal economia torna-se
mais uma caracteristica da era da bossa nova. Entretanto, Jodo Gilberto também foi,

em parte, bastante responsavel por tal estilo de orquestrar:

“O arranjo de Tom Jobim para Chega de Saudade, (...), foi aparado ‘diariamente’ por Jodo

Gilberto. Varios compassos de violino, viola e cello desapareceram do arranjo.”?®

O final da gravacdo de Desafinado aponta, a meu ver, para aquela que seria a
caracteristica da proxima fase da MP do Brasil: 0 “modalismo” ou “neomodalismo”.
A cancdo de protesto, em oposicdo a da jovem guarda, tentaria “resgatar as raizes”
populares do Brasil. Para tal, a muasica popular tradicional (folclérica) foi utilizada
como fonte inspiradora por compositores como Edu Lobo, Geraldo Vandré, entre

outros, em composi¢cdes como Arrastdo, Upa, Neguinho!, Fica Mal Com Deus,

199 Medalia, Julio em Balanco da Bossa e outra Bossas. Org. Augusto de Campos. S&o Paulo: Ed.
Perspectiva, 5 edicdo, 1993. p. 107.
290 Cabral, Sérgio. Antdnio Carlos Jobim: Uma Biografia . p. 140.
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Cancdo do Sal (Milton Nascimento) etc., nas quais se apresentam caracteristicas

modais ou pentatonicas.

“Alids, o regionalismo era um caminho muito explorado na mdasica popular brasileira em

meados dos anos 60, sobretudo com a producéo inicial de Edu Lobo, consagrando composicoes

como Arrastdo e Upa Neguinho.”?*

No entanto, esse (neo) modalismo diferencia-se bastante daquele encontrado
em Corcovado, que se utiliza das notas caracteristicas no modo, ndo numa seqiiéncia
de dois acordes, mas num sO. Tal elemento também figurou no impressionismo de

Debussy.

“Modalismo é freqlientemente citado como uma caracteristica importante da musica de Debussy,
e certamente se encontram muitas passagens aromatizadas pela disposicdo de materiais

diatdnicos que sdo evocativos de um Dorico ou Frigio no lugar do modo menor, de um Lidio ou

Mixolidio no lugar do modo maior.”?%?

Finalmente, acrescentemos a isso, as sutilezas das aberturas por 4* e 5%, que

também figuraram no obra do referido compositor.

V.10 Referéncias comuns:

a. 0 Jazz.

201 Caramuru, Fébio L. Op. cit. p.218.
202 parks, Richard S. op. cit. p.42.
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A partir dessas considerac@es, buscou-se, além de situar as pec¢as analisadas no
contexto da obra do compositor, relaciona-las com aquelas dos compositores
contemporaneos, procurando-se explicacdes externas para alguns fenémenos, mesmo
porque seria absurdo, por exemplo, atribuir a criacdo da forma rondé a Pixinguinha,
da forma canc¢édo a Jobim, e assim por diante. Estes compositores se encontram dentro
de contextos que implicam época e estilo. Quando se buscam as referéncias comuns a
esses trés compositores, uma das mais significativas é a do jazz. Embora néo tenha
sido 0 mesmo jazz que influenciou cada um deles. A viagem dos Oito Batutas a Paris
em 1922 levou Pixinguinha n&o so a entrar em contato com o saxofone como tambem
com o jazz, e aquele que se escutava nesse momento possuia aquelas caracteristicas
que levaram Giinter Schuller a chamar de early jazz.*® Pixinguinha sofreu diversas
criticas por tais influéncias, mas é na gravacdo original de Lamentos®* que se pode
cogitar um exemplo do porqué das criticas. Alguns chordes entendem que ndo houve
tal influéncia e argumentam que a estranheza causada por tal gravacdo se devem a

auséncia da secdo C dessa composicéo.

“A estranheza causada por ‘Lamentos’ e ‘Carinhoso’ se deve ao fato de eles se diferenciarem
muito claramente do formato do choros que se fazia até entdo. Havia um compromisso muito
rigido em se criar choros em trés partes num esquema originario da polca e conhecido havia

muito tempo como forma rondg.”?®

Quando se ouve a referida gravacgdo, se percebe o porqué da critica: a melodia é

conduzida por um trompete com surdina e a percussao € bastante parecida com a dos

203 Schuller, Giinter. Op. cit.
2 RCA Victor: 34.742-A-1941.
205 Cazes, Henrique. Op. cit. p.72
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washboards. Tal instrumentagio caracteriza o estilo new orleans. E insustentavel, no
entanto, dizer que tal influéncia se estendeu aos aspectos melddicos e harmonicos,
sobrando apenas a hipdtese do contraponto. No que se refere a instrumentagdo, a
propria introducdo do saxofone foi apontada como um elemento de aculturagdo, mas,
quando se executam seus choros sem tais instrumentos (trompete, saxofone etc.),
nenhum vestigio desta tendéncia sobrevive.

Garoto foi aos EUA em 1939. A era do swing (das grandes big-bands) entrava
em declinio, mas o bebop ainda era apenas uma possibilidade. O uso dos acordes em
bloco e 0 alto nimero de tensdes também demonstram que Garoto pode ter sido
influenciado pelos dois principais guitarristas de jazz da época: Django Reinhardt e
Charlie Christian.

Tom Jobim, por sua vez, desponta nos EUA no final da fase do cool jazz, que
se opunha ao bebop por ser mais contido, sem vibrato, sem virtuosismo. A propria
gravacdo do disco Getz/Gilberto (Verve 810048-2, 1964), do saxofonista norte-
americano Stan Getz com o violonista e cantor brasileiro, apontam para essa
afinidade. Jodo Gilberto também foi acusado de imitar o cantor e trompetista Chet

Baker, outro representante do cool.

“Sem dulvida, havia uma diferenca na sua maneira de cantar (...). Cantava agora mais baixo,

dando a nota exata, sem vibrato, estilo Chet Baker, o que era a coqueluche da época.”*%

206 Castro, Ruy. Chega de Saudade: a histéria e as historias da bossa nova. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1990. P.167.
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Esses diferentes tipos de jazz podem, ainda que indiretamente (principalmente
no caso de Pixinguinha), ter influenciado ndo apenas o0s aspectos técnicos, mas 0s
estilos: o “intimismo” da bossa €, certamente, uma marca do cool.

Por outro lado, é certo que Tom Jobim também balangou o mercado norte-
americano do jazz na década de 60. A partir do cool, os improvisadores do jazz
passaram ndo somente a improvisar nos standards, mas a compor temas proprios,
que, embora ndo fossem mais can¢do, muitas vezes nela baseavam seu tipo formal.

Pode-se citar, como exemplos, temas do trompetista Miles Davis - Tune-Up, Solar,

So What, etc. - do pianista Bill Evans como Very Early e Waltz for Debbie, e do

saxofonista John Coltrane, como Giant Steps, Countdown, Naima, etc. Isso ja

ocorrera em relagdo ao bebop, mas com a diferenca de que, naquele momento, a
composicdo era uma “metalinguagem” do standard, pois, como foi colocado, o este
tipo de jazz partia de esquemas harmonicos (passiveis de variacdes) e formais (néo-
passiveis de variacdo) pré-estabelecidos, advindos principalmente do blues e do
rhythm changes. Portanto, se observa que, na figura do compositor profissional de
cangles no jazz, havia uma lacuna, levando-se em conta que cancioneiros como
Gershwin, Porter, Young, Kern, etc, pertencem a periodos anteriores. As can¢des de
Jobim entram na histéria do jazz de maneira parecida: por terem estruturas similares,
sequéncias de acordes originais e, a0 mesmo tempo, “tensdes”, sdo temas passiveis de
serem improvisados. E nesta tradicdo que Jobim se enquadra quando se insere no
cenario do jazz: como compositor de standards.?®’ Exatamente naguele momento e
com esse papel entra em cena sua figura, juntamente com toda a febre da bossa nova,

nos EUA da década de 60.
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Pode-se, portanto, concluir que, na obra de Pixinguinha, o jazz apenas figurou
na instrumentacdo. Em Garoto, no aspecto harménico e, em Jobim, além desse
elemento, figurou também no aspecto formal, ainda que este ndo advenha
exclusivamente daquele género. O Unico aspecto que permanece basicamente
inalterado é o ritmico, na medida em que todos trabalharam na base quaternaria de
divisdo do pulso (semicolcheias). Sabe-se que o jazz, de maneira geral, é executado
em compasso composto, isto €, com a divisdo ternaria do pulso, muito embora seja

escrito em compasso simples

b. A muUsica erudita.

A respeito da influéncia da mdsica erudita sobre os trabalhos desses
compositores, verificou-se que em Pixinguinha ela se exerceu de maneira indireta,
isto é, ndo ha referéncias de que este compositor tenha tocado ou estudado um
repertério desse tipo de musica. No entanto, o fato de ele pertencer a um segundo
periodo na histdria do choro (o primeiro corresponderia ao de Chiquinha Gonzaga,
Ernesto Nazareth e Antdnio Callado) fez com que esses musicos, do primeiro
periodo, constituissem uma referéncia sua, €, como é sabido, principalmente Nazareth
possuia conexdes fortissimas com a musica de Chopin®® e com a prépria polca,
musica européia de saldo que, segundo Tinhordo, deu origem ao maxixe (antecessor

do choro).

207 E desta maneira que o saxofonista Gerry Mulligan se refere a Jobim, em depoimento ao “Especial” da
Globo sobre este compositor e que foi ao ar em 1987.

208 «

...0 tango brasileiro de Ernesto Nazareth deve as mazurcas de Chopin tanto quanto ao choro e maxixe.”

Mammi, Lorenzo. Artigo citado.
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“Seria exatamente dessa descida das polcas dos pianos dos salGes para a musica dos choros, a
base de flauta, violdo e oficlide, que iria nascer a novidade do maxixe, ap6s vinte anos de

progressiva amoldagem daquele género de musica da danga estrangeira a certas constancias do

ritmo brasileiro”.2°

Cotejando estas referéncias com o resultado da analise harmonica, pode-se
especular a respeito de um certo aspecto “barroco” na obra de Pixinguinha. Quer
dizer, como este compositor utilizou, principalmente, as relacdes de dominantes
secundarias, este uso o situa, generalizando, dentro da pratica harménica daquela
época. Ndo s6 harmobnica, mas principalmente melddica, pois as linhas, afora os
cromatismos, sao derivadas das escalas dentro daquela situacdo. Mesmo as relagoes
tonais entre as partes o levam para isso. Somente as pontuacGes de subdominante
menor € que extrapolam o periodo barroco, indo em direcdo ao cléssico e,
principalmente, ao periodo romantico. O proprio fato de nédo se ter, até metade do
periodo barroco, o temperamento igual fazia com que a exploragdo de regides
longinquas fosse complicada. Talvez, por este motivo, o compositor brasileiro Heitor

Villa-Lobos visse no choro uma semelhanga com a musica de J.S.Bach.

“... Adhemar Noébrega retrucaria com a apresentacao de numerosas semelhancas entre tragos da

musica popular brasileira e aspectos da obra de Bach. Nos chorinhos, para referir apenas um

exemplo, a semelhanca chega a ser as vezes impressionante.”?'

|211

O elemento do contraponto e a ocorréncia da harmonia bifocal®~ também

ajudaram a conferir esse tom a masica de Pixinguinha.

2% Tinhordo, José Ramos. Op. cit. p.61.

210 Kjefer, Bruno. Villa-Lobos e 0 Modernismo na Mdsica Brasileiro. Porto Alegre: Editora Movimento,
1986. P.114.

211 v/er nota de rodapé No 80.
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J& Garoto estudou violao classico a certa altura da carreira, e foi, talvez via
Radamés, influenciado por Debussy. O uso da escala de tons inteiros, do paralelismo
em bloco e da suspensdo tonal demonstram esta referéncia. Que também atinge
Jobim, juntamente com Chopin e Villa-Lobos.

Portanto, pode-se resumir as referéncias dos trés compositores em dois fatores
fundamentais: o romantismo via Chopin e o impressionismo via Debussy. O caso da
influéncia barroca, se é que se pode considera-lo, € muito mais o de uma assimilacao
passiva e secular do que o de uma referéncia direta. Heitor Villa-Lobos foi
praticamente contemporaneo dos dois primeiros compositores e foi influenciado
também pelas duas vertentes (romantismo e impressionismo), servindo,

possivelmente, de referéncia apenas para Jobim.

c. O caso Debussy.

Pretende-se apresentar aqui alguns elementos presentes na cangdo Nuit
d’Etoiles*** do compositor francés que foram encontrados na producéo de Garoto e na
de Tom Jobim, j& que ambos admitiram abertamente essa influéncia. Além disso, a
musica de Debussy foi apontada por alguns como um fator formador do jazz, muito

embora esta seja um deducdo controversa.

“Muito menos que raciais, certos processos de harmonizacdo sdo individuais. Todas as
sistematizaces de harmonizagdo que nem o cromatismo do Tristdo, as nonas eundécimas do

Debussismo, principiam com um individuo. Porém, como este individuo tinha valor e se afirmou,

212 Debussy, Claude. 43 Songs for Voice and Piano. New York City: International Music Company, s/d. p.1-
4,
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0 processo dele foi aproveitado por outros ndo s6 do mesmo pais como de toda uma parte e num

atimo o processo perdeu o carater nacional que poderia ter. Haja visto a harmonizacéo de

Debussy fez fortuna até no jazz.”*

Obviamente a harmonia desta composicdo ndo estd inteiramente baseada em
tétrades, mas uma boa parte dela utiliza esta caracteristica de maneira livre, tal como
na MP do Brasil pds-bossa nova, sem resolugdes obrigatorias do tipo retardo, nota de
passagem etc. A peca estd na tonalidade de mi bemol maior e é formalmente
constituida das seguintes partes: ABA’B’A”. Harménica e melodicamente o A se
repete literalmente as trés vezes, e apenas na figuragdo do acompanhamento se
encontram diferencas. J& o B tem seu direcionamento melddico e harménico alterado
na repeticéo.

Nos dois primeiros compassos ha uma sequiéncia de quatro acordes que se
repetem trés vezes. Os trés Ultimos acordes desta sequéncia resultam como tétrades
na forma de sobreposicdo de diferentes triades: Eb (mib sol sib) + Cm (dé mib sol) =
Eb6 (mib sol sib do); Cm + Eb = Cm7 (d6 mib sol sib); o Gltimo acorde é igual ao
segundo. Apesar de o primeiro acorde dessa sequéncia ser triadico, a melodia ataca a
7% maior e se resolve na 6* maior, aumentando a sensacéo de tétrade. Os compassos 9,
10 apresentam novas tétrades: Eb7M, Cm7 Ab7M e um acorde dominante com duas
tensdes: Bb79. No compassos 13 e 14 aparecem os acordes G¢/Db (sol meio
diminuto na segunda inversdo) e C7 formando, a maneira da MP, uma cadéncia Il V
do Il. Esta cadéncia se repete nos dois compassos seguintes e se resolve no ¢.16 em

Fm79 (a fundamental é dada na forma apojatura). Os seguintes acordes dos

213 Andrade, Mério. Op. cit. p.50. Em todas as citacdes deste autor hd uma conhecida preocupacio com a

nacionalizacdo dos elementos musicais. N&o é este aspecto que nos interessa ao cita-lo, mas a sua percep¢édo

agucada e seu testemunho desses processos em plena contemporaneidade, ja que a obra foi escrita em 1928.
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compassos 16, 17 e 18 sdo tétrades abertas em drop 22*: Ab7M (sem se considerar o
baixo da apojatura), D¢, Fm7/C, F¢p/Chb, Do/C (ré diminuto na terceira inversao),
Do/Ab?®, Abm6 e F¢. Nos compassos 21 e 22 dois acordes se repetem: Bb7 e
Bbsus79-. Este altimo é exatamente a configuragdo encontrada no final das se¢fes A

e A’ de Corcovado. O compasso 24 finaliza a secdo A na tonica triddica. A Figura

V.2 apresenta o resumo da secao A:

Fig.V.2. Nuit d’Etoiles: resumo da se¢éo A.

O compasso 25, que inaugura a secdo B traz uma auténtica progressdo em
bloco, chamada de 4way-close pela MP, do acorde de A¢. Tratando-se de uma secdo
modulatoria, este acorde se resolve em um sol menor tridico que, por sua vez, se
resolve em um ré maior. Somente no compasso 30 se tem um volta as tétrades com a
cadéncia GTM(IV) e G#p(IV+), que se resolve no acorde de ré maior na segunda

inversdo, o que indica a dire¢do tonal da secdo. Portanto, a partir do 14 meio diminuto

Wi I v I (11 V)II II Wob I Y I

a secdo poderia ser analisada da seguinte maneira: 1l 7do 1V, IV, |, IV7 IV+7, 16/4
em ré maior. ApoOs esta resolucdo, se tem mais uma formacgdo por tétrades no
compasso 32: Bm6. Esta se resolve na mediante maior (fa4 sustenido), que se

estabiliza na forma de tonica passageira por quatro compassos, as vezes com 6°,

24 \/er Figura 111.1.
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outras com 4% justa que se resolve na 3* maior. No compassos 37 ha uma passagem
muito interessante: G#m7 (Il grau de fa sustenida) e Bb7 (dominante da proxima
tonalidade). A analise poderia ser Il, V do VI em f& sustenido maior e 0 mi bemol
maior do compasso 38 seria 0 VI, que deve ser igualado ao | grau, pois aqui se tem o
inicio de A’. H4, portanto, uma modulacdo de trés graus no circulo das 5%, como a

modulacao de do para la maior. A Figura V.3 apresenta o resumo da secéo B.

%3
|
s

FT L o D71, :::III ‘.llll' 4

Fig.V.3. Nuit d’Etoiles: resumo da sec¢éo B.

Ja foi dito que o A se repete literalmente do ponto de vista melodico e
harménico. Na secdo B’, no lugar da triade de sol menor, ha uma tétrade de G6 no
segundo pulso em 4way-close do compasso 61, que se resolve na triade de fa
sustenido menor na primeira inversdo nos compassos 63 e 64. A melodia é
completamente diferente a partir dai. No compasso 67 aparece um Asus79, tipologia
ja comentada, mas aqui com 9* maior. Resolve-se nele mesmo no compasso seguinte,
na forma de dominante com 7% e 9% para finalmente concluir em ré maior. Esta
conclusdo demonstra que a tonalidade de B era realmente ré maior e que, em um

procedimento do mesmo tipo da forma sonata, se realizou uma modulacdo para fa

215 Na prética esses acordes seriam cifrados simplesmente com dé e 14 bemol diminuto, devido a tendéncia da
cifra ser simplificadora, dai a necessidade da transliteragao.
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sustenido maior, que ndo figurou em B’. Portanto a andlise de B, a partir de A¢, € a

sequinte: 11 do IV, IV, 11I, V, |, V, |. Figura V 4.

D oIV I W I v I EbY

Fig.V.4. Nuit d’Etoiles: resumo da segdo B’.

Através de uma pequena transigdo, c. 72 e 73, ocorre a Ultima volta a secdo
principal. Com uma ligeira modificacdo no compasso 79, no lugar de Ab7M se tém
um Gm/Bb e um nova figuracdo; a resolucdo se da no acorde de mi bemol
aumentado, que se resolve em si mesmo na forma de triade maior.

Portanto, foram encontradas as seguintes caracteristicas nesta cangdo que
coincidem com aquelas evidenciadas no recorte da MP analisado neste trabalho: a) o
uso de tétrades articuladas na forma de Drop 2 e 4way-close; b) o uso do acorde meio
diminuto com funcdo de subdominante na cadéncia Il V secundaria (c.13) e c) 0 uso

da tipologia Xsus79 e Xsus79- com funcdo de dominante.

V.10 Considerac0es historicas.

Em sintese: ha uma reducdo formal, acompanhada por uma estratificacdo
melddica e um ampliacdo dos recursos harmoénicos, que se inicia com Pixinguinha e
prossegue até Jobim. Muito embora Garoto tenha-se destacado em seu tempo, tal fato

também Ihe rendeu criticas na época.
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“Aviso-0: nada de excessivamente moderno.(...) N&do vés o Garoto? Faz musica para musicos e

da-se mal.”%

Nessa perspectiva 0 avango harménico que tem lugar na época da bossa nova
também pode ser visto como acompanhado de um “retrocesso” formal, ritmico e até
melddico. Talvez estes aspectos justifiquem o opinido de Jacob do Bandolim em

relacdo a bossa nova:

“Eu noto que todas as vezes que se fala em mausica brasileira atual, fala-se necessariamente em
evolugdo. Nunca se fala em involugéo, que é justamente o vocabulo antdénimo, o oposto. Eu acho

que o fato de se modificar alguma coisa ndo significa necessariamente evolugdo. Pode ser

involucdo. E, alias, é o que eu vejo.”?’

Tal “involugdo” pode ser vista como necessaria e compensadora, no sentido de
garantir uma unidade que poderia estar ameacada pela introducdo de tensdes
(“dissonancias”). Diferentemente da que ocorre na musica erudita, MP a emancipacao
das dissonancias, na MP, ndo é acompanhada pela dissolucdo da tonalidade, pelo
menos até o periodo estudado. Contrariando a opinido de Schoenberg, a tonalidade na

MP permanece regida pela compensacao.

“O réapido desenvolvimento da harmonia, desde o inicio do séc. XIX, tem sido o grande obstaculo
a aceitacdo de todos os novos compositores a partir de Schubert. O afastamento freqiente da
regido de tbnica para outras regifes mais ou menos estranhas parecia obstruir a unidade e a

inteligibilidade. Entretanto, mesmo a mente mais avangada estara sempre sujeita as limitagdes

218 Carta de Jacob do Bandolin para seu amigo Rossi. Paz, Ermelinda A. Op. cit. p.107, 108.
27 Depoimento dado no “Programa Glaucio Gil”, em 1965. Idem, ibidem.
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humanas, e os compositores daquele periodo, sentindo instintivamente o perigo da incoeréncia,
contrabalancearam a tensdo num plano (a harmonia complexa) pela simplificacdo de um outro
(a construgdo motivica a ritmica). Isto talvez explique as repeti¢des idénticas e as frequientes
seqUéncias de Wagner, Brukner, Debussy, César Frank, Tchaikovsky, Sibelius e muitos outros.
Para os contemporaneos Gustav Mahler, Max Reger, Richard Strauss, Maurice Ravel etc., a
harmonia complexa néo colocava em risco a compreensibilidade, e, atualmente, 0s compositores

de musica popular atuam na mesma direcéo!”’[grifo nosso]**®

Se por um lado o compositor Johnny Alf pode ser visto como o principal nome
da pré bossa-nova, e sua influéncia sobre Jobim pareca ser maior do que a de Garoto

(basta comparar Desafinado com Rapaz de Bem), Johnny nédo foi, definitivamente,

219

um chordo. Garoto, por sua vez, gravou obras de Pixinguinha™ e se contrapunha a

Jacob do Bandolim como virtuoso e multinstrumentista. Por outro lado, Jobim, antes

de se tornar célebre, assistiu ao violonista no bar Clube da Chave.

“Quando o radialista Manuel Barcelos e 0 compositor Humberto Teixeira criaram o Clube da
Chave, no Posto Seis, Tom se tornou imediatamente um dos seus mais assiduos frequientadores.
(...) A programagcao — se assim podemos chamar uma sucessao de apresentaces improvisadas —
do Clube da Chave era deslumbrante: no microfone revezavam-se musicos como Garoto, Johnny
Alf, Valzinho, etc. Até o maestro Radamés Gnattali aparecia por 14, depois de um dos seus

programas na Réadio Nacional.”?

218 5choenberg, A. Fundamentos da Composicdo Musical. Nota de rodapé da pagina 58.

219 Carinhoso (Pixinguinha)- Garoto- viol4o. Rca-Victor 800061-B-12/01/43. Um a Zero (Pixinguinha)-
Garoto- bandolim. Odeon 12966-A-03/10/49.

220 Cabral, Sérgio. Antdnio Carlos Jobim - Uma Biografia. p.76-77.
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Jobim ainda compds um choro de duas partes chamado Garoto, gravado pela
primeira vez em 1959 pelo pianista Bené Nunes®?!, mas seu titulo foi substituido por
Choro em 1970, na gravacao do disco Stone Flower (CTI), tendo, em 1982, voltado a
ser Garoto.””” Este ir e vir do titulo desta composicdo parece coincidir com os

periodos de esquecimento e resgate de Garoto.

“No dia 23 de abril de 1982, Tom Jobim ganhou o Prémio Shell de Musica Popular, (...). A festa
de entrega do prémio ocorreu em novembro , com um concerto na sala Cecilia Meireles que teve
a participagdo de grande orquestra regida por Radamés Gnattali executando arranjos de
Radamés e do proprio Tom, da cantora Olivia Byinton e do violonista Rafael Rabelo, que tocou o

choro Garoto, novo nome [na verdade antigo] de Choro, gravado no Ip Stone Flower.”??

Contudo, parece ter sido o maestro Radamés Gnattali que perpassou, foi
influenciado e influenciou os trés compositores. Sua ascendéncia sobre Garoto ja foi
colocada na concluséo a respeito deste compositor. Além disso, Radamés trabalhou

com Pixinguinha na mesma gravadora: a RCA-Victor.

“Pixinguinha trabalhava mais com arranjos carnavalescos, que eram o seu forte, ficando a parte
romantica comigo e outros maestros. Na orquestra Velha Guarda, eu era o pianista e
Pixinguinha o arranjador. Nas musicas romanticas, nos sambas-cancdes, nas gravacdes de

Orlando Silva, eu era o arranjador e Pixinguinha o flautista.”?*

221 0deon(s/n). Idem, ibdem. P.497. A informagao desta gravacdo me foi confirmada via email por Paulo

Jobim.

222 Rabelo, Rafael- violdo. Fontana (s/n).Em Idem, Ibidem.

223 |dem, Ibidem. P.359.

224 Depoimento de Gnattali, Radamés em Barbosa, Valdinha & Devos, Ana Marie. Radamés Gnattali — O
Eterno Experimentador. Rio de Janeiro: Funarte, 1984. P.34.
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Radamés considerava Pixinguinha um dos compositores-pilares da MP do
Brasil, tanto que dedicou a ele um movimento de sua Suite Retratos, ao lado de

Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga e Anacleto de Medeiros.

“A Suite Retratos foi arquitetada para homenagear quatro compositores que Radamés
considerava os pilares fundamentais da musica brasileira. O primeiro foi o compositor que ele

mais admirou na musica popular, Pixinguinha.”?*®

E também bastante conhecida sua ascendéncia sobre Tom Jobim, inclusive

como incentivador musical quando trabalharam juntos na gravadora Continental.

“Radamés via nele um candidato sério a orquestrador e sabia que ele se preparava para isso, e

ia passando para Jobim todas as solugdes que adotava na distribuicdo das partes para orquestra,

o timbre obtido através da utilizacdo de determinada instrumentacéo, etc.”?%°

Tom Jobim, por sua vez, também foi admirador de Pixinguinha. Gravou

227

Carinhoso em seu disco Tide*' e deixou 0 seguinte depoimento a respeito deste

autor:

“N&o posso deixar minhas musicas nos discos empoeirados e geralmente mal gravados. Onde

Pixinguinha deixara sua obra? Pixinguinha néo é s6 Carinhoso. E muito mais.”?*®
H4, ai, uma contradicdo entre o discurso e a pratica. Isto talvez se deva ao fato
de o disco Tide ter sido gravado e lancado, primeiramente, no exterior. E possivel que

Jobim quisesse apresentar Pixinguinha ao publico da Europa e dos Estados Unidos,

225 Cazes, Henrique. Op. cit. P.123.
226 Cabral, Sérgio. Anténio Carlos Jobim: Uma Biografia. P.78.
27 A&M-1967.
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utilizando, para isso, sua composi¢do mais famosa. Além disso, a Ultima citagdo vai
de encontro ao direcionamento deste trabalho. Deve-se lembrar que Jobim, dos trés
compositores escolhidos aqui, € o Gnico que ndo era um instrumentista, mas, sim, um
compositor profissional, fato que o coloca num patamar diferente dos outros dois que
viam registradas, além de suas obras, suas performances nas gravagoes.

Se a bossa nova foi parte marcante na obra de Tom Jobim, e aquilo que
efetivamente o projetou no exterior e no Brasil (haja vista a mentalidade colonialista
reinante no pais, para a qual o compositor brasileiro s6 se torna mais célebre quando
é bem sucedido fora do Brasil, como bem ilustram alguns de seus expoentes, desde
Carlos Gomes até Egberto Gismonti, passando por Villa Lobos e Hermeto Pascoal),
ele soube superar essa fase, indo ao encontro, inclusive, do regionalismo mais radical

de Quebra-Quebra, Matita Peré, Pato Preto, da valsa em Luiza, Eu te Amo, € ainda do

waltz (valsa com acentuacdo jazzistica) em Chovendo na Roseira. Parece que o album

que apresenta os primeiros sinais dessa mudanca € o ja citado Stone Flower.

Portanto, na obras dos compositores estudados, verifica-se que cada um realiza
uma sintese pessoal de elementos diversos. E a incidéncia dos mesmos elementos na
obra de cada um contribuiu para que haja uma coeréncia entre os trés. Tal sintese
pessoal parece ser, mais do que a predominancia de um elemento sobre o outro, a
marca maior desses compositores. Na medida em que, a excecdo de Garoto, existiu
uma verdadeira pratica comum de procedimentos nos compositores de choro e de
bossa nova — exatamente quando, no contexto da musica classica ocidental, a préatica
comum deixou de existir — € possivel cogitar-se a hipotese de que os procedimentos

adotados por esses compositores — Pixinguinha, Tom Jobim e Garoto apenas no

228 Cabral, Sérgio. Antdnio Carlos Jobim: Uma Biografia. P.301.
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aspecto formal — podem ser generalizados em relacdo aos demais compositores que

Ihes eram contemporaneos.
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Apéndice

Classificacdo das Relacdes entre tonalidades, segundo Schoenberg:

Tonalidade Maior.

1. Direta e Proxima: SD [subdominante ou IV grau maior], D [Dominante ou V grau
maior], sm [submediante ou VI grau menor], m [mediante ou Il grau menor].
2.Indireta porém Proxima: A.: através da mesma dominante: (1) t [ténica ou |
grau menor], sd [subdominante ou IV grau menor], v [dominante ou V grau menor].
(2) SM [submediante ou VI grau maior], M [mediante ou Ill grau maior]. B.:
Através da Transposi¢do Proporcional: bM [mediante bemol ou Ill- grau maior],
bSM [submediante bemol ou VI- grau maior].

3.Indireta: bm [mediante bemol ou I1I- grau menor], bsm [submediante bemol ou
VI- grau menor], MM [mediante maior da mediante maior: sol# maior em d6 maior],
Mm [mediante menor da mediante maior: sol# menor em d6 maior], bsmSM
[sudmediante maior da submediante bemol menor: fab maior em dé], bsmsm
[submediante menor da submediante bemol menor: fa&b menor em dé maior].

4. Indireta e Remota: Np [napolitano ou Il- grau], dor [dorico ou Il grau menor],
S/T [supertonica ou Il grau maior], bMD [dominante da mediante bemol maior ou V
do Ill- grau], bmv [V grau menor da mediante bemol menor: sib menor em do
maior].

5. Distante:

MSM, Msm, SMM, SMm, SMSM. SMsm, S/Tm, S/TSM, S/Tsm, bmvM, etc.
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Tonalidade Menor

1. Proxima: M [mediante ou Il grau maior], T [tbnica ou | grau maior], v
[dominante ou V grau menor], sd [subdominante ou IV grau menor].

2. Indireta porém Préxima: D [dominante ou V grau maior], SM [submediante ou
VI grau maior].

3. Indireta: m [mediante ou Il grau menor], sm [submediante ou VI grau menor],
SD [subdominante ou IV grau maior].

4. Indireta e Remota: #sm [submediante sustenida ou VI+ grau menor: fa# menor
em la menor], #SM [submediante sustenida ou VI+ grau maior], #m [mediante
sustenida ou I+ grau maior: dé# menor em |4 menor], #M [mediante sustenida ou
I11+ grau maior], subT [subtdnica ou VII- grau maior], subt [subténica ou VII- grau
menor], Np [napolitano ou Il- grau maior].

5. Remota: Todas as outras regides.
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