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Resumo

O objetivo desta pesquisa é analisar os Dez Estudos (1967) para violdo solo do compositor
Radamés Gnattali, concentrando-se nos aspectos harménicos. A elaboracdo de arranjos
para musica popular e, concomitantemente, a produgdo de pecas direcionadas as salas
de concerto, resultaram em caracteristicas singulares nos trabalhos do compositor.
Dessa forma, referenciais como Tiné (2011) e Almada (2012) — voltados a harmonia com
inclinagdo popular — sdo significativos para instituir determinadas propensées. Contudo,
nos Dez Estudos observam-se questdes que excedem particularidades habituais do
tonalismo e/ou modalismo, concebendo, até certo ponto, particularidades crométicas. A
vista disso, a teoria de Géneros de Conjuntos de Classes de Alturas, de Richard Parks (1998),
é uma ferramenta na andlise que ampliam possibilidades e concep¢des harmonicas. A
proposta é compreender similaridades harmonicas entre as pecas e, até certa medida,

relacionar proposi¢des idiossincraticas do compositor.

Palavras-chave: Radamés Gnattali. Anédlise Musical. Violdo Solo. Géneros de CCAs.






Abstract

The aim of this research is to analyze the Dez Estudos (1967) for solo guitar by the
composer Radamés Gnattali, focusing on the harmonic aspects. The elaboration of
arrangements for popular music and, concurrently, the production of pieces directed
to the concert halls, resulted in singular characteristics in the composer’s works. Thus,
references such as Tiné (2011) and Almada (2012) - aimed at harmony with a popular
inclination - are significant for instituting certain propensities. However, in the Dez
Estudos there are issues that go beyond the usual particularities of tonality and/or
modalism, conceiving, to a certain extent, chromatic particularities. Therefore, Richard
Parks (1998) Pitch-Class Set Genera is a tool in the analysis that expands possibilities and
harmonic conceptions. The proposal is to understand harmonic similarities between the

pieces and, to a certain extent, to relate the composer’s idiosyncratic propositions.

Keywords: Radamés Gnattali. Musical Analysis. Solo Guitar. Pitch-Class Set Genera.
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1 Introducao

Radamés Gnattali nasceu em fevereiro de 1906, na cidade de Porto Alegre. Aos
seis anos iniciou seus estudos de piano com sua mde e aos quatorze, ingressou no
conservatdrio de musica do Instituto de Belas Artes de Porto Alegre, onde estudou piano
com Guilherme Fontainha'. Face ao desejo em tornar-se um instrumentista erudito,
pecas como “as rapsddias de Listz, os estudos de Chopin, os preltdios e fugas de Bach
iam tomando forma e expressividade” (BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 14). “Entre 1925 e
1930, Gnattali recebeu as melhores criticas que os jornais brasileiros podiam conceder,
sendo favoravelmente comparado aos pianistas europeus daquele tempo” (LIMA,
2017, p. 13). Afastou-se, posteriormente, da carreira de concertista que tanto almejava,
ampliando sua atuagdo no campo de musica popular como arranjador, compositor e
regente. Apesar da grande demanda destas atividades, nunca abandonou o campo

musical erudito, principalmente, enquanto compositor (SILVA, 2014, p. 41).

Apesar do grande volume de trabalho com arranjos e gravagoes, Gnattali
sempre seguiu compondo miisica de concerto: Acalanto para Orquestra de
Camara; Trio n.1 para Violino, Violoncelo e Piano (ambas de 1932); Concerto
para Violino e Piano com Quarteto de Cordas (1933); Concerto n.1 para Piano e
Orquestra (1934), que foi estreado pelo préprio compositor como solista
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro; entre outras obras. (LIMA, 2017,

p- 14).

Estudar a vida e a obra de Gnattali é deparar-se com a dicotomia entre o que é
popular e o que é erudito.?. Sua trajetéria na criagdo de arranjos para a musica popular
nas rddios do Rio de Janeiro e suas composi¢des destinadas ao ambiente de concerto,
de certa maneira, o colocaram em uma posi¢do dubia e, até mesmo controversa, para
a critica em certo periodo. Segundo Neves (2008, p. 113), essa dualidade resultou em
um descrédito de seu trabalho como misico, qualificando-o “demasiadamente erudito
pelos compositores de musica popular, que ja ndo mais o disputam como o orquestrador
perfeito, e demasiadamente popular pelo publico de musica erudita”. Apesar do tom
depreciativo dessa afirmacao, ela ressalta uma das grandes caracteristicas da produgao
de Gnattali: a auséncia de fronteiras evidentes entre o dito popular e o erudito. De
acordo com Silva (2014, p. 16):

! Guilherme Fontainha foi pianista, musicélogo e professor. Em 1934 lancou a primeira revista de

musicologia do Brasil, a Revista Brasileira de Miisica.

Em meados de dezembro de 2020, o site www.radamesgnattali.com.br retoma suas atividades de di-
vulgacdo e consulta da obra do compositor. Na secdo Catdlogos, o site apresenta a subdivisdo Miisica
de Concerto e Muisica Popular, distinguindo, dessa maneira, a producdo de Radamés nessas duas
categorias.
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Radamés Gnattali interagiu com diferentes campos de produgdo cultu-
ral, transitou por diferentes dimensdes culturais (...) Trabalhou tanto
com as peculiaridades estilisticas, rituais, estilos de vida e gostos relaci-
onados ao campo de produc¢do musical erudito, quanto transitou pelos
mesmos elementos na sua relagdo com o campo de produgdo musical
popular, assim como, do mesmo modo, realizou processos de hibridacado
utilizando elementos dos dois campos. (SILVA, 2014, p. 16).

Vale ressaltar o eminente apreco de Gnattali pela musica destinada ao repertério
de concerto e pela musica popular. Em Barbosa e Devos (1984, p. 63) ha uma passagem
na qual ele declara: “amo a musica popular, mas se pudesse trabalhava exclusivamente
sobre a musica erudita.” Apesar de usar o vocdbulo “erudita”, o compositor esclarece:
“a palavra erudita para mim ndo se justifica, porque a musica ou é boa ou é ma. Prefiro
a expressdo miusica de concerto.” (LIMA, 2017, p. 16). Havia, também, o apreco pela
musica popular: “nunca me frustrei em fazer musica popular, faco isso com todo o
prazer e gosto muito.” (GNATTALI s.d.).

Hoje encontra-se notoéria, qui¢d axiomatica, a relevancia de Gnattali para musica
brasileira, inclusive para o violdo brasileiro. Antunes (2012, p. 138) destaca Heitor Villa-
Lobos, Francisco Mignone e Radamés Gnattali como os principais compositores que
receberam atencdo em pesquisas académicas sobre o violdo, os quais juntos compdem
mais de vinte por cento de todas as pesquisas analisadas. As convic¢des de Gnattali
sobre o fazer musical originou uma obra singular. Sua disposigdo em incluir préticas
da musica popular, bem como seus instrumentos, e sua capacidade de dominar a
linguagem e possibilidades sonoras dos mesmos, converteram-no em um compositor

de identidade impar para a musica de concerto.

1.1 Objetivos e Fundamentacgao Tedrica

O objetivo desta pesquisa foi compreender aspectos harmonicos em pegas para
violao de Gnattali. Na musicografia do compositor encontra-se uma quantidade enorme
de obras para esse instrumento em diversas formagdes. Dessa forma, limitou-se em

escolher pecas destinadas ao violdo solo, das quais, constam as seguintes®:

e Tocata em Ritmo de Samba n.1 (1950);*

® Danca Brasileira (1958);

3 Lima (2017, p. 9) reitera que “duas outras pecas, embora ndo tenham sido originalmente escritas ou
sequer arranjadas para violdo pelo compositor, foram incorporadas ao seu catalogo de obras para o
instrumento: Alma Brasileira e Saudade.”.

* O titulo da “coletanea” — 3 Concert Studies — é creditado a editora Chanterelle Verlag, Heidelberg da
Alemanha. Nessa edi¢do, a editora retine em um tinico volume as pegas: Danga Brasileira e as Tocatas em
Ritmo de Samba n.1 e n.2. Contudo, Lima (2017, p. 66, nota de rodapé) comenta que “ndo hd qualquer
registro de Gnattali mencionando a inten¢do de reunir estas trés pegas em uma publicagdo.”.
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* Dez Estudos® (1967);
e Tocata em Ritmo de Samba n.2 (1981);
e Brasiliana n.13 (1983);

e Petite Suite (1985).

Todas as pecas apresentam potencial para o estudo da harmonia. Ndao hd como
abarca-las em um tGnico trabalho, principalmente pela limitacéo temporal. A vista disso,
concentraram-se as andlises nos Dez Estudos, considerada a maior obra para violdo
solo do compositor e, potencialmente, entre as citadas, a que mais distancia-se de um
tonalismo estrito. Nao obstante, alguns excertos dessas outras pegas foram analisados e

mencionados.

Versar sobre a harmonia na obra de Radamés ndo é uma tarefa simples. Durante
as andlises um questionamento foi recorrente: é possivel estabelecer uma fronteira entre
o que é e 0 que ndo é tonal? De acordo com Lima (2017, p. 8), “a linguagem musical
de Gnattali ndo permite identificar imediatamente uma nota ou um acorde errado;
dependendo do contexto, a diferenga se encaixa e torna-se familiar por repeticdo”.
Oliveira (1999) conclui que a “gramatica musical” do compositor “pertence a um estagio
transitorio; muitas vezes tonal, muitas vezes adotando regras formais gerais ou clichés
ritmicos e harmonicos; é, no entanto, absolutamente flexivel, ndo-ortodoxo com tais

regras.”.

A vista disso, torna-se importante delimitar quais sdo os elementos potencial-
mente vinculados a literatura com perspectivas tonais. Para isso, o segundo capitulo esta
destinado a evidenciar alguns desses conceitos. Vale destacar que revisitar os trabalhos
Radamés Gnattali e o Violdo: Relagido Entre Campos de Produgio na Muisica Brasileira (OLI-
VEIRA, 1999) e Os Dez Estudos Para Violdo de Radamés Gnattali: Uma Andlise (ARMADA
JUNIOR, 2006) foram substancias para as andlises, uma vez que os mesmos ressaltam

aspectos harmonicos relacionado aos Dez Estudos.

Como inicialmente observado, na trajetéria musical de Gnattali ndo ha demarca-
¢des claras entre o popular e erudito. Partindo desse pressuposto, optou-se em articular
referenciais voltados ao repertério popular com os que dispdem do repertério de
concerto como escopo analitico. Dentre eles: Harmonia Funcional (ALMADA, 2012),
Harmonia: Fundamentos de Arranjo e Improvisagdo (TINE, 2011), The Jazz Theory Book

5> Segundo o site www.radamesgnattali.com.br, o compositor deixou mais trés estudos esbocados e inaca-

bados.
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(LEVINE, 1995); Fungédes Estruturais da Harmonia (SCHOENBERG, 1996), Harmonia
(SCHOENBERG, 2011), Harmony (PISTON, 1987), Tonal Harmony: With an Introduction
to Twentieth-Century Music (KOSTKA; PAYNE; ALMEN, 2018) e Harmony in Context
(ROIG-FRANCOLI, 2020).

E imprescindivel ressaltar os aspectos tonais dessa obra de Gnattali, contudo, o
excesso de ambiguidades deixa insuficiente tais descri¢oes, visto que certos excertos
distanciam-se consideravelmente desse sistema. Embora Gnattali ndo tenha sido um
entusiasta da vanguarda de seu tempo e seu desinteresse estendeu até mesmo pela
misica serial, € notério que havia um aprego por compositores impressionistas, como

Debussy. E, bem como, uma admiracédo pelo trabalho de Villa-Lobos.

Quando o Villa-Lobos apareceu, eu tinha uns quinze anos; foi um ne-
gobcio que calou fundo no musico. Nao em todos, mas pra mim mudou
muito. Foi a época em que comecei a tocar também Debussy. Villa-Lobos
foi o primeiro a escrever musica brasileira tirada do ambiente do folclore
e do ambiente da cidade. Eu ndo gostava muito dele, mas ndo vamos
discutir j& que ele é mesmo um génio. (DIDIER, 1996, p. 93).

Tais inclinagdes podem justificar a predisposi¢do de Gnattali em distanciar-se,
de alguma forma, do tonalismo. Constatado essa questdo, o terceiro capitulo demonstra
uma perspectiva analitica que classifica e organiza Conjuntos de Classes de Alturas (CCA),
dispondo de cole¢des familiares (diatonica, octatonica e tons inteiros) como referenciais.
Tal teoria é alicercada nos conceitos desenvolvidos por Richard Parks e foi intitulada
como Géneros de Conjuntos de Classes de Alturas.

A teoria de géneros foi apresentada, inicialmente, na monografia Pitch-Class Set
Genera and the Origin of Modern Harmonic Species de Allen Forte (1988) e certamente
influenciou Parks a elaborar suas concepgdes. Parks aplicou sua teoria na obra de
Debussy, evidenciada no livro The Music of Claude Debussy (PARKS, 1989). Anos depois,
ele publicou um artigo intitulado Pitch-Class Set Genera: My Theory, Forte’s Theory”
(PARKS, 1998), confrontando seu modelo analitico com o modelo de Forte (1988). De
modo geral, esta pesquisa esboca uma parte da teoria que abarca particularidades da
obra de Gnattali.

Esses dois capitulos oferecem possibilidades analiticas sobre a harmonia dessas
pecas. O capitulo 4 condensa anélises em pecas que apresentem uma forma integrada

sobre os conceitos abordados nos capitulos anteriores.
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1.2 Métodos e Notacao Grafica

A primeira etapa do processo analitico baseou-se em confrontar a edi¢do® com
as revisoes realizadas por Lima (2017)’. Nesses procedimentos, em momentos de de-
sacordos entre edicdo e manuscrito, considerou as classes de alturas dos manuscritos,
ocasionando em divergéncias entre os graficos e a edicdo. Ap6s a revisdo, foi realizada
uma analise funcional, confrontada com as andlises de Oliveira (1999) e Armada Junior

(2006). E, posteriormente, foi iniciada a preparagdo dos graficos.

Buscou-se descrever nos graficos os materiais de alturas em termos estruturais e
formais. Ao longo do trabalho, quatro recursos de notagdo foram utilizados: redug¢des
gréaficas das partituras com inspirac¢des Schenkerianas; Andlise Tradicional por Graus;
Cifragem “Popular”®; e Teoria dos Conjuntos. A seguir, para clarificar o emprego dessas
formulagGes, apresentam-se nogdes basilares das mesmas e como elas foram dispostas

nas analises.

As aplicagdes analiticas de H. Schenker (1868-1935) no repertério tonal dos
séculos XVIII e XIX estdo consolidadas. Em comparagdo a uma analise tradicional da
harmonia, Cook (1992, p. 34) declara que a andlise Schenkeriana é uma técnica para
responder perguntas de uma maneira muito mais clara e especifica. Segundo ele, ela é
particularmente projetada para mostrar a importancia especial que as formacoes lineares
de larga escala tém na criagdo de um movimento direcionado por objetivos harmonicos.
Sob a 6tica do livro de Forte e Gilbert (1982), esta pesquisa apresenta concepgdes dessa
teoria nas pecas de Gnattali. Uma vez que elas escapam em muitos momentos dos
axiomas schenkerianos, a maioria dos graficos analiticos apresentam fundamentos
elementares desta teoria, concebendo um grafico com inspiragio schenkeriana e ndo uma

analise schenkeriana de fato.’

Em muitos excertos, ao longo dos Dez Estudos, constataram-se progressoes ca-
denciais. Portanto, a cifragem tradicional por graus, que clarifica adequadamente essas
fungdes, foram empregadas. Contudo, haja vista a quantidade significativa de ambi-
guidades e, em virtude de um distanciamento consideravel de um pressuposto centro

tonal, a andlise por graus foi apresentada parcialmente. Dessa forma, em grande parte

6
7

Nos anexos A, B e C contém as partituras das pegas para confronto com os graficos desta pesquisa.
O livro de Luciano Lima (2017) foi imprescindivel no rigor das andlises. A revisdo apresenta de forma
detalhada as diferencgas entre as edi¢des e 0 manuscrito.

O termo “popular” alude a utilizagdo assidua dessa notagdo por musicos de musica popular.
Segundo Viegas (2014, p. 130), “revisdes dos conceitos originais de Schenker foram realizadas por
analistas musicais como Salzer (1962), alinhados a vertente chamada neo-schenkeriana, resultando em
pressupostos teéricos aplicdveis ao repertério pés-tonal.” Levando em conta as inclinagdes estruturais
do repertério selecionado para esta pesquisa, um aprofundamento nessa corrente de andlise seria
pertinente. Contudo, as andlises conservaram-se no que em andlise schekeriana intitularia de nivel
foreground (“superficial”, levando em conta todas as notas), ndo sucedendo em explica¢des aos niveis de
background (“profundo”, evidenciando estruturas que alicercam a obra). Esse tiltimo nivel demandaria
clarificacdes voltadas ao que consiste em alguma das sub-areas do neo-schenkerianismo.

8
9
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do trabalho, essa notacdo analitica enfatiza progressdes cadenciais, evidenciando as
fun¢des harmonicas fundamentais — subdominante, dominante e tonica.

As cifras sdo recursos de notagdo amplamente difundidas na musica popular
brasileira e norte-americana. Esta representagdo gréfica denota uma triade maior com-
pleta em um tnico um signo. Dispondo as letras A =L4, B=5i,C=D6, D =R¢,E =
Mi, F = Fa e G = Sol como ferramenta central, cada um destes signos carregam em si
a qualidade maior de um acorde — fundamental, terca maior e quinta justa. Novos signos
sdo incorporados a estrutura base para construgdo de outras possibilidades harmoénicas:
“X”m (triade menor), “X"”7 (triade maior com 7% menor), “X”7M(9) (triade maior com
7 maior e 9* maior). A problematica desse sistema estd na auséncia de consenso na

padronizacdo desses “acréscimos”, ocorrendo divergéncias entre os autores.

Segundo Camara (2008, p. 121), no Brasil, “uma padronizagdo se instaurou quase
hegemonicamente” em decorréncia da proposta de Almir Chediak, “criada justamente
para divulgar seus trabalhos: ‘Diciondrio de Acordes’, "Harmonia e Improvisagio” (vols. I e II)
e 0s ja bem famosos ‘Songbooks’.”. Apesar de ressaltar essa caracteristica como favoravel,
Camara (2008, p. 122) observa que no decorrer de sua pesquisa, em contanto com os
estudantes'®, haviam obstaculos no entendimento concernente aos intervalos compostos.
Almada (2012, p. 267) declara que o modelo de cifragem apresenta “incongruéncias”,
e constata que “no topico referente a formagao das tétrades, alguns intervalos que até
entdo eram representados de uma determinada maneira, assumem, sem qualquer aviso

ou motivo, simbologia totalmente diferente.”.

No que se refere a padronizagdo de cifragem deste trabalho!!, optou-se por
uma proposta similar a do livro Harmonia: Fundamentos de Arranjo e Improvisagdo, de
Paulo Tiné (2011), visto que a mesma apresenta uma representa¢do mais factivel ao
nosso idioma mas, no entanto, com pequenas alteracdes dos simbolos. No apéndice A é

possivel consultar uma lista com exemplos explicativos das mesmas.

A Teoria dos Conjuntos, segundo Schuijer (2008, p. 9), “[...] € em si uma con-
sequéncia da teoria do serialismo dodecafonico. Seu pioneiro foi o compositor Milton
Babbitt (nascido em 1916), que dedicou-se a estender e fortalecer a base teérica da
técnica dodecafonica de Schoenberg.”'2. Anos depois, Allen Forte adota significativa
parte dos conceitos de Babbitt, adaptando a analise em musica ndo serial (SCHUIJER,
2008, p. 10). Visto que as possibilidades de inclusao realizadas entre vérias combinagdes

10 Convém destacar que a pesquisa de Camara (2008) sobre harmonia é apresentada a Faculdade de
Educacdo de Minas Gerais como uma elaboragdo conceitual e didatica.

Nao existe a pretensao de determinar como verdadeira mais uma nova regra de cifragem. A preferéncia
é apenas por uma questdo de padronizagdo em beneficio da organizagdo desta pesquisa.

Tradugdo de: “[... Jfor this theory is itself an outgrowth of the theory of twelve-tone serialism. Its
pioneer was the composer Milton Babbitt (b. 1916), who had dedicated himself to extending, and
strengthening the theoretical underpinning of, Schoenberg’s twelve-tone technique.” (SCHUIJER,
2008, p. 9).

11

12
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de classes de alturas impdem poucos limites ao ntimero e a natureza nas andlises, atual-
mente, a literatura sobre essa ferramenta é vasta. Como apresentado, a teoria de géneros
é elaborada mediante os Conjuntos de Classes de Alturas (CCAs). Nesta pesquisa,
utilizou-se fundamentos basilares, oriundos do livro Introducdo a Teoria Pés-Tonal, de
Joseph Straus (2012).

Observou-se que, em muitos excertos, a andlise funcional apresentava-se inefici-
ente, ou, de certa forma, resultava em ambiguidades. Para ampliar as possibilidades
descritivas de um acorde (ou um conjunto de classes de alturas) foi organizado uma
tabela, instituindo um vinculo entre os acordes com estruturas terciais'®> e os CCAs. No

apéndice B é possivel consultar a tabela e verificar como essa concepgdo foi realizada.

13O emprego do termo em textos em lingua inglesa é mais expressivo do que em textos em portu-
gués. Seu correspondente nesse idioma é tertian. No capitulo 2 ha uma se¢do explanando algumas
concepgdes do mesmo.
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2 Aspectos da Tonalidade

Ao longo dos anos, uma infinidade de musicélogos vém se esforgando para com-
preender e/ou elucidar significagdes em padrdes delineados no campo da harmonia.
Essa atividade, que percorre séculos, serve-se da andlise de diversos significantes e sig-
nificados através de um processo nem sempre continuo de dilui¢do e/ou consolidagao.
Dentre todas as categorias aptas a serem elencadas, possivelmente os estudos sobre o
sistema tonal abarcam a maior producéo.

Compreende-se, hoje, que o advento do sistema tonal decorre de um conjunto
de ideias constituidas pela prdtica comum ao longo dos séc. XVIII e XIX. “Engendrado”
pelo “contrario” desse sistema, um dos movimentos posteriores, pelo qual alcangou
seu apogeu no séc. XX, foi o atonalismo'. Evidentemente, é inteligivel reconhecer que
a ruptura do tonalismo para o atonalismo foi um processo gradual. Segundo Kostka
e Santa (2018, p. 8), “o declinio do sistema tonal como a principal for¢a organizadora
da musica coincidiu em grande parte devido a ascendéncia do cromatismo.”?. Vale
destacar que, “embora o cromatismo conduziu historicamente para a atonalidade”,
pode-se compreender que uma “musica tonal cromética ndo é a mesma que a musica
atonal.”? (KOSTKA; SANTA, 2018, p. 8).

Na obra para violdo solo de Gnatalli, principalmente nos Dez Estudos, definir com
exatiddo a tonalidade é uma tarefa, em muitas vias, &rdua. Em determinadas condic¢des é
possivel identificar um centro e, em certa medida, até confirmd-lo como tonal. Entretanto,
muitos excertos apresentam particularidades obscuras ou ambiguas como, por exemplo,
a estruturagdo funcional dos acordes e a definicdo de um modo (maior ou menor)
principal. Neste capitulo, constam algumas concepg¢des compreendidas como tonal nas

pegcas selecionadas.

2.1 Disposicoes Diatbnicas

Evidenciar com distin¢do o material diatonico a frente de outros materiais, é
primordial para que uma obra saliente propensdes tonais. Schoenberg (2004, p. 29)
aponta que “uma tonalidade é expressa pela utilizagdo de todas as suas notas. Uma

! Convém esclarecer que a concepgdo adotada por esta pesquisa é proporcional a de Kostka e Santa

(2018, p. 9), na qual a “atonalidade significa mtsica sem um centro tonal. Mais especificamente,
refere-se a evitagdo sistemadtica da maioria dos materiais e dispositivos musicais que tradicionalmente
tém sido usados para definir um centro tonal.”.

Tradugdo de: “The decline of the tonal system as the primary organizing force in music coincided
with and was largely due to the ascendancy of chromaticism.” (KOSTKA; SANTA, 2018, p. 8).
Tradugéo de: “Although chromaticism led historically to atonality, chromatic tonal music is not the
same as atonal music.” (KOSTKA; SANTA, 2018, p. 8).
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escala (ou parte dela) e uma certa disposi¢do dos acordes irdo afirméa-la com maior

clareza.”

Tanto na musica cldssica, quanto na popular, a mera alternancia entre
o I e V sera suficiente, desde que néo seja contrariada por harmonias
ndo-tonais. Na maioria dos casos, para haver uma melhor definigdo, é
acrescentada uma cadéncia ao final de uma peca ou de umas das secdes,
segmentos e, inclusive, unidades menores. (SCHOENBERG, 2004, p. 29).

Segundo Schoenberg (2004, p. 30), a proximidade entre tonalidades vizinhas
resulta em “muitas notas e triades em comum”. Para distanciar-se das ambiguidades,
o primeiro passo é “distinguir uma tonalidade das demais”. O autor enfatiza que
(exemplo em Dé Maior), “os acordes que expressam inequivocamente uma tonalidade
sdo as trés triades principais: I, IV e V. O IV, negando o Fa: exclui a Dominante de Sol
Maior; o Siy do V exclui o Sib da Subdominante.” (SCHOENBERG, 2004, p. 31). Essas
defini¢des de Schoenberg (2004) sdo substanciais para a compreensdo do que o autor

designa como regido.

O Estudo V de Gnattali, dedicado a Sergio Abreu, apresenta uma scordatura
peculiar.* A primeira, quinta e sexta corda do violdo estdo um tom abaixo (Ré, Si, Sol,
Ré, Sol e Ré), resultando a triade de Sol maior. Zorzal (2005, p. 35) corrobora a “intengdo
explicita do compositor de imitar um tipico instrumento do regionalismo brasileiro, a
viola caipira.”. As progressdes harmonicas do estudo direcionam o Sol como centro e,
inclusive, a armadura de clave ratifica tal disposigdo (ver reducao gréfica da partitura
em figura 1.)°. Na parte A, os fundamentos mencionados acima por Schoenberg (2004)
ndo sdo constatados. Contudo, na parte B (Figura 2), ndo ha nenhuma alteragdo das
classes de alturas e, até mesmo, é possivel delinear axiomas schenkerianos ao final do

excerto. A tabela 1 apresenta uma divisdo mais detalhada da peca.

Os primeiros compassos (c. 1-8, figura 1) integram a secdo de introducao. Essa
segdo é dividida em duas frases, a e b. O primeiro acorde é um Sol maior (c.1-4) em
segunda inversdo. O segundo acorde (c. 5) é constituido pelo tricorde Ré, La e Si. Sua
potencialidade de dominante ndo apresenta vigor tonal, haja vista a auséncia da terca
(Fa), sensivel da tonalidade.

A parte A, segundo Armada Junior (2006, p. 89), “estd estruturada como um

periodo assimétrico de 19 compassos divididos em trés frases. A primeira frase pos-

4
5

Na edicdo consta o texto: “This tunning imitates the “Viola Capira’.”.

Segundo Zorzal (2005, p. 36) esse tipo de scordatura é conhecida na viola caipira como “Rio Abaixo”.
Convém acrescentar que artistas do Blues, em destaque Robert Johnson, utilizou essa scordatura
em musicas como: “Come on in My Kitchen”, “Crossroad Blues” e “Walkin’ Blues. Todavia, dentro das
dimensdes desta pesquisa, ndo é possivel afirmar com clareza qual a relagdo de Radamés com esse
repertorio.

Para confrontagdo com a edi¢do da partitura, as mesmas encontram-se no Anexo A. Nesta peca
ndo houve nenhuma discrepancia entre as notas da edi¢do com o manuscrito que resultassem em
alteragdes harmonicas significativas.
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Tabela 1 — Plano Formal do Estudo V

Divisdo Formal Frases Compassos

1-4
5-8
9-12
13-15
16-21
22-27
28-31
32-35
36-39
40-43
44-47
48-52
44-47
48-56
9-12
13-15
16-21
22-27
58-61
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sui oito compassos, nos quais se ouve um motivo inicial repetido trés vezes como
um prolongamento do acorde de tonica.”. Os padroes motivicos dessa passagem sdo
constituidos por bordaduras inferiores de semitom (c. 9 e 11) e notas de passagem (c.
13).

Até o compasso 14, as notas que ndo pertencem ao modo diatonico de Sol Maior
sdo inflexdes melddicas. Nos compassos 18-27, o quinto grau conserva a qualidade menor
(Ré, Fay e La), resultando em uma dominante menor. O Sol maior aporta uma posi¢ao
central nas progressoes, sua sensivel (Fas), entretanto, ndo é evidenciada na introdugao
e na parte A. Dessa forma, a cole¢do diatonica de Sol maior ndo ajusta-se a este excerto.
A interpretagdo do mesmo é concebida pelo modo mixolidio. Outra alteracdo observada
(c. 15) é a nota Sib, sétima menor da subdominante (IV), delineada através de um

movimento de ligado no descanto.

A estrutura motivica da parte B (c. 28-56) consiste em acordes arpejados. Na
redugdo (figura 2), a condugdo das vozes esta verticalizada em alguns acordes. A frase
e (c. 28-31) é reiterada de forma integral (c. 32-35). As frases f (c. 36-39) e g (c. 44-47)
apresentam uma variagdo nos compassos finais quando retomadas. Este excerto nao
apresenta nenhuma alteragdo do modo jonico. Suas estruturas funcionais sdo claras
ficando, dessa forma, evidente a estrutura tonal em Sol Maior. Nas frases f e f’ (c. 36-43)

h& uma progressdo de subdominante, dominante e tonica.
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Figura 1 — Reducdo grafica - Estudo V, Parte A (c. 1-27)
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Figura 2 — Redugéo gréfica - Estudo V, Parte B (c. 28-61)

Nas frases g e g" é possivel estabelecer um axioma schenkeriano, a Urlinie (FORTE;
GILBERT, 1982, p. 132). A grosso modo, a Urlinie é uma “linha” descendente localizada
no descanto e é iniciada por uma das trés notas da triade, finalizando na fundamental
da tonica. Na andlise schenkeriana, “a combinacdo da linha fundamental [Urlinie] e do
arpejo do baixo constitui a estrutura fundamental (Ursatz) de uma composic¢do tonal, e
representa o nivel de background da anélise.”” (FORTE; GILBERT, 1982, p. 132).

7

Traducdo de: “The combination of fundamental line and bass arpeggiation constitutes the fundamental
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Essas duas partes correspondem a estrutura formal da peca, articuladas em
“forma terndria A-B-A” 7 (ARMADA JUNIOR, 2006, p. 88). A parte A apresenta uma
estrutura diatdnica com propensdo ao modo mixolidio e a parte B é uma estrutura
tonal; ambas em Sol maior. No que se refere aos atributos fundamentais do tonalismo,
Piston (1987, p. 528) elenca os “elementos que tendem a estabelecer ou preservar a
tonalidade”. Os seis itens descritos abaixo sdo encontrados na parte B do Estudo V de

Gnatalli, ratificando sua organizacdo tonal.

1. Centro tonal, relacionado intrinsecamente pela escala, mas estabele-
cido pelo processo composicional, e incluindo a possibilidade de modos
maiores e menores. 2. Progressdo harmonica das triades. Na pratica co-
mum, esses sdo fundamentalmente os organizadores mais importantes
da tonalidade. Fatores harmonicos dissonantes reforcam as progressoes
por meio de suas resolugdes contrapontisticas. 3. Cadéncias claras. Uma
frase ndo precisa revelar imediatamente seu centro tonal, e deve-se ga-
nhar interesse adiando sua chegada. 4. Pontos de pedais de dominantes
e tonicas e ostinatos. 5. Evitar outras notas que nado sejam os graus da es-
cala maior e menor. 6. Refor¢co de um centro de tonal por sua restauragao
ap6s uma partida temporaria.® (PISTON, 1987, p. 528).

Os apontamentos de Schoenberg (2004) e Piston (1987) demonstram que a or-
ganizagdo diatonica tonal demanda de uma estruturagdo funcional para distinguir-se
distintamente. O Estudo V apresenta o que é entendido por Telles (2017, p. 100) como

“livre transito entre elementos do tonalismo e do modalismo”.?

No Estudo I, dedicado a Turibio Santos, a melodia da parte A (c. 1-24) apresenta
uma caracteristica sonora significativa. Gnattali escreveu o estudo com armadura de
clave!?, pela qual, com o refor¢o do pedal, pressupde-se a tonalidade de Ré maior.
Contudo, nota-se algumas alteracdes, possivelmente calculadas, em intervalos do modo
jonico. Inclusive, em graus que sdo fundamentais para a coeréncia tonal'!. A tonalidade

sO é constatada pelas relagdes de consonancia/dissonancia entre os acordes.

Nos compassos 1, 3, 5, 6 e 9 (figura 3) a triade — nem sempre completa — de Ré
maior apresenta extensdes de 6* e/ou 6% e 9*. O pentacorde nos compassos 4, 7 e 8 —

Ré, Fay, D64, Mi e Soli — configuram-se como uma possibilidade insélita de dominante.

structure (Ursatz) of a tonal composition, and the represents the background level of the analysis.”
(FORTE; GILBERT, 1982, p. 132).

Tradugdo de: “The following elements tend to establish tonality or to preserve it: 1. Tone Center,
related intrinsically by scale, but established by the compositional process, and including the pos-
sibility of major and minor modes. 2. Harmonic progression of triads. In common practice, these
are fundamentally the most important organizers of tonality. Disonant harmonic factors reinforce
progressions by their contrapuntal resolutions. 3. Clear cadences. A phrase need not immediately
reveal its tonal center, and interest is to be gained by postponing the arrival. 4. Dominant and tonic
pedal points and ostinati. 5. Avoidance of notes other than the major and minor scale degrees. 6.
Reinforcement of a tone center by its restoration after a temporary departure.” (PISTON, 1987, p. 528).
Em sua pesquisa ele aponta alguns exemplos na obra Brasilianas de Gnatalli.

Dentre os dez estudos, apenas os Estudos I, V e X apresentam armadura de clave.

Vale destacar que as alteragao ndo se configuram como dominantes secunddrias.

10
11
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Armada Junior (2006, p. 59) analisa o acorde como um I° (primeiro grau diminuto).
Segundo Almada (2012, p. 140), fungio auxiliar é o termo adotado em misica popular
nas andlises desses acordes e declara que “o diminuto funciona como um ‘acorde-
apogiatura’ e sempre se refere a um grau diatonico maior (I, IV ou V) com idéntica
fundamental.”. De maneira precisa, o pentacorde atende em partes essa definicao e
pode ser descrito como um Dm5°(7M)9'2. Considerando a explanacdo de Almada (2012),
o acorde apresenta trés alturas em intervalos de semitom da triade de Ré maior: Sol, D64
e Fay. O resultado é uma estrutura diferente da triade diminuta com 7* diminuta. Nao
obstante, a condugdo das vozes ndo é convencional dentro das possibilidades habituais
de uma bordadura inferior. Ainda assim, esse acorde configura-se como dominante,
uma vez que resulta de uma “resolugdo de sonoridade dissonante para sonoridade mais
consonante”® (KOSTKA; SANTA, 2018, p. 8).

[ 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Ré, Mi, Fi#, Sol, L e Si
Ré, Mi, Fa, Sol, Ld e Si (Auséncia da sétima) Ré Edlio (Sem Mi)
(Auséncia da sétima)
Ré Mixolidio P J J
é Mixolidio — —
A u | D e J — | e J - = hl be hi
oy o oy
@
. e o # ‘ — 1
r e
D6 D6 D6(9) D6(9)
I nyn I ny I Vo I°

Figura 3 — Reducao grafica - Estudo I, Parte A (c. 1-12)

Com base nessas relagdes de dominante-tonica, dividem-se os doze primeiros
compassos em trés frases: a (c. 1-4), b (c. 5-8) e ¢ (c. 9-12). Durante esse excerto, trés alturas

que distanciam-se do Ré jonico sdo constatadas: Doy, Féy e Sib. 1

. Na primeira frase (c.
1-4), 0 D6y é a primeira alteragdo substancial. A unido da triade de D6 maior (c. 2) e 0
acorde de tonica (D6, c. 1 e 3) constituem o modo mixolidio (ver figura 3). Nos compassos
5,6, 9 e 10, o acorde de tonica é a estrutura harmonica e, integrando as inflexdes
melddicas, observam-se seis alturas: Ré, Mi, Fég, Sol, L4 e Si. Nos compassos 7 e 8, a nota
Féy — acompanhada de uma bordadura inferior — é destacada na melodia. No compasso
11, observam-se todas as alterag¢des citadas com acréscimo do Sib, pressupondo o modo
edlio como referéncia. Essas alteragdes ocorrem de maneira parcimoniosa. A tabela 2
apresenta o desenvolvimento dessas progressdes e as colegdes consideradas referenciais

desse excerto.

12 A 5° é a enarmonizacéo do Sol¢ para Lab.

13 Em Kostka e Santa (2018, p. 8), o autor estabelece critérios para obras com propensdo tonal e um dos
itens listado é: “Resolution of dissonant sonorities to more consonant ones.”

4 Vale ressaltar que Sol (c. 4, 7 e 8) e Ré4 (c. 12) também sdo alteragdes do modo jonico, entretanto, estdo
dispostas no acorde de dominante em vozes internas, mostrando-se néo relevantes.
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Tabela 2 — Transformacoes das colegdes de alturas diatonicas do Estudo I (c. 1-12)

c.1-3 c.4 c.5-6 ¢ 7-8 c.9-10 c. 11 ¢ 12
Mixolidio M. Harménica? [onico? M. Harménica? [onico? Eélio? ?

Ré Ré Ré Ré Ré Ré Ré

Mi Mi Mi Mi Mi - Ré

Fas Fay Fas Fay Fas Fay Fas

Sol Sol Soly Sol Soly Sol Sol | Sols
La - La - La La -

Si - Si - Si Sib Siy

Doy Doy - Doy - Doy Doy | D6y

No compasso 13 hd uma repeticdo literal do inicio e, até o compasso 23, o mesmo
ndo sofre nenhuma alteragdo. Portanto, divide-se a parte A em duas: parte A (c. 1-12) e
parte A’ (c. 13-24). Os compassos 25-30 sdo uma transicdo entre a parte A’ e a parte B.
Na parte B, o material harmonico analisado sugere uma separagdo em duas se¢des. A

tabela 3 ilustra o plano formal da pega e seus compassos.

Tabela 3 — Plano Formal do Estudo I

Partes Subdivisdo Compasso

Parte A Secédo 1 1-12
Parte A’ Secdo 2 13-24
Transicdo Secao 3 25-30
Parte B Secado 4 31-36
Secdo 5 37-43

A secdo de transicdo (c. 25-30) denota uma progressdo tonal tangivel - dominante-
tonica. A figura 4 apresenta uma redugdo dos compassos finais da parte A’ e a transicao.
Vale destacar que no tltimo compasso da Parte A’ (c. 24) — o tnico que difere da primeira
parte — a melodia realiza a escala de tons inteiros a partir de Mi (ver figura 4 (c. 22-25).

Dessa forma, a transigdo inicia na finalizagdo dessa escala com o acorde de tonica.
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Figura 4 — Reducao gréfica - Estudo I, final da Parte A’ (c. 22-24) e Secdo de transigio (c.
25-30)



38 Capitulo 2. Aspectos da Tonalidade

A progressdo harmonica da transi¢do apresenta extensdes harmonicas na tonica
de 6 e 9* e na dominante de 7 menor, 9° menor e 13 menor. No compasso 29, a

dominante secundaria (vii°/V) antecede a finalizacdo da secdo.

A primeira se¢do da parte B (c. 31-36, figura 5) finaliza com a subdominante
antecipada pela sexta napolitana (II5). A colecdo referencial dos compassos iniciais
da primeira se¢do dessa parte (c. 31-34) é o Ré mixolidio, reiterando a harmonia dos
primeiros compassos da pega (c. 1-3). O altimo acorde da pega é um D6, sem a 3°. Na
segunda secgao (c. 37-43), o movimento cromaético é resultado de um padrao de digitacdo
instrumental, deslocado por movimento descendente, resultando em uma progressao

paralela.

L
Ré Mixolidio

D C D6 C Eb7M G D6
I VIIb I Vilb 13 v I

Figura 5 — Redugdo gréfica - Estudo I, Parte B (c. 31-43)

Esta peca apresenta uma sintese de vérios elementos encontrados na maioria
das composi¢des para violdo solo de Gnattali e que, de forma geral, resumem-se em
ambiguidades, acordes com extensdes intervalares e um aberto didlogo com elementos

modais.
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2.2 A expansao do pensamento vertical de acordes em ter-
cas

Uma triade é indispensdvel na concepcdo das estruturas do sistema tonal, bem
como suas propriedades funcionais. Kostka e Santa (2018, p. 43) esclarecem que este
fator “nao foi o resultado de uma decisdo consciente da parte de ninguém, mas sim
o resultado de classificacdes de consonancia e dissonancia e do desenvolvimento ao

longo dos séculos de vérios procedimentos de condugédo de voz.”".

Ao passo que foram atribuidas mais classes de alturas a triade, constituiram-se
novas formagdes de acordes com sonoridades distintas. Essas sistematiza¢des adquiri-
ram diferentes terminologias. No jazz, por exemplo, termos como extentions (LEVINE,
1995, p. 35) ou extensdes (TINE, 2011, p. 2) sio utilizados. No repertorio, cuja analise é a
miusica de concerto, o termo tercial confere significagdo ampla aos acordes constituidos

em intervalos de terca.

2.2.1 Harmonia Tercial

Tercial é um termo habitualmente empregado!® em livros de lingua inglesa
para clarificar o predicado de uma triade. Piston (1987, p. 499) elucida que o seu
significado compreende a “harmonia baseada em acordes construidos pela superposicdo
de intervalos de terga.”’8. No Brasil, pouco se vé o emprego dessa terminologia. Almada
(2012, p. 35) — um dos poucos referencias em portugués que o menciona — esclarece
que harmonia tercial é quando as notas de um acorde apresentam-se superpostas em

intervalos de tergas.

Evidencia-se que a partir de um determinado periodo, essa natureza estrutural da
triade instaura-se com caracteristicas expansivas, delineando, a contar da fundamental,
acordes com intervalos de 7%, 9, 11 e 13“. Segundo Kostka e Santa (2018, p. 44), “as
sonoridades terciais ‘mais altas” que o [limite estabelecido pelo] acorde de 7* — acordes
de 9¢, 11* e 13% — ndo sdo uma parte importante do vocabuldrio harmoénico antes do

final do século XIX ou inicio do século XX.”'?. Contudo, nio retrata a auséncia plena

15 Tradugédo de: “That tonal music used tertian harmony was not the result of a conscious decision on

anyone’s part but instead was the result of classifications of consonance and dissonance and the

development over centuries of various voice-leading procedures.” (KOSTKA; SANTA, 2018, p. 43).

Além dos referencias citados no corpo do texto, o termo também foi constatado em Persichetti (1961,

p- 82) e Tymoczko (2011, p . 126).

Dentro dos referenciais citados, o livro do Piston (1987) é o tinico que apresenta o termo fertial, ao

invés de tertian.

Traducédo de: “The term tertial harmony means harmony based on chords constructed by superposing

intervals of the third.” (PISTON, 1987, p. 499).

19 Tradugdo de: “Tertian sonorities ‘taller” than the 7th chord—9th chords, 11th chords, and 13th
chords—are not an important part of the harmonic vocabulary before the late nineteenth or early
twentieth century.” (KOSTKA; SANTA, 2018, p. 44).

16

17

18
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de sua utilizagdo, uma vez que “acordes de dominante com 9¢, embora muito menos
comuns do que acordes de dominantes com 7%, podem ser encontrados na musica de
compositores como Schumann, Chopin e Beethoven.”? (KOSTKA; PAYNE; ALMEN,
2018, p. 464). Todavia:

“o0s acordes de 11¢ e 13¢, por outro lado, raramente eram encontrados
antes do século XX. Por esse motivo, o aumento do uso de acordes de
9%,11% e 13%, por parte de alguns compositores do século XX, representa
uma extensdo 6bvia da tradigdo pés-romantica de harmonia tercial. Esses
acordes podem ocorrer em configuragdes funcionais e ndo funcionais.”?!
(KOSTKA; PAYNE; ALMEN, 2018, p. 464).

Roig-Francoli (2020, p. 671) define esse “alargamento” na sobreposi¢do das tergas

como tercial estendido, apresentando suas caracteristicas:

1. Eles sdo altamente dissonantes e, na maioria das vezes, sdo tratados
como tal. (A dissonancia é resolvida de alguma maneira convencional e,
as vezes, mas nem sempre, também é preparada.)

2. Eles sdo mais frequentemente usados com uma func¢do dominante,
embora também possam aparecer, como veremos, em qualquer grau da
escala além do 5.

3. Na prética musical, nem sempre encontramos esses acordes em sua
forma completa. Embora muitas vezes sejam escritos em mais de quatro
vozes (geralmente cinco ou as vezes mais), em texturas de quatro vozes
algumas notas precisam ser deixados de fora. A sétima, entretanto, ge-
ralmente ndo é omitida em nenhum desses acordes.

4. Acordes terciais estendidos geralmente aparecem na posi¢do fun-
damental. As inversdes desses acordes raramente sdo encontradas na
musica.”> (ROIG-FRANCOLI, 2020, p. 671)

A figura 6 apresenta um exemplo em que Roig-Francoli (2020, p. 671) ilustra a
construcao tercial em um acorde de dominante.

Formulag¢des similares sdo constatadas em estudos de harmonia em mtsica

popular como o jazz, entretanto, o termo tercial ndo é averiguado.

20 Tradugdo de: “Functional dominant ninth chords, although far less common than dominant se-
venth chords, may be found in the music of such composers as Schumann, Chopin, and Beethoven.”
(KOSTKA; PAYNE; ALMEN, 2018, p. 464).

Tradugdo de: “Eleventh and thirteenth chords, on the other hand, were rarely encountered prior to
the twentieth century. For that reason, the increased use of ninth, eleventh, and thirteenth chords on
the part of some twentieth-century composers represents an obvious extension of the post-Romantic
tradition of tertian harmony. Th ese chords may occur in both functional and nonfunctional settings.”
(KOSTKA; PAYNE; ALMEN, 2018, p. 464).

Tradugdo de: “1. They are highly dissonant and, most often, they are treated as such. (The dissonance
is resolved in some conventional manner, and sometimes, but not always, is also prepared.) 2. They
are most often used with a dominant function, although they can also appear, as we will see, on
any degree of the scale besides 5. 3. In musical practice we do not always find these chords in their
complete form. Although they are often written in more than four voices (usually five, or at times
more), in four-voice textures some pitches need to be left out. The seventh, however, is usually not left
out in any of these chords. 4. Extended tertian chords usually appear in root position. Inversions of
these chords are very rarely found in music.” (ROIG-FRANCOLI, 2020, p. 671).

21

22
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Figura 6 — Exemplo de acordes terciais estendidos - Fonte: Roig-Francoli (2020, p. 671)

2.2.2 As extensdes no Jazz

Atualmente ha uma extensa literatura sobre conceitos de harmonia aplicados no
jazz, onde se examinam /discutem/propdem aplicagdes principalmente nas demandas
sobre a improvisagdo. Livros como Jazz Harmony (JAFFE, 1997), The Jazz Theory Book
(LEVINE, 1995), The Chord Scale Theory & Jazz Harmony (NETTLES; GRAF, 1997) e
Harmonia: Fundamentos de Arranjo e Improvisagio (TINE, 2011) abordam conceitos desse
repertorio, possibilitando ao leitor uma compreensdo de procedimentos recorrentes. De
modo geral, hd um elemento comum entre eles. Esses trabalhos orientam os estudantes
na concep¢do conjunta entre as construgdes de acordes e as escalas. Levine (1995, p. 33)
enfatiza que é interessante que se “comece a pensar nos simbolos dos acordes como

simbolos das escala ou, melhor ainda, como simbolos de acorde/escala.”?3.

Nos estudos desse repertério, a primazia é a compreensdo do termo extensoes
(indissoltivel do entendimento das aplicacdes harmonicas). E possivel afirmar que, nos
dias de hoje, é rarissimo um livro/método sobre a harmonia do jazz que nao aborde
essa questdo. Essa terminologia (extensdes), apesar de ndo ser consensual entre os
referenciais voltados a musica popular, é adotada por Tiné (2011). O autor esclarece que
preferiu o termo extensdes “no lugar dos mais comuns ‘dissonancias’ ou ‘tensdes’” por
sua precisdo simbdlica no sentido de que, inclusive historicamente, notas que foram
tensas e dissonantes se tornaram ‘ex-tensdes’” dos acordes” (TINE, 2011, p. 2, nota de
rodapé). Almada (2012, p. 82) utiliza a expressao tensoes harmonicas. Ainda que o seu
livro ndo tenha a pretensdo de clarificar aspectos harmonicos com orientagdes jazzistica,

o termo tensdo é uma expressao habitual na literatura de musica popular.

De maneira concisa, tensdes ou extensdes harmonicas sdo classes de alturas aptas
a integrar-se com uma triade, constituindo novas formagdes harmonicas. Por exemplo,
uma 7 menor adicionada a uma triade maior se torna uma extensdo da mesma. Levine
(1995, p. 31) destaca que, historicamente, “na década de 1930, um musico mais avangado
como Duke Ellington, Coleman Hawkins, Art Tutam ou Lester Young poderia dizer ‘vocé

também pode tocar E-G-B, a 9%, 11* e 13* do acorde D-7 [Ré menor com sétima menor]’

2 Tradugdo de: “Start thinking of chord symbols as scale symbols, or even better, as chord /scale symbols.”
(LEVINE, 1995, p. 33).
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7724

Encontram-se similaridades no confronto entre as significacdes basilares dos
termos extensoes/tensoes e terciais estendidos. Contudo, visto que sdo abordados em

repertorios com estéticas distintas, apresentam divergéncias.

Escalas dos acordes

No livro Harmonia: Fundamentos de Arranjo e Improvisagio, Tiné (2011) condensa
conceitos harmonicos aplicados a musica popular, constatando que “nos estudos de
jazz e da musica popular brasileira com orientagao jazzistica, principalmente instru-
mental, alguns conceitos foram se espalhando sem que se soubesse exatamente a sua
proveniéncia” (TINE, 2011, p. 1). Em t6picos intitulados como Notas Evitadas no Campo
Harmonico Maior, o autor demonstra usos significativos das extensoes, empregadas de
acordo com as escalas que as “concebem”. A elaboracdo desses campos harmonicos

com extensoes relaciona-se ao termo conhecido como escalas dos acordes.

Segundo Almada (2012, p. 83), uma “escala pode ser também encarada como
um espécie de projecio horizontal do arpejo completo (isto €, uma superposicado de tercas,
partindo da fundamental, até sua repeti¢cdo duas oitavas acima).”. Em outras palavras,
a superposicdo em tercas constitui uma colec¢do diatdnica, quando esse “empilhamento”
completa duas oitavas: D6, Mi (3%), Sol (5%), Si (7¢), Ré (9%), Fa (11%), L4 (13%), D6 (15%).
Uma vez que esse processo de superposicado € aceitdvel em todos os graus da escala, cada
acorde teria a capacidade de incluir em sua triade quatro novos intervalos. Contudo,
levando em conta que a aplicagdo dessas estruturas harmonicas estdo alocadas, em sua
maioria, em repertdérios com propensdes tonais, nem todas as extensdes sdo admissiveis,
resultando, dessa forma, em notas evitadas em algumas formagdes harmonicas. Esse é
ponto no qual ocorrem as divergéncias entre os referenciais, visto que ndo ha consenso

entre as escolhas.

Tiné (2011, p. 2) salienta que os critérios para evitar uma nota na formacao de
um acorde diatonico estdo limitadas quando hd uma “composicdo de intervalo de nona
menor com alguma nota da triade; obstrugdo da cadéncia II V e falsa inversdo (evitada
condicional)” (TINE, 2011, p- 2). A tabela 4 apresenta os acordes do campo harmonico

maior e os modos correspondentes. As notas abstraidas do acorde estdao em destaque.

Em Almada (2012) e Tiné (2011), quase todos os intervalos apresentam critérios
similares de restri¢do. Por exemplo, a nota que corresponde ao intervalo de 11* do modo
jonico, segundo Almada (2012, p. 85), “ndo deve ser considerada nota estrutural do

modo, ja que se encontra a distancia de segunda menor de uma componente da triade

24 Tradugao de: “In the 1930s, a more advanced musician such as Duke Ellington, Coleman Hawkins,
Art Tutam, or Lester Young might say ‘you can also play E-G-B, the 9th, 11th, and 13th of de D-7
chord.” ” (LEVINE, 1995, p- 31).
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Tabela 4 — Extensodes aplicadas aos acordes de um campo harmonico

Acorde Modo

C7M(9)6 Jonico D6 Ré Mi (F4d) Sol La Si Do
Dm7(9)11(6)  Dérico Ré Mi Fa Sol La (Si) D6 Ré

Em7(11) Frigio Mi (Fa) Sol La Si (D6 Ré Mi
F7M(9)11+(6) Lidio F4& Sol La Si D6 Ré Mi Fa

G7(9)13 Mixolidio Sol La Si (D6) Ré Mi F4 Sol
Am7(9)11 Edlio La Si D6 Ré Mi (Fa) Sol La

Bm7(5°)11 Lécrio Si (D6) Ré Mi Fa& (Sol) La Si
Fonte: Tiné (2011).

basica.” Tiné (2011, p. 1) ressalta a mesma questdo: “por compor um intervalo de nona
menor (altamente dissonante) com a 3* do acorde, interfere na sua clareza, sendo, por

isso, considerada nota a ser evitada neste grau da escala.”.

Em Almada (2012, p. 85-88) os graus VI e VII dos modos jonico, dérico, frigio®,
lidio e e6lio sdo notas intercambidveis. Como o nome sugere, a presenga de uma carece a
auséncia da outra. Para Tiné (2011, p. 1-2), a nota do VI grau do modo dérico

...€é considerada uma nota evitada condicional. Isso significa que ela s6
serd evitada em uma condicdo: quando esse II grau for um II da cadéncia
II V. Isso porque a 6* do acorde menor antecipa a sensivel (3*) do acorde
dominante (V grau), estragando a cadéncia. Se o II grau ndo estiver na
cadéncia II V essa nota ndo precisa ser evitada. (TINE, 2011, p-1-2)

Dado que em Almada (2012, p. 85) a anélise funcional é substancial nos principios
de seus fundamentos, o autor esclarece que hd atuantes na admissdo de determinadas
tensoes, até entdo restritivas. “As tensdes de nona menor (meio tom acima da fundamen-
tal) e décima terceira menor (meio tom acima da quinta) serdo perfeitamente aceitaveis

em acordes dominantes.”

Em Tiné (2011), os critérios para a estruturagdo das extensdes estdo fundamenta-
dos pelos campos harmonicos engendrados pelas escalas/modos. Dentre elas: escala
maior (como ilustra a tabela 4), menor harmonica, menor melédica e maior harmonica.
Sobre a restri¢do da 9* menor, até entdo evidada, o autor esclarece sua importancia no

campo harmonico da escala menor harmonica.

Aqui surge o tnico intervalo de 9* menor que néo se torna nota evitada,
assim como a 13 menor no mesmo modo. Também importante é a
relacdo de 2 menor entre a 5¢ justa e a 13* menor neste modo, pois a
convivéncia dessas duas notas é complicada, gerando ambiguidades e
intervalos de 9. Entretanto do ponto de vista jazzistico, é uma extensao
muito importante para ser descartada. (TINE, 2011, p. 14).

25 Neste modo, Almada (2012, p. 86) destaca que “apesar de ser possivel, o intercimbio 6m/7, seu uso é
muito raro.”
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Tiné (2011, p. XI) esclarece que as suas classifica¢des sobre as notas evitadas ndo
sdo regras absolutas, “ha sempre o campo das exce¢des que terminam por confirmar a
regra”. A tabela 5 destaca as extensdes resultantes das seguintes escalas: menor harmonica,

menor melddica e maior harmonica.*®.

Tabela 5 — Extensdes aplicadas aos acordes de um campo harmonico

Menor Harménica Menor Melédica Maior Harmonica

Im7M(9)11 Im7M(9)11(6) 17M(9)
Im7(5°)11 IIm7(11) IIm7(5°)
I+7M(9)6 T+7M(9)11+ IIm?7
IVm7(9)6 IV7(9)11+(13) IVm7M(6)9
V7(95)13 V7(9)135 V7(95)13
VIZM(6)11+ VIm7(5°)9(11)  VI+7M(11+)6
VII°13b VII7(9)9(135)11+ VIIP11(13)

Fonte: Tiné (2011, p. 13, 38 e 65)

Como visto na anélise do Estudo I, acordes com extensdes sao recorrentes nas
pecas de Gnattali. Em Tocata em Ritmo de Samba n. 1, a primeira pega para violdo solo do
compositor (1950), hd outros exemplos dessas formagdes. Nos compassos 33-34 (inicio
da parte B), a cadéncia enfatiza a tonalidade de Ré Maior (figura 7). A subdominante (c.
33) é o acorde de Em7(9) e a dominante o acorde de A7(95)13. A tonica é compreendida

de maneira implicita, tendo como referéncia a cole¢do diatonica de Ré maior (c. 34).

As extensdes da subdominante (7¢ = Ré; 9 = Fa3) sdo classes de alturas que fazem
parte da colecdo diatonica de Ré maior. Entretanto, a dominante dispde de uma extensao
que ndo estd presente na mesma, o Sib. Essa extensdo estd a distancia de 9 menor da
fundamental da dominante (L& maior). Na constru¢do do modo, pela qual a alteracdo
consiste na mudanca dessa classe de altura diante a colecdo diatonica de Ré maior,
resultaria na seguinte disposicdo: L4, Si», D6¢, Ré, Mi, Fag, Sol, L4. Na secdo “Notas
Evitadas da Escala Maior Harmoénica”, Tiné (2011, p. 66) aponta que a 4 justa (Ré), uma
vez que “compde 9 menor com a 3* do acorde”, estd dispensada na construcdo das

extensoOes desse acorde.

Nos compassos 35-36, a cadéncia estd em Sol maior. As classes de altura Sols, Ré3,
L&, D63 e Fas sao compreendidas conforme o processo de enarmonizagdo. Com a dispo-
sicdo em L&y, Mib, Sit, Réb e Sols resultam em um Av7(95)11, desempenhando a fungdo
de SubV na passagem (IIb, figura 7). Em uma dominante com essas extensdes, segundo

Tiné (2011, p. 14), a nota evitada seria 4* (Ré»), uma vez que a mesma poderia gerar um

26 De modo geral, essas trés colegdes e a escala maior sintetizam o conceito diatonico. Segundo Houaiss
e Villlar (2001, p. 1033), diatonico é o “que procede de acordo com a sucessdo natural dos tons e
semitons.”. Dispondo do conceito de intervalo, que é diferente de distancia, entende-se que diaténico
sdo colecdes formadas por progressdes de segundas.
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Figura 7 — Redugdo gréfica - Tocata em Ritmo de Samba n. 1, Parte B (c. 33-36)

intervalo de 9* menor com a 3“. Neste exemplo, essa extensdo (Réb, representada por
11° na cifra) substitui este intervalo da triade.

2.2.3 Ambiguidades em Terciais Estendidos no Estudo |l

Nas pecas de Gnattali, acordes com extensdes aparecem com frequéncia. A
questdo principal é que, a medida que projeta-se mais extensdes aos acordes (7%, 9%,
112 ...) elevando em conta a limitacdo do ntiimero de vozes pela qual uma formacao
instrumental é capaz de executar, a necessidade de completude de uma triade diminui.
Em alguns casos, pode-se constatar a auséncia da fundamental e a defini¢do do acorde
é delineada pelo contexto, intermediada pela andlise funcional. Por exemplo, as classes
de alturas que compdem o acorde de Gm7(11) sdo: Sol, Si», Ré, F4 e D6. Se ocorrer
uma inversdo verifica-se outras possibilidades: B»6(9), com a presenga de todas as notas
mensuradas da triade e as extensdes; Dm7(11)13 com a auséncia da 5%; C7(9)11, sem a
3% e E»7M(9)6, com a auséncia da fundamental.?’.

No Estudo II, o primeiro acorde da pega é constituido pelas classes de alturas
Si, Sol, Ré e Mi (figura 8%, c. 1). Levando em conta as extensdes, trés possibilidades
descritivas norteiam este conjunto: Bm(6s)11, G6/B e Em7/B. Segundo Oliveira (1999),
“o0 mais plausivel” seria o acorde com a fundamental em Mi. Contudo, reitera que, “toda

a movimentagdo subseqiiente (sic) se oriente para a primeira opg¢do.”. Para Armada

7" No apéndice B encontram-se outros exemplos dos quais as progressdes apresentam-se sem a funda-
mental.

2 Segundo Lima (2017, p. 79), no compasso 3, a “cabega do compasso, ndo ha a nota L& no baixo. Desta
forma, mantém-se o mesmo padrdo de duas notas explorado ao longo da peca, além de ser o mesmo
intervalo de sexta menor (Mi e D6) empregado no primeiro compasso (Si e Sol)”. No compasso 10, o
“primeiro tempo, hd uma apogiatura (Mi bemol) que encerra o paralelismo de sextas maiores iniciado
no terceiro tempo do compasso anterior”. No compasso 31, “o harmonico aparece [...] indicando que
se trata do Si da segunda corda na casa XIL.”.
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Junior (2006), o primeiro acorde é uma subdominante, ou seja, um Em7/B.

Embora a ambiguidade apresente-se em muitas formagdes harmonicas da pega,
a cadéncia localizada nos compassos 29-30, que conclui a parte A e, concomitantemente,
é o final da pecga, determina a tonalidade de Si menor. A dominante F47(95)13 (c. 29),
convergindo-se em F7(9)13» no mesmo compasso®, resolve no acorde de Bm7 (c.
30). Com essa clara evidéncia tonal, a andlise inclina-se no vinculo de subordinagao
estrutural e funcional dos acordes, tal como na organiza¢do formal com centro tonal em

Si menor.

Segundo Armada Junior (2006, p. 65), a pega divide-se em uma tnica parte, em
que “o periodo é repetido, com o antecedente variado”, resultando em uma parte A
e outra A’. Na tabela 6 é possivel visualizar o plano formal da peca de acordo com
Armada Junior (2006, p. 65-72).

Tabela 6 — Plano Formal do Estudo II

Partes Divisdo Frases Compassos
Parte A Antecedente a 1-4
b 5-8
c 9-15
Consequente a 16-19
d 20-31
Parte A’ Variagdo antecedente a’ 32-35
b’ 36-39
c’ 40-46
Consequente a 16-19
d 20-31

Embora ha evidencias de um centro tonal, a analise dos demais acordes — sob a
Gtica diatonica — ndo é clara. Considerando que o lugar de chegada® da pega é o Si menor,
na finalizacdo do primeiro e segundo antecedente (frases c e c’, c. 15 e 46), o acorde

F495(13b) configura-se com uma pré-disposi¢do a funcdo de dominante (figura 8).

A primeira adversidade que compromete essa qualidade é que, segundo Almada

(2012, p. 142), a alteragdo em acordes dominantes “nio pode comprometer o tritono (isto

2 Com base nos manuscritos, segundo Lima (2017, p. 79), no compasso 29, “a partir do contratempo do
segundo tempo, a décima terceira do acorde de F¢7(9) desce meio tom, ou seja, o Ré é bequadro.”.

De acordo com Freitas (2010, p. 1), “a metéfora ‘lugares de chegada’ procura representar a nogao
bastante genérica de que as escolhas e combinagdes dos acordes, regides e tonalidades se fazem por
meio de dois comportamentos (ou fungdes, ou vontades de constru¢do) complementares e essencial-
mente distintos.”. Alguns acordes, regides ou tonalidades cumprem o papel de ‘meta’ (o ponto de
mira que se procura atingir; o objetivo a ser alcangado; a razdo de ser; o principio e o fim, etc.) e outros
sdo ‘meios’ (aquelas harmonias que possibilitam a preparagdo e o alcance da meta; os passos que
nos tiram de um estado de repouso e nos dirigem a um determinado fim, etc.). Diversas analogias
expressam esta dualidade que, ao mesmo tempo, é simples e complexa, abstrata e concreta: alguns
(acordes, regides ou tonalidades) cumprem o papel de ‘centro” enquanto outros ‘exercem atragdo’ ou

7

‘sdo atraidos’ para tal centro. Alguns sdo ‘de repouso’ e outros ‘de movimento’.”.

30
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é, a terca e a sétima do acorde), ja que este é quem responde pela qualidade dominante
ao acorde.”. Observa-se, dessa forma, que o0 mesmo ndo contém a 7¢, ocasionando
a auséncia do tritono (Mi e Laj). Outra condigdo a ser destaca é a sua ambiguidade
descritiva. De acordo com Oliveira (1999), existem duas possibilidade descritivas para
o mesmo: “D5+/7+/11 ou um F365/9:.”. Considerando essa nova opgdo, poder-se-ai
concluir que o primeiro acorde difunde-se com a fundamental em Sol, G6/B (c. 1).
Contudo, também ndo hé tritono corresponde (Fas e D6y). A vista disso, consoante
a um segundo principio destacado por Almada (2012, p. 142), “além do tritono, a
fundamental é outra referencia inabalével, ja que é o alicerce harmonico do acorde,
responsavel, entre outras coisas, pelo caracteristico movimento de 41 em dire¢do ao
acorde de resolugdo.” Levando em conta que o compasso 15 e 46 é uma cadéncia, e
é a retomada aos padrdes harmonicos iniciais®!, entende-se que o primeiro acorde da
peca denota sua fundamental em Si, mesmo reconhecendo sua disposigao insoélita —
Bm(65)11.

Na tabela 7 é possivel ver uma lista de acordes com extensdes analisados no
Estudo II (ver figura 8). As extensdes neste estudo — e em grande parte das pegas para
violdo solo de Gnattali —, em sua maioria, ndo sdo ponderadas como dissonédncias que
necessitem de um tratamento com resolucdo ou preparacdo. Como pode ser constatado
na tabela, a maioria dos acordes podem ter outra interpretacdo de nomeacéo alterando
sua fundamental. Uma medida favoravel para a distin¢do de um acorde é considerar
a nota mais grave como fundamental — contudo, isso ndo calha como regra, visto que
inversdes sdo constatadas —; outro ponto, ndo menos relevante, é a andlise funcional do

excerto, considerando provaveis movimentac¢des cadencias.

As estruturas analisadas neste estudo nem sempre se limitam as possibilidades
diatonicas mais recorrentes apontadas por Tiné (2011). As extensdes empregadas por
Gnattali ajustam-se a algo singular. Uma hip6tese é que o compositor detinha a habili-
dade de distinguir o que era recorrente e, em suas obras, suas predile¢des findavam-se
ao menos usual e/ou “inédito”. Dessa forma, processos harmonicos idiossincraticos
foram constatados, afastando-se dos critérios mais gerais sobre as estruturas terciais
estabelecidas por Roig-Francoli (2020, p. 671).

31 Na edigao (Apéndice A), nota-se que os compassos 1-4 e 16-20 sdo idénticos.
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Figura 8 — Redugao gréfica - Estudo II (c. 1-46)
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Tabela 7 — Relagao dos acordes com extensoes no Estudo I1

Cifra Alturas Compassos  Outras possibilidades
Bm(6s)11  Si, Sol, Ré e Mi lel6 Em7/Be G6/B
F:7(11+)/E Mi, D6, Fage Las 3el8 C7(11+)/E

G7(9) Sol, Si, Fae La 4e19 -

C7(11+) D6, Sib, Mi e Féy 5 F:7(11+)/E

F+7M Fa, La , D6se Mi 8e39 -

Fmé6 Fa, Ré, Sol: (Lar) e D6 10 e 41 By7(9)/F 5/ e Dm7(5°)/F
Ebm6 Mib, D6, Fag (Solb) e Siv - 11 e 42 A57(9)/E» e Cm7(5°)/Eb
Em11/B Si, Mi, L4 e Sol 12e43 B4(7)13»

G7(9)/F F4, L4, Si e Sol 14 e 45 F9(11)

F95(13p) Fag, Ré, Lag, Dos e Sol  15e 46 D+7M(11)

A7(11+) L4, Sol, D64 e Réy 24 Di7(11+)/A

A7(9)11+ L4, Sol, Dég, Ré: Si» 25 D:7(11+)

Fz7(95)13 Fag, Mi, Laz, Réze Sol 29 -

F:7(9)13»  Fas, Mi, L&z, Ré e Solz 29 -

*Sf: Sem fundamental



50 Capitulo 2. Aspectos da Tonalidade

2.3 A intertextualidade no Estudo X

De acordo com Lima (2017, p. 17), “o inicio da producao para violdo de Gnattali
coincide com sua convivéncia com Anibal Augusto Sardinha, o Garoto (1915 —1955)”, re-
conhecendo o seu grande potencial como interprete. Garoto foi um multi-instrumentista
de musica popular com habilidades notdveis. Suas influéncias e inclina¢des jazzistiscas

tornaram suas composi¢des — principalmente os choros — distintas.

Na edicdo do Estudo X, de Gnattali, consta que tal composicado foi escrita com
base no tema de Gracioso, choro de Garoto e dedicado em sua memoria. Oliveira (1999)
aponta que “as duas versdes guardam melddica e harmonicamente alguma — embora
pouca — diferenga, construida, no Estudo, de tal forma descompromissada que dir-se-ia

ndo se tratar de mais do que um improviso sobre um tema.”.

Cabe ressaltar que, nesta segdo, foi elaborado um paralelo entre os aspectos
harmonicos dessas duas obras com o objetivo de evidenciar aspectos intertextuais.
Sumariamente, a intertextualidade que teve sua origem na literatura é considerada um
caminho para interpretacdo do sentido de um texto por intermédio de um vinculo com
outros textos. Para Klein (2005, p. 11), a “intertextualidade é um espaco critico fora dos
limites de um texto, a partir do qual o critico compara duas ou mais obras literarias.”*2.

Afirmar que o Estudo X “restringe-se” em uma improvisacdo do tema, faz mencao que:

Da perspectiva de um autor a de um leitor, das fronteiras do histérico
a ilimitada do trans-histérico, das competéncias de compreender um
estilo a de compreender um canone, as formas que definimos e confina-
mos a intertextualidade dominam nossas perspectivas sobre o texto e
como o entendemos. Visto que, como leitores, trazemos textos a nossa
compreensdo de um unico texto, alguma nogdo de intertextualidade,
qualquer que seja sua defini¢ao, deve-se sustentar explicitamente nossa
luta para dar sentido a um texto.3® (KLEIN, 2005, p. 12).

A comparacdo do plano formal é um primeiro indicio de quais aspectos do
Estudo X sdo onerados ao choro Gracioso. Segundo Oliveira (1999), a estrutura formal de
Gracioso constitui-se de um Rondé: “1 1 A (a,a’) | B(b,b") | A(a,a’) I 1:C(c,d):I|
A (a,a’) | 13¥”; e 0 Estudo X, uma estrutura ternaria com codetta: “1 | A (a,a’) | |: B (b,
c):1'1 A(a,a’), codetta | |.”. Confrontando as tonalidades, pela tabela 8 observa-se a

correlagdo entre as Partes A e C de Gracioso correspondente a A e B do estudo.
32

Tradugdo de: “[...] intertextuality is a critical space outside of a text’s boundaries, from which the
critic compares two or more literary works.” (KLEIN, 2005, p. 11).

Tradugdo de: “From the perspective of an author to that of a reader, from the boundaries of the
historical to the boundlessness of the transhistorical, from the competencies of understanding a style
to those of understanding a canon, the ways that we define and confine intertextuality hold court
over our perspectives on the text and how we make sense of it. Since as readers we bring texts to
our understanding of the single text, some notion of intertextuality, however defined, must underpin
explicitly our struggle to make meaning of a text.”. (KLEIN, 2005, p. 12).

De acordo com Oliveira (1999), “este choro, seguindo a tradi¢do no género, adota a forma rondé, com
a peculiaridade de que apenas a parte C é repetida.”.

33

34
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Tabela 8 — Plano formal - Gracioso/Estudo X

Gracioso periodos c. tonalidade  Estudo X periodos c. tonalidade
Parte A a 1-9 Ré maior Parte A a 1-8 Ré maior
a’ 10-17 a’ 9-16
Parte B b 18-25 Fag menor - - - -
b’ 26-33 - - - -
Parte C c 36-43 Sol maior Parte B b 17-24  Sol maior
d 44-51 c 25-32
Codetta d 34-39 Ré maior

De fato, as partes equivalentes compartilham ideias motivicas e harmonicas. A

parte B de Gracioso ndo apresenta correspondente no Estudo X.
Parte A - Gracioso

A parte A de Gracioso tem 17 compassos e estd dividida em duas seg¢des: a (c. 1-9)
ea’ c. (10-17). As primeiras duas frases destas se¢des (c. 1-6 e 10-15) sdo equivalentes e
estdo finalizadas na tonica relativa (Bm?7, ver figura 9). O acorde que encerra a segdo a
(c.9) é a dominante (A7) e a secdo a’ conclui com a tonica (D6, c. 17).

Na primeira secdo (c. 1-9), ap6s a tdnica com 6 acrescentada (c. 1), o acorde
de 7* diminuta é analisado como »iii° — F° (figura 9, c. 2). De acordo com Almada
(2012, p. 140), este acorde apresenta funcdo cromdtica, visto que resolve cromaticamente
”de forma descendente e sempre num grau diatdnico de qualidade menor”. Kostka,
Payne e Almén (2018, p. 428) classificam esse tipo de acorde como “acorde diminuto com
sétima diminuta por nota comum”?. Os autores clarificam que, por meio de notas comuns,
encadeiam-se a tonica com algum acorde subsequente, ndo resultando como habitual
em uma dominante. No compasso 4, o acorde de C4m7(5°) inicia a cadéncia secunddria

para o relativo menor (Bm?, vi) finalizando a primeira frase.

Na segunda frase da primeira sec¢do (a, c. 6-9 — figura 9) ocorre variagdo do
motivo. As bordaduras superiores sdo elementos estruturais do mesmo, desenrolando-
se em uma cadéncia (c. 9) — finalizada na dominante. Neste trecho, a colecdo diatonica
de Ré maior ndo sofre alteragdo na melodia. Nos compassos 7 e 9 sdo averiguadas
extensdes de 9 e 13% no acorde de dominante da dominante (V/V)%.

Na andlise funcional em musica popular, o segundo acorde do compasso 8 (figura
9) é conhecido como SubV. Almada (2012, p. 124) comenta que “a classe dos acordes

% O termo ¢é a tradugdo de Common-Tone Diminished Seventh Chord, apresentado por Kostka, Payne e
Almén (2018, p. 428) como uma progressao de acordes ndo muito usual.

% Vale destacar que, na primeira vez que o acorde aparece, 0 movimento de bordadura resolve a 13¢,
resultando em um acorde de E7(9). Na segunda, a resolucéo é da extensao de 9%, resultando no acorde
de E7(13).
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Figura 9 — Redugdo gréfica - Gracioso (Garoto), Parte A (c. 1-17)

SubV é um interessante exemplo do quanto os estudos de Harmonia, a Tradicional
e a Funcional, podem se distanciar”.?” O acorde de G7 (c. 8) substitui a dominante
individual (C47) do terceiro grau.®. O Mig (3%) e Si (7%) s@o os intervalos de tritono
encontrados na dominante primédria (C47). A substitui¢do para o acorde de G7 conserva
essas duas alturas (Si, 3¢ e Fa, 7?), categorizando-o como fungdo SubV (-II/11I, c. 8), a
dominante substituta.

As progressdes harmonicas da parte A convergem a tonalidade em Ré maior. No
altimo compasso (c. 17) da mesma, o acorde C:7 é o “agente” modulador, uma vez que

a parte B de Gracioso estd em Fa menor.

Parte A - Estudo X

Os padrdes motivicos das duas pegas sdo similares®. Gnattali desenvolve o

estudo considerando certas progressdes harmonicas de Gracioso e, inclusive, a disposigdo

5 A dominante substituta, ou SubV, “relativiza” a propriedade de inversdo do tritono — “elemento
responsavel pelo cardter dominante” (ALMADA, 2012, . 124). Dessa forma, é possivel enderecar duas
fundamentais para um tnico tritono, possibilitando a substitui¢io da dominante principal e, inclusive,
suas “fundamentais se posicionam a distancia de tritono” (ALMADA, 2012, p. 124).

3 Neste exemplo, o terceiro grau é Fa¢ maior, uma vez que apresenta-se como dominante secundéria
(V/vi) do relativo menor (Bm).

% No apéndice A e B é possivel confrontar as edi¢des das partituras das pecas.
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das notas do acorde inicial é mantida (ver figura 10 e 9). A parte A do estudo dispde de
duas segoes: a (c. 1-8) e a’ (c. 9-16). A primeira secdo é finalizada na dominante (c. 8) e a
segunda sec¢do na tonica (c. 16), corroborando a tonalidade em Ré maior e a coeréncia

estrutural entre as pegas.

Uma caracteristica recorrente nos estudos de Gnattali sdo acordes que denotam
propensdes para a qualidade de dominante, porém, a disposicdo intervalar de suas
fundamentais ndo estdo posicionadas a distancia de quarta/quinta justa da tonica.
Alguns desses acordes sdo abordados por Armada Junior (2006), Telles (2017, p. 96) e
Oliveira (1999). A dominante substituta ou SubV é um exemplo familiar dessas disposi¢oes

harmonicas. De acordo com Oliveira (1999):

Os acordes substitutos sdo considerados, nos campos de producdo mu-
sical com origem no jazz, todos aqueles que substituem os acordes que
tém fun¢do dominante. Para as demais fung¢des, suas possibilidades de
substitui¢do ndo sdo tdo variadas, nem tdo comuns. Fazem parte dos
acordes substitutos amplamente empregados aqueles derivados dos
acordes meio-diminuto e suas inversodes, diminuto e suas 8 possibilida-
des modulatérias, aumentado e suas seis possibilidades modulatérias,
os substitutos por tritono e aqueles derivados dos modos eclesidsticos e
das escalas alteradas, mais suas inversoes. (OLIVEIRA, 1999).

Por conseguinte, de acordo com Oliveira (1999), “muitos dos acordes que se
apresentam com 9¢ maior e sétima, cumprindo o papel de dominantes, aparecem sem
fundamental, constituindo um acorde ‘meio-diminuto’.”. A vista disso, nos compassos
2 e 10, observam-se que apds a tonica, o acorde de G¢m7(5°) é dominante da dominante.
As classes de alturas que os compdem — Sols, Si, Ré e Fa4 — estdo relacionadas ao E7(9),
sem fundamental. Neste mesmo trecho, Armada Junior (2006, p. 131) declara que as
classes de alturas do compasso 3 e 11 — Ré, Sol, Do e Fa; — podem ser interpretadas
“como o acorde do quinto grau de ré (sic) maior com décima terceira acrescentada
(fa (sic) sustenido), sem fundamental e com pedal na tonica.”. Dessa forma, A7(13)
configura outra possibilidade de substituicdo da fun¢do dominante — sem conter a sua

respectiva fundamental (ver figura 10).

Outra particularidade na harmonia do Estudo X sdo as extensdes. Conforme
Oliveira (1999), as extensdes do acorde Fz7(95)13 (c. 5)* remetem “a chamada escala
‘dim-dom’, responséavel por incorporar formas inusitadas do acorde diminuto.”. Tiné
(2011, p. 103) explana que a colecdo octatdnica é conhecida “no meio da musica popular
por seus modos Dom-Dim e Dim-Dom. Ela divide a oitava em oito partes desiguais e as
tipologias harmonicas se repetem dois em dois, ora um acorde diminuto, ora um acorde
dominante.”. Deste modo, resultando-se nas seguintes extensdes harmonicas: para as

dominantes a 9° menor e aumentada, 11* aumentada e 13% maior; para os diminutos

40" Na peca, as extensdes estdo deslocadas ritmicamente do baixo (F4%).
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Figura 10 — Reducao gréfica - Estudo X, Parte A (c. 1-16)

7% maior, 9 maior, 11° justa e 13* menor. Almada (2012, p.136-137) aponta, “no caso
especifico dos acordes diminutos, abandonar o conceito habitual de tensdo harmonica,
tratando as notas disponiveis como simples resultantes do padrao intervalar simétrico

assumido.”.

No compasso 8 e 15, a dominante apresenta as extensdes de 7¢, 9% e 11+. So-
mando as notas subsequentes que integram a melodia no compasso 8, este acorde
apresenta sete notas de uma colegdo octatonica — L4, Si», D6, D6#, Rés, Mi, (Faz) e Sol.
Vale destacar que a dominante da relativa F37(9)13 (c. 5), anexada ao conjunto de
classe de altura da dominante desse compasso, complementa esta colegdo. A octatonica
também é evidenciada no acorde de E7(9+)13 (c. 7) — Mi, (F4), Sol, Solg, (Lat), (Si), D6t e
Ré.

Consideracgdes sobre a Parte A de Gracioso e Estudo X

Na parte A, destaca-se a equivaléncia da estrutura harmonica e formal entre as
duas pecas. Evidentemente, com excecdo dessas condic¢des, elas apresentam caracte-
risticas distintas e, possivelmente, provenientes de demandas idiossincraticas de cada
autor. Na tabela 9 é possivel confrontar as semelhancas e diferengas das disposi¢des
harmonicas analisadas. Mediante a mesma, a primeira distin¢do é o emprego das exten-
soes. No estudo, nota-se um emprego mais amplo. Em Gracioso, Garoto desenvolve uma
condugédo de voz mais sistematizada e o uso do cromatismo é um aspecto significativo

para as alteragdes harmonicas ndo condizentes a cole¢do diatonica de Ré maior.

Em Gracioso, verifica-se que as alteracOes das classes de alturas referentes a
escala de Ré maior ocorrem por preparagdo e/ou resolugdo. A preparagéo é realizada
por movimentos crométicos. As classes de alturas Fai e La» (c. 2 e 11), L& (c. 5 e 14,
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Tabela 9 — Estruturas harmonicas - Gracioso/Estudo X | Parte A

Compassos  Gracioso Compassos  Estudo X

1 D6 1 D6

2 F° 2 Gsm7(5°)

3 Em7 3 -

4 Csm7(5°) 4 D, Ag°

5 Fy 5 As° e F47(9)13
6 Bm7 6 Bm7

7 Bm7 E7(9) 7 E7(9+)13

8 A7,G7,Fs7eDy° 8 A7(9%)11+

9 E7(13) e A7

10 D6 9 D6

11 F° 10 Gsm7(5°)

12 Em7 11 -

13 Cym7(5°) 12 D

14 Fy 13 As° e F47(9)13
15 Bm7 14 Em7 e A7(95)11+
16 Em7eA7(9,)13 15 D

17 DeCy7 16 -

4

segundo tempo), Solz (c. 7 e 9), L (c. 8) D6y (c. e 8), Ré4 (c. 8) e Sib (c. 16) “surgem”
pelo movimento cromético da conducdo das vozes que, na redugdo gréfica (figura
9), assemelham-se com uma textura coral. Nas outras altera¢des observadas, hd uma
resolucdo da nota por grau conjunto descendente. A tnica excec¢do é o D6y do compasso

14! sobre o

9, em que o acorde formado — Em7(13b) — é resultado da bordadura estrutura
Do (c. 9-10). As extensdes em Gracioso, em sua maioria, sdo resolvidas por grau conjunto
descendente, inclusive as 7%°. Quando as mesmas nao sdo resolvidas, nota-se que nao

hd movimentagdo da voz correspondente.

No Estudo X, as alteragdes diatonicas de Ré maior nao sdo conferidas sob uma
perspetiva cromatica da condugao das vozes, como em Gracioso. O emprego do croma-
tismo integra a estrutura meldédica de maneira auténoma, ndo submetendo-se como
inflexdo estabelecida pela compreensdo harmonica, mas sim pela relacdo de dissonancia
e consonancia entre as partes, como pode ser observado no compasso 12, figura 10.
A colecao octatdnica exerce influéncia na formagao das extensdes. Nao submetidas a
condicdo de “dissondncia”, elas sdo elementos estruturais dos acorde e ndo apresentam

um padrdo de resolucdo e/ou preparagéo.

No compasso 14 do estudo e no compasso 15 de Gracioso, as classes de alturas D6,

L4, Ré4 e Sol estdo dispostas de modo equivalente. Am7(5°) e Cm6 sdo possibilidades

41 A bordadura nesse sentido é compreendida através da movimentacéo dos acordes, ndo em um sentido
de inflexdo melddica.
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descritivas para as mesmas. Em Gracioso, as notas D6y e Sol deslocam-se por movimento
descendente de semitom, resultando na dominante (B7) da tonica relativa (Em7). No
estudo, diferente de Gracioso, o acorde é compreendido como a prépria dominante da

tonica relativa, uma dominante substituta sem fundamental: B7(9»)135 (ver figura 9 e
10).

Procedimento similar ao realizado por Garoto, de acordo com Oliveira (1999),
“oferecem a resoluc¢do a impressao de uma cadéncia frigia, em que o segundo grau
(sensivel superior) encontra-se meio tom acima da tonica; seu efeito também se apro-
xima daquele produzido pelo chamado ‘acorde napolitano’.”. Sensiveis superiores sdo
encontradas no estudo com caracteristicas de inflexdes melédicas. No compasso 1, a
bordadura (D) resolve na 6 (Si) do acorde de Ré maior. Na parte B (figura 12, c. 23), o

Sib é outro exemplo de sensivel superior no acorde de Am?7.

Parte C - Gracioso

A estrutura harmonica e formal da parte C de Gracioso é equivalente a parte
B do estudo de Gnattali. Esta parte estd na tonalidade de Sol maior e apresenta duas
segdes: ¢ (c. 36-43) e d (c. 44-51). Na segunda frase da segdo c, observa-se um pequeno
afastamento da tonalidade. Os acordes B»7(9) e E»7M concernem uma mudanca da
regido de Sol maior para o Sol menor. Como na primeira parte da peca, a primeira se¢do
(c) finaliza na dominante (D7) e a segunda (d) na tonica (G) — figura 11.

c. 36 37 38 39 40 41 42 43

0 4 o
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I give v iv vii® I V/bvi bvi VIV vii® \%
G G7 Cgm7(5°) CIM Cm7M  Fg° G Bb7(9) Eb7M A7 Fg° D7

c. 44 45 46 47 48 49 50 51

1 #iv IV vii iie/i Vi ii VA vi VIV ii v I
G m7(s°) CTM FE° Bm7(5°) E7 Am B7  Em7 A7(13) Am D7 D7(13) G

Figura 11 — Redugdo gréfica - Gracioso, Parte C (c. 36-51)

No compasso 37 (figura 11), o acorde cifrado como ¢IV? — Csm7(5°) —, “ndo se
trata da aplicagdo natural ou diatonica de uma tétrade tipo meio-diminuta, e nem tdo
pouco da sua cultura como ‘dominante secundaria” ” (FREITAS, 2010, p. 138). Neste

exemplo, a tétrade Do6s, Mi, Sol e Si ndo desempenha um papel de dominante da
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dominante — um acorde de La com 7¢ e 9* sem fundamental —, “mas sim de um emprego
especificamente diferenciado em que essa antiga agregagdo de sons — como valor residual
7

e emergente — se apresenta diatonicamente (sic) deslocada e, por isso, re-significada.”
(FREITAS, 2010, p. 138).

Nao se trata do emprego do prdprio (embora o tipo meio-diminuto o seja,
0 #IVm”(*>) ndo ¢ um grau préprio do campo harmdnico diaténico maior
e nem do menor), mas sim do imprdprio, de sons que deixam seu lugar e
funcdo de origem e, ambiguos, passam a atuar em outra parte num tipo
de migracdo em que o conhecido-desconhecido carrega consigo a forga
poético-expressiva do movimento inconcluso. (FREITAS, 2010, p. 138).

Segundo Almada (2012, p. 148), este acorde “exercera a funcdo de subdominante,
ja que é diretamente subordinado ao IV grau.”. Dessa forma, o mesmo dispde de pelo
menos trés possibilidades de anélise no dmbito funcional: dominante da dominante, II
cadencial, e “empréstimo modal” como subdominante “emancipado” (ALMADA, 2012,
p- 148). As demais progressdes consistem em dominantes individuais e/ou cadéncias
secundarias.

Parte B - Estudo X

Como em Gracioso, duas sec¢des sdo evidenciadas: b (c. 17-24), finalizada na

dominante (D7) e ¢ (c. 25-32), finalizada na dominante para o ritornelo e na tonica na
“casa 2” (c. 33).

No inicio da parte B, Armada Junior (2006, p. 135) declara que os quatro primeiros
compassos (17-20) correspondem a “um prolongamento contrapontistico do acorde
de tonica” sem fun¢des harmonicas definidas (Figura 12). Considerando a estrutura
diatonica em Sol maior, os acidentes encontrados na passagem (Fé; e Do) sucedem nos
intervalos de 4* aumentada e 7* menor. Essas altera¢des resultam no IV modo da escala
menor melddica, o mixo 411 (ALMADA, 2012; TINE, 2011, p- 176).

No compasso 21, observa-se uma nova colegao octatonica — Sib, Si, D6g, Ré, Mi,
Fa, Sol, Lab. Poder-se-ia considerar que seria um emprego independente da mesma,
visto que essas classes de alturas apresentam-se em sua completude e em um tnico
compasso, gerando intimeras possibilidades na andlise. Contudo, em Gracioso, no quinto
e sexto compasso da parte C (c. 40-41), o acorde B»7(9) resolve em E»7M. No estudo, a
octatOnica encontra-se no quarto compasso da parte B (c. 21); e no compasso posterior, o
acorde é o Eb7M(9), corroborando as semelhangas. Entende-se que esta colecdo distende
as extensdes no acorde com inclinagdo a fun¢do de dominante, resultando em algo como
um acorde de V/bVI, um Bb7(95)9+(11+)13.

No compasso 23 (figura 12), o acorde A+7(11+) apresenta cinco classes de alturas
da escala de tons inteiros — L4, (Si), D64, Rés, F4 e Sol —, aparentemente com a funcédo de
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Figura 12 — Redugdo gréfica - Estudo X, Parte B (c. 17-32)

dominante da dominante. Na sequéncia, o acorde é a subdominante (Am?7) que inicia a

cadéncia. A segunda sec¢do inicia com a tonica sem fundamental (c. 25).

Na secdo ¢ (c. 28-32), notam-se acordes substitutos com fungdo de dominante sem

fundamental. No compasso 29, o Ré no baixo complementa a progressdo em quinta dos

acordes anteriores, concebendo a expectativa de dominante da tonalidade, um D7(9).

Nesse tetracorde — Ré, D6, Mi» e Solt —, o tritono é Ré e Solz, o que proporciona outras

expectativas de resolucdo — Eb, Evm, Am e A. O acorde subsequente é a mediante (Bm)

e, possivelmente, essas classes de alturas correspondem as extensdes da dominante da
mediante, um F37(9)11+*2. O acorde Dm7(5°) (c. 30) é outra evidéncia de dominante

sem fundamental. As classes de alturas Fa, Ré, Sols e D6 correspondem as extensdes do
acorde de E7(9:)13s.

A contar do final do compasso 29 até o inicio do compasso 31, a progressdo

harmonica do estudo distancia do choro de Garoto. Na tabela 10 é possivel visualizar

essa diferenga. A complexidade desse excerto resulta em uma colegdo octatonica — Ré,

Mi», F4, Féas, Sols, L4, Si e D6*. Diferente dos outros exemplos, em que a octatdonica

adequava-se como “justificativa” no emprego das extensdes das dominantes, neste

excerto, ela é resultado da progressao harmonica.

42
43

D6, Mib e Sol correspondem aos intervalos de 7¢, 9* e 11+ de Fas.
A tnica classe de altura que ndo pertence a cole¢do é o La4 que aparece no inicio do compasso 30
através de um movimento cromatico.
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Tabela 10 — Estruturas harmonicas - Gracioso | Parte C - Estudo X | Parte B

Compassos  Gracioso Compassos  Estudo X
36 G, G7 17 G
37 Csm7(5°) 18 -
38 C7’M,Cm7M e Fs° 19 -
39 G 20 -
40 B»7(9) 21 B»7(95)9+(11+)13
41 Ev7M 22 E»7M(9)
42 A7 23 A+7M(11+) e Am7
43 Fy°, D7 24 Am7 e D7
44 G 25 G
45 Csm7(5°) 26 Csm7(5°)
46 C7’MeFy° 27 C7’M e Fy°
47 Bm7(5°) e E7 28 GeE7(9)
48 Ame B7 29 Am7 e F47(9)11+7?
49 Em7 e A7(13) 30 Bm e Dm7(5°) = E7(9)13b
50 Am,D7eD7(13) 31 Am e Fy°
51 G 32 G e D4(7)9
33 Ge A7(9)11+

Na codetta (Figura 13) — segdo exclusiva do estudo —, a tonalidade de Ré maior é
evidenciada. Lima (2017, p. 96) sublinha que nos compassos 36 e 37, “os harmonicos
na edigdo pouco tém a ver com o que consta no manuscrito. [...] Talvez por garantia
(e por sorte), Gnattali escreveu na pauta inferior as notas que deveriam soar ao tocar a
passagem em harmonicos.”. Na figura 13, a reducado da codetta consta as notas como
deveriam soar de acordo com Lima (2017). No acorde de dominante A7(9)11+ (c. 35), o

intervalo de 11+ (Ré%) é compreendido através da enarmonizagdo do Mibs.
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Figura 13 — Redugéo gréfica - Estudo X, Codetta (c. 34-39)

Consideracodes finais

Nas duas pecas, as semelhangas harmonicas e formais sao significativas. Alguns
conceitos de harmonia observados em Gracioso sdo arquétipos disseminados pelo reper-
tério popular com inclinagdo jazzistica, bem como na literatura do mesmo. No estudo,

considerar certas condi¢des harmonicas de Gracioso evidenciaram algumas inclinag¢des
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funcionais. Contudo, em certa medida, proporciona uma predisposi¢do a alcangar o que
foi analisado no choro de Garoto, considerando que a ambiguidade é uma caracteristica

inerente das composigdes para violdo de Gnattali. Segundo Klein (2005, p. 4):

“as fronteiras da musica nunca sdo claras: para além de sua silenciosa
circunscricdo, por tras de sua forma interna, ela esta presa em uma teia
de referéncias a outras musicas: a sua unidade é variavel e relativa.
Textos musicais falam entre si.”** (KLEIN, 2005, p. 4).

O estudo provém de uma homenagem e é uma notdvel impressao estética de
Gnattali. A vista disso, as duas pecas sdo obras distintas e emancipadas, carregando

diferengas que ressaltam as singularidades de seus compositores.

A presenga da octatdnica e tons inteiros sdo notérias no estudo. No préximo
capitulo dispor-se-a da teoria de Géneros de Conjuntos de Classes de Alturas para ampliagdo

das anadlises com tais inclinagdes.

4 Tradugdo de: “The frontiers of music are never clear-cut: beyond its framing silence, beyond its inner
form, it is caught in a web of references to other music: its unity is variabl’xe and relative. Musical
texts speak among themselves.” (KLEIN, 2005, p. 4).
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3 Géneros de Conjuntos de Classes de
Alturas

As principais abordagens teéricas de Géneros estdo correlacionadas aos Conjuntos
de Classes de Alturas (CCA), transversalmente fundamentadas pelo livro The Structure of
Atonal Music de Allen Forte (1973), o qual, entretanto, ndo depreendia de proposi¢des
de géneros. As proposig¢des iniciais sdo apresentadas pelo mesmo autor no artigo “Pitch-
Class Set Genera and the Origin of Modern Harmonic Species” (FORTE, 1988). Nesse artigo,
ele apresentou doze géneros estruturados em relagdes de inclusdes mediante conjuntos
referenciais marcantes — especificamente em tricordes —, designados como conjunto
progenitor (FORTE, 1988, p. 190). Forte (1988, p. 187) afirma que este estudo “pode
iluminar certos desenvolvimentos gerais em aplica¢cdes harmonicas, talvez de natureza

evolutiva, que podem ser vistos em musicas relativamente recentes.”!.

No ano seguinte, Richard Parks publica o livro The Music of Claude Debussy
(PARKS, 1989), e pela inclusdo convergente a vdrias escalas e outros meios, Parks
apresenta cinco géneros. Anos mais tarde elucida que os seus “fundamentos eram
arbitrariamente pragmaticos e ndo idealistas.”? (PARKS, 1998, p. 211)

Meus limites surgiram do desejo de ter as alcas pelas quais eu esperava
entender o vocabuldrio harmoénico de Debussy para ser referivel a sons
prontamente identificdveis (embora talvez exdticos) e a padrdes cinesté-
sicos familiares (embora talvez exéticos) do dedilhar em instrumentos
musicais.> (PARKS, 1998, p.211)

No artigo “Pitch-Class Set Genera: My Theory, Forte’s Theory” (PARKS, 1998),
como o proéprio titulo sugere, Parks confronta aspectos de sua teoria com a de Forte,
assegurando-se que os géneros na teoria de Forte “servem como modelos de inclusao
desejado, para cada um dos quais, as construgdes de altura de um determinado objeto
musical podem ser comparadas para um ‘bom ajuste’.”* (PARKS, 1998, p. 206). E a
mesma pode ser entendida como um “caso especial”, dentro dos termos mais gerais de
sua teoria. (PARKS, 1998, p. 206).

1

Tradugdo de: “[...] I feel that study of the pitch-class set genera may illuminate certain general
developments in harmonic usage, perhaps evolutionary in nature, that can be seen in relatively recent
music.” (FORTE, 1988, p. 187)

Tradugdo de: “[...] my grounds were arbitrarily pragmatic rather than idealistic.” (PARKS, 1998, p.
211)

Traducdo de: “My limits sprang from a wish to have the handles by which I hoped to get a grip
on Debussy’s harmonic vocabulary to be referable to readily identifiable (although perhaps exotic)
sounds, and to familiar (although perhaps exotic) kinaesthetic patterns of fingering on musical
instruments.” (PARKS, 1998, p.211)

Tradugdo de: “In Forte’s theory, the genera serve as models of inclusion desiderata, to each of which
the pitch constructs of a given musical object may be compared for ‘good fit".” (PARKS, 1998, p. 206)
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Proponho que ha uma escolha entre duas teorias que requerem abor-
dagens bastante diferentes para modelagem. Eu tenho uma imagem
mental de suas diferencas que se segue. Uma teoria é como abrir um
armdrio com doze modelos na prateleira. O investigador alcanga e tira
os modelos, vira-se para o objeto e tenta encaixar cada modelo nele.
Nenhum modelo se encaixa exatamente, mas vérios se aproximam. A
outra teoria é como abrir um armaério tdo cheio de modelos que eles
explodem, caindo em cascata das prateleiras, derrubando o investigador
no chdo. Mas, enquanto ela se levanta, o investigador sabe que em algum
lugar daquele monte de modelos existe um ou mais que se encaixam
exatamente, ou quase, no objeto que estd sobre a mesa atras dele, se ele
conseguir encontra-lo.> (PARKS, 1998, p. 113)

Isolando os aspectos comparativos, Parks (1998) esclarece parametros basilares
dos seus modelos de géneros de CCAs, descrevendo critérios para escolha na anélise de
determinados objetos musicais, que, além de ilustrar competéncia na andlise de misicas
de compositores pés-tonais do século XX — como Bartok, Scriabin e compositores da
Segunda Escola de Viena (PARKS, 1998, p. 213) —, também clarifica procedimentos

analiticos anteriormente aplicados a musica de Debussy em Parks (1989).

Alicercado nos conceitos de Richard Parks, Lacerda (2011, p. 278) define que “o
conceito de género refere-se, portanto, a uma cole¢do de notas dita cynosural®, isto é, focal.
[...] um conjunto referencial marcante, do qual se originam ou ao qual se relacionam
outros conjuntos.” Vale ressaltar “também o fato de que o termo cynosural redefine o
que Allen Forte designava por progenitor-set.” (LACERDA, 2011, p. 278).

Os artigos de Forte e Parks possuem distin¢des substanciais, ainda que compar-
tilhem ideias “orientadas para abarcar um espaco maior da modernidade” (LACERDA,
2011, p. 279). Contudo, ndo compete a este trabalho apurar de maneira mais acurada
as diferencas singulares entre as fundamentagdes citadas. Dessa maneira, levando em
conta 0 escopo que concerne esta pesquisa, abranger-se-4 em especifico a teoria de
Richard Parks, priorizando os conceitos de géneros simples, haja vista que “podemos
afirmar pragmaticamente, portanto, que géneros simples representam um recorte no uni-

7

verso de conjuntos referenciais abstratos qualificados como focal, progenitor e familiar.”
(LACERDA, 2011, p. 279).

> Tradugdo de: "I propose that there is a choice between two theories that require quite different

approaches to modelling. I have a mental image of their differences that goes as follows. One theory is
like opening a closet with twelve templates sitting on its shelf. The investigator reaches up and takes
down the templates, turns to the object, and tries to fit each template onto it. No template fits exactly
but several come close. The other theory is like opening a closet that is so packed full of templates that
they burst out, cascading off the shelves knocking the investigator to the ground. But as she struggles
to her feet, the investigator knows that somewhere in that heap of templates exists one or more which
will fit exactly, or nearly so, the object resting on the table behind her, if only she can find it.” (PARKS,
1998, p. 113).

Cynosural é um termo utilizado por Parks e ndo apresenta correspondente em lingua portuguesa. Seu
significado corresponde a algo que auxilia como ponto focal de atencéo, servindo para guiar.
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3.1 Géneros simples e as cole¢des familiares

No livro The Music of Claude Debussy (PARKS, 1989), os critérios na escolha dos
géneros, em sua maioria, constitufam-se na evidencia proeminente de carateristicas
distintas de um conjunto focal, dando importancia para que os mesmos detivessem
propriedades conhecidas pelos musicos, ou facilmente aprendidas por eles, atestando-se,
dessa maneira, que esses conjuntos focais atenderiam critérios para modelos pertinentes
e, por intermédio dessas propriedades, fosse realizdvel o estudo de caracteristicas
desconhecidas de determinados objetos musicais (PARKS, 1998, p. 211). Com base
nesses conceitos Parks definiu cinco géneros, dentre eles, quatro simples: diatonico, tons

inteiros, octatonico e cromético; e um género complexo: 8-17/18/19.

Em Introdugcdo a Teoria Pés-Tonal, Straus (2012, p. 153) afirma que, além de atrair
“amplamente a aten¢do compositiva e tedrica”, grandes colegdes detém “propriedades
estruturais e recursos harmonicos notaveis”, das quais, em particular, destaca as co-
le¢des: diatdnica, octatdonica, hexatonica e tons inteiros. No subcapitulo Constructing
Common Scales, do livro A Geometry of Music, Dmitri Tymoczko (2011) categoriza oito es-
calas: diatbnica, acuistica, tons inteiros, octatdnica, harmonica menor, harmoénica maior,
hexatdnica e pentatonica’. Levando em conta as transformagdes em parcimonia entre
as escalas, Salles (2016, p. 15) afirma que este “conceito é de certa forma andlogo ao de
colegdes referenciais, pois Tymoczko estabelece uma narrativa analitica em torno dessas

transformacgdes.”

Destaca-se também mais dois trabalhos: A Construcio da Sonoridade Modernista de
Heitor Villa-Lobos por Meio de Processos Harmonicos: Um Estudo Sobre os Choros, uma tese
de doutorado de Gabriel Moreira (2014), que apresenta conceitos de géneros simples,
concebendo nas obras analisadas seis géneros: diatonico, pentatonico, tons inteiros,
cromético, octatonico e superldcrio; e a dissertagdo Colegdes Referenciais do Mikrokosmos
de Bartok e da Prole do Bebé n. 1 de Villa-lobos de Rodrigo Vasconcelos (2014), que definiu
cole¢des referenciais como “grandes conjuntos de classes de alturas (ndo ordenados), dos
quais se retiram conjuntos menores e que atuam como elementos unificadores, por suas
propriedades abstratas especificas.” Nessa dissertacdo sdo apresentadas seis colecdes:
pentatonica, diatonica, actistica, octatonica, tons inteiros e cromdtica. Observado o ponto
central dessas pesquisas, constata-se as mesmas escalas referenciais como suporte de
andlise, haja vista que, tanto a colecdo actstica (VASCONCELOS, 2014) quanto o género
superlécrio (MOREIRA, 2014), constituem o mesmo CCA de Forte, 0 7-34 (013468A).

A coeréncia entre as coleg¢des referencias — ou escalas referenciais — e os géneros
simples de Parks (1989), evidenciados na musica de Debussy, é substancial. Entretanto,

em Parks (1998, p. 206), uma vez que determinados conjuntos demonstrem entre si um

7" Salientado por Tymoczko (2011) a condigdo da pentatdnica ser um subconjunto diaténico.
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grau de vinculo estrutural significativamente mais elevado do que o universo com um
todo, e “dentro do amplo dmbito de 208 conjuntos de classes de altura que preenchem a
faixa entre as cardinalidades trés e nove, subgrupos menores podem ser identificados,
ou seja, géneros”®; e “um género simples é uma colecdo de CCAs relacionados a um
tnico conjunto focal por inclusao, tal como os seus subconjuntos e superconjuntos”®.
A tabela 11 apresenta o género simples cujo conjunto focal 8-z15 ndo é uma colegdo

familiar. Este género contém 129 membros.

Tabela 11 — Género Simples 8-z15

8-z15
2 123456 6
3 123456789101112 12
4 1234567891011121314151617 1819 20 21 2223 24 2526 27 28 29 29
5 12456789101112131415161718192021222324252627282930313233343638 35
6 2591216171819 21222425262728293031343637 384041424345 46 28
7 69101419283032 8
8 15 1
9 3578 4
10 123456 6

129

Para Lacerda (2011, p. 278-279), eliminar a mengdo clara a escalas familiares
e recair nos exercicios matematicos, “tém lamentavelmente a tendéncia de encobrir
a possibilidade de estabelecer um vinculo mutuo sob a luz de problemas estéticos,
histéricos e de outra natureza”. Levando em conta esta premissa e também que Gnattali
tinha um largo dominio das cole¢des diatonicas, inclusive dentro do sistema tonal, a
pesquisa busca observar de maneira cuidadosa determinados processos idiossincraticos
que possam vir a resultar em cole¢des nado tdo familiares para nomeacdo de um género,
haja vista que, em algumas obras o compositor busca alargar possibilidades harmonicas

do sistema tonal.

8  Tradugdo de: “Theories of pitch-class set genera proceed from the general premise that within the
larger universe of 208 pitch-class set-classes that fill the range of from three to nine elements, smaller
sub-groups may be identified — that is, genera — whose members evince a markedly higher degree of
structural relatedness than is the case for the universe as a whole.(PARKS, 1998, p. 206)

Tradugdo de: “A simple genus is a collection of scs related to a single cynosural sc by inclusion, as
either subsets or supersets of that sc.” (PARKS, 1998, p. 207)
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3.2 Geénero Diatbonico

O Género Diatonico é representado pelo CCA 7-35. Segundo Parks (1989, p. 57),
“suas propriedades incorporam a esséncia do diatonismo e servem como o principal
ponto focal para inter-relacdes entre sua familia de subconjuntos e superconjuntos.”!°.
Uma vez que, as escalas maiores e menores sdo instrumentos que ddo suporte a compre-
ensdo do sistema tonal, pelas quais elas “funcionam como inventérios”, ajustando-se
como “recursos de alturas abstratos e concretos” (PARKS, 1989, p. 57), Parks (1989, p.
57) salienta que é importante “separar a questdo da tonalidade — que tem a ver com as

maneiras especiais de emprego dos materiais de alturas - dos préprios materiais.”*!.

No capitulo anterior foi observado um pouco de como Gnattali dialoga com
aspectos do tonalismo. Colocando as cadéncias em foco, a intera¢do entre as escalas me-
nor harmoénica, menor melddica e maior harmonica néo ressalta contingéncias rigidas,
independente da qualidade — maior/menor — do centro tonal. Dessa forma, é possivel
agrupar todas essas cole¢des como concernentes ao sistema tonal. A Tabela 12 apresenta
essas escalas.

Tabela 12 — Escalas associadas ao sistema tonal

Escala CCA
Maior e menor pura 7-35*
Menor harmonica 7-32A
Maior harmonica 7-32B
Menor melddica, ascendente 7-34%
Menor melddica, ascendente e descendente combina- 9-7A
das

Parks (1989, p. 59) pondera que as escalas menor melddica ascendente e menor
harmonica sdo componentes do género diatonico, justificando que as mesmas “podem
ser entendidas como decorrentes de um processo de distor¢do por meio do cromatismo
aplicados aos conjuntos diatonicos,” e considera que é uma manifestagdo de tendéncias
pos-romanticas de Debussy. Ainda que seus CCAs nao estejam enquadrados na regra
de inclusdo de membros do género.

Os conjuntos diatonicos 7-35 e 7-34 dispdem de seis classes de alturas comuns,
em seu maior ponto de invaridncia. Dessa forma, para obter um a partir do outro,
simplesmente altera-se uma das classes de alturas, através de um deslocamento de
semitom. Com base nessa férmula é possivel, apenas, delinear duas novas escalas.

Haja vista que “isso ndo se da com qualquer uma das notas da colecdo, mas apenas

10 Tradugéo de: [...] “its properties embody the essence of diatonicism and it serves as the primary focal
point for interrelations among its family os subsets and supersets” (PARKS, 1989, p. 57).

Tradugdo de: “It is useful, therefore, to separate the issue of tonality — which has to do with special
ways of using pc materials — from the materials themselves.” (PARKS, 1989, p. 57).

11
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em duas das sete” (VASCONCELOS, 2014, p. 77). A figura 14 apresenta uma redugdo
de um excerto de Danga Brasileira de Gnattali. A progressdo iniciada no compasso
13 apresenta o CCA 7-34. Considerando o baixo do excerto, denomina-se L4 menor
melddica ascendente como colegio referencial (Cr). Dessa forma, para que, por intermédio
do “movimento cromdtico”, resulte em uma colegdo diatdonica “pura”, existem duas
alternativas para modificagdo: D6y em Doég, convergindo em uma escala de La Maior; e
Sol; em Solt, convergindo em uma escala de La no modo dérico. A figura 15 demonstra

um exemplo dessas possibilidades.

Compassos: 9-12 13 14 15 16

5-26
[4,6,8,9,0]

;i' @

7-34[8,9,11,0,2,4.,6] I ‘

7-34[8.9.11.0,2.4.6]
CR: Escala menor melédica - La menor

— —1
o)
p” i
(s i R U]
& T T P T MTEE
J o @l® — e ehe o ®hi®
I7-34 I I7-35 l l7-35 I

Cr: La menor melddica ascendente Cr: Ld maior (jonico) Cr: La Dorico

Figura 15 — Invariancia entre os CCA 7-34 e 7-35

A mesma relagdo de invaridncia dos CCA 7-35 e 7-34, ocorre entre os CCAs
7-34 e 7-32. Devido a esse vinculo, Parks (1989) reitera que essas cole¢des (7-32 e 7-34)
compartilham muitos subconjuntos com o género diatonico (7-35). Por esse motivo
inclui essas escalas como conjuntos alternativos ao género diatonico. Na tabela 13, Parks
(1989, p. 60) demonstra a relagdo dos subconjuntos e superconjuntos entre 7-35, 7-32 e
7-34.

Ao que foi verificado, vale ressaltar que certos referenciais empregam uma aten-
¢do exclusiva ao CCA 7-34 (menor melddica ascendente), apresentando nomenclaturas
diferentes em suas abordagens: Escala/Cole¢io Aciistica em Lendvai (1971), Tymoczko
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Tabela 13 — Subconjuntos e superconjuntos relacionados entre 7-35, 7-32 e 7-34

A. Conjuntos e superconjuntos de 7-35
compartilhados com 7-32¢ 7-34

CCA 7-32 7-34 CCA 7-32 7-34

2-1 X X 5-z12 X
2-2 X X 520 X
2-3 X X 523 X X
2-4 X X 5-24 X
2-5 X X 525 X X
2-6 X X 527 X

529 X X
3-2 X X 5-34 X
3-4 X X 5-35 X
3-5 X X
3-6 X X 6-z25 X
3-7 X X 6-33 X
3-8 X X
39 X X 8-22 X
3-10 X X 826 X
3-11 X X

9-6 X
4-8 X 9-7 X X
410 X X 9-9 X
411 X X 9-11 X X
413 X X
414 X X 10-2 X X
416 X X 10-3 X X
420 X 10-4 X X
4-21 X 10-5 X X
422 X X
423 X X
426 X X
427 X X
4-z29 X X

B. Conjuntos e superconjuntos de 7-35
excluidos por 7-32 e 7-34

CCA 7-32 7-34 CCA 7-32 7-34

4-8 X 6-z25 X
4-20 X 6-z26 X X
421 X 6-32 X X
6-33 X
5-z12 X
5-20 X 822 X
5-24 X 823 X X
5-27 X 8-26 X
5-34 X
5-35 X 9-6 X
9-9 X

Fonte: Parks (1989, p. 60)

(2011), Vasconcelos (2014), “Heptatonia Seconda”'?> em Wilson (1992 apud VASCON-

2 Em nota de rodapé Vasconcelos (2014, p. 74) esclarece que: “Segundo Wilson o termo ‘heptatonia
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CELOS, 2014) e Género Superlocrio em Moreira (2014). No capitulo “Diatonic System”,
Lendvai (1971, p. 67) descreve que “a forma mais caracteristica do sistema ‘diatonico” de
Bartok é a escala aciistica (harmonica), C-D-E-F4-G-A-Bs-C. (...) E chamada de actstica
porque suas notas derivam da série harmonica natural.”®. Tymoczko (2011, p. 126) in-
clui que a mesma é “equivalente ao modo mixolidio com quarta aumentada ou o modo
lidio com a sétima menor”.'*. A terminologia empregada por Moreira (2014), Género
Superldcrio, é clarificada por intermédio dos modos “aplicados” a escala menor melédica
em musica popular, pelos quais, cada grau da escala conjuga uma nomenclatura dife-
rente, resultando em: I = Dérico7M, II = Frigio 6, III = Lidio Aumentado, IV = Mixo 11+
(ou Lidio »7), V = Mixo 13-, VI = Lécrio 9 e VII = Superlécrio ou escala alterada. (TINE,
2011, p. 38). No geral, a inclinagdo pela a escolha da terminologia esta relacionada com

a classe de altura “escolhida” como inicial da escala, ou “preponderante”.

Ademais, o vinculo que o CCA 7-34 tem com outros géneros familiares — octato-
nico e tons inteiros — é fundamental para atencdo que lhe é dada. Visto também que
entre os citados, é o tinico que apresenta convergéncia com todos os géneros. A figura
16 ilustra subconjuntos e superconjuntos significativos desses géneros, demonstrando
que o CCA 7-34 é o tinico que apresenta membros comuns — de até 5 elementos — com
os demais géneros."

Nos Dez Estudos é visto um significativo contetido diatonico. Os CCAs relaciona-
dos por inclusdo aos conjuntos 7-34 e 7-32 sdo recorrentes, e apresentam-se com uma

“ferramenta” na transi¢do para outros géneros.

3.2.1 O Estudo IV e o Género Diatbnico

Dedicado a Nelson Pil6, o Estudo IV apresenta uma estrutura harmonica singular,
embora seja possivel atribuir aspectos tonais a mesma. Segundo Armada Junior (2006,
p- 84): “A confirmacdo do tom de L4 Maior vem com a resolu¢do dessa dominante
[E7(13)] no acorde de 14 maior com sétima menor e décima terceira maior do compasso
nove.” Progressdo similar é observada no compasso 28, a dominante, E7(9)13, resolve
no acorde descrito por Armada Junior (2006, p. 84) (figuras 20 e 21). De fato, essas
passagens apontam uma forte tendéncia para que o L4 seja um centro tonal, com um

“sabor” mixolidio. Na edi¢do, o acorde Em7(9)11+(13) (compasso 42, ver figura 21),

seconda’ foi cunhado por estudiosos de Barték na Hungria, sendo que o termo ‘heptatonia prima’
refere-se a colegdo diatonica (WILSON, 1992, p. 27).”

Tradugédo de: “The most characteristics form of Bart6k’s “diaténico” system is the acoustic (overtone)
scale, C-D-E-F4-G-A-Bb-C. (...) It is called acoustic because its tones derive from the natural overtone
series.” (LENDVAI, 1971, p. 67).

Tradugdo de: “This is equivalent to either the mixolydian mode with raised fourth degree or the lydian
with lowered seventh.” (TYMOCZKO, 2011, p. 126).

No artigo Pitch-Class Set Genera: My Theory, Fortes Theory, Parks (1998) estabelece algumas matrizes
de inclusdo de CCA preponderantes em passagens analisadas. A proposta desse grafico é similar,
demonstrar o vinculo entre CCA.

13

14

15
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Figura 16 — Interseccdo entre subconjuntos e superconjuntos dos CCAs 6-35, 7-34, 7-32,
7-35 e 8-28.

com inclinag¢des a fungdo dominante, resolve no acorde de Amé (altimo compasso da
peca), corroborando essa premissa (apesar da ambiguidade na troca de qualidade da
triade, conferidas pelas cadéncias anteriores). Entretanto, quando confrontado com o

manuscrito, Lima (2017, p. 84) aponta:

42 (altimo compasso): aqui hd um erro que interfere no resultado harmo-
nico. De acordo com o manuscrito, o acorde deveria ter somente trés
notas, que seriam tocadas como harmonicos naturais nas trés primeiras
cordas na casa V, gerando assim uma trfade de Mi menor e ndo o acorde
de Amé6 que aparece na edigdo. (LIMA, 2017, p. 84).

A figura 17 apresenta um comparativo entre o manuscrito e edigdo do compasso
tinal do Estudo IV. Lima (2017, p. 84) esclarece: “O que acontece é que, novamente, as
trés notas superiores deste acorde na edicdo correspondem as casas onde os harmoénicos
deveriam ser produzidos.” Provavelmente, uma vez constatadas as cadéncias em L4,
o editor assumiu a tonalidade, ignorando — ou desatencdo — o resultado sonoro dos
harmonicos da 5 casa do violado; acrescentando ao baixo uma fundamental (L4) e uma

extensao (6 maior, Fas).

Tal fato dificulta a confirmag¢do mais precisa do pressuposto centro tonal, uma
vez que o Mi apresenta-se como outra probabilidade. Ao analisar os acordes, através de

uma perspectiva funcional, constatou-se um dualismo na qualidade maior/menor das
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Figura 17 — Comparativo entre manuscrito e edicdo do compasso final do Estudo 1V.
Fonte: Lima (2017, p. 84)

triades pretensas ao centro, por consequéncia, um enfraquecimento de suas fungges.
Ademais, existe um elemento organizador que concede unidade estrutural ao longo
peca: a melodia.

Na primeira exposicdo, a melodia é apresentada em oito compassos. A figura

18 é um excerto dos compassos iniciais da edi¢do da pega (c. 1-11). Observa-se pela
disposigdo das hastes uma separagdo na conducao das vozes, clarificando o movimento

melddico.

Lento espressivo (J = 80)

Figura 18 — Estudo IV - Excerto da edigdo, c. 1-11.

Através das divisdes motivicas, clarificadas pela reducéo (figura 19), nota-se que
as transposicdes dos subconjuntos sdo resultado de padrdes simétricos intervalares. A
vista disso, o conjunto inicial 4-23 T, [4,6,9,11] € o mesmo do compasso quatro, deslocado
pelo intervalo de tritono, resultando no conjunto 4-23 Ty [10,0,3,5], tal como ocorre com
o conjunto 3-2 nos compassos 4 e 6. Embora no decorrer da peca ocorram mudangas
nos padrdes motivicos, a melodia sempre serd o fator que estabelece 0 movimento

harmonico, e ao longo da pega verifica-se quatro repeticdes da mesma.
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Figura 19 — Melodia Estudo IV

A escolha harmonica do compositor, incluindo a melodia, configura um padrdo
entre cole¢des referenciais diferentes do CCA 7-35 (género diatonico). Nos compassos
1-6, verifica-se uma mudanga de colecdo a cada dois compassos: Ré maior (c. 1-2), D6
maior (c. 3-4) e Ld» maior (c. 5-6). A figura 20 denota a redugdo dos vinte compassos
iniciais da peca, e nela é possivel observar a melodia com o acompanhamento.'® Todas
essas cole¢des estdo dispostas em sua totalidade, sem acréscimos ou diminui¢des de

classes de alturas.

2 3 4 5 6 7 8 9 10
3
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Figura 20 — Redugdo Gréfica - Estudo IV, Se¢do A e B (c. 1-20)

Com base nesses dois fatores, que agregam unidade a peca — melodia e organiza-
¢do das classes de alturas —, a divisdo formal é definida em uma parte tnica, estruturada
através das variagdes motivicas acerca da melodia e estd dividida em quatro se¢des: A,
B, C, B’. Outro fator importante é que as cole¢des referencias centradas em Ré, D6 é
L& maior abarcam os seis primeiros compassos de cada se¢do (A =c. 1-6, B=c.9-14,C
= . 21-26 e B’ = c. 29-34), corroborando caracteristicas de unidade para as estruturas
harmonicas. A tabela 14 mostra o plano formal, elucidando as transformacdes dessas

colecoes.

16 Para melhor visualizacdo da melodia nas redugdes, ela estara disposta em figuras de semibreves.
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Tabela 14 — Plano Formal do Estudo IV

Secdo Compassos  Colegio referencial ~ CCA
Secao A  1-2(8)* Ré maior 7-35
3-4 D6 maior 7-35
5-6 Ld» maior 7-35
7-8 Ld maior harmoénica  6-27
SecaoB  9-10(12)  Ré maior 7-35
11-12 Dé maior 7-35
13-14 Ldb maior 7-35
15-19 D6 maior harmoénica 8-z15
20 Mi menor melodico  7-34
Secao C 21-22(8)  Ré maior 7-35
23-24 Dé maior 7-35
25-26 Ldb maior 8-23
27-28 Ld maior harmoénica  6-27
Secdao B” 29-30(13) Ré maior 7-35
31-32 Do6 maior 7-35
33-34 Ldb maior 7-35
35-39 D6 maior harmoénico 8-z15
40-42 Si menor harmoénica  7-32

*Quantidade de compassos.

Na secdo A (c. 1-8), a melodia é realizada na voz mais grave (figura 20). Em uma
andlise que considere as triades significativas, é necessdrio a realiza¢gdo de diminui-
¢Oes melddicas para que as mesmas sejam evidenciadas. Contudo, resultaria em uma
progressdo peculiar sob uma perspectiva tonal, encaixando-se de maneira inequivoca,
apenas a cadéncia nos compassos 8 e 9: E7(13) (dominante) e A7(9)13 (tonica). A reso-
lu¢do em um acorde maior com 7¢ menor apontam uma ambiguidade na tonica, haja
vista que suas extensdes (7¢, 9* e 13%) refere-se, usualmente, a qualidade de dominante.
Dessa forma, pensar-se-ia em combinacdo entre aspectos tonais (cadéncia) e modais

(“tonica” com sétima menor, modo mixolidio - Cr: Ré maior).

Na secdo B (9-20) ha uma transferéncia de registro na melodia, apresentando-
se uma oitava acima e na voz superior. Ap6s a finalizagdo da melodia, ao longo de
cinco compassos (c.16-20) ndo hé alteragdo harmonica, visto que essa passagem é um
prolongamento do acorde de Mi menor. Dessa forma, hd um aumento no grau de
importancia desse acorde, em detrimento da cadéncia em La. O CCA 8-15 corresponde
ao total das classes de alturas desses compassos e é um superconjunto de 7-32. Sua
colecdo referencial é o D6 maior harmonico, uma vez que o Fas (c. 18) é compreendido
como nota de passagem por movimento cromdtico. E na finalizagdo desse excerto,
observa-se o CCA 7-34' (c. 20).

17" A classe de altura L& foi descartada desse conjunto, compreendida como uma aproximagio cromética
na passagem.
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Na secao C (c. 21-28), com uma alterag¢do consideravel do motivo inicial, a
melodia reaparece quase implicita em meio as figuras de semicolcheias que abrange
o novo motivo. Contudo sua estrutura estd eminentemente relacionada a secdo A.
Com essa alteracdo do motivo, a colecdo de Lér apresenta uma classe de altura a
mais, resultando no CCA 8-23 (c. 25-26). Esse conjunto é um superconjunto do género
diatonico, com isso membro do mesmo. A inclusdo dessa classe de altura na passagem
é compreendida por uma voz superior cromética. A melodia principal estava na voz
superior, exclusivamente nessa passagem ela retorna ao baixo. Dessa forma, enquanto a
melodia principal continua seu movimento (Lab, Siv e Si, c. 26-27), a voz superior realiza
uma movimento cromético descendente (Sol, Fas e Fa, c. 26-27).
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Figura 21 — Reducao Gréfica - Estudo IV, Segdo C e B’ (c. 21-42)

A secdo B’ (c. 29-42, figura 21) inicia exatamente como a se¢do B. A tnica variagdo
ocorre na finalizacao dessas secoes: B = 7-34 (c. 20) e B’ =7-32 (c. 40-41). A secdo B encerra
com quidlteras de colcheias com saltos em arpejos, movimentos em graus conjuntos
e cromaticos, totalizando o CCA 7-34 (c. 20). Na sec¢édo B’, o acorde Em7(9)11+(13) —
CCA 6-z28, um subconjunto da cole¢do menor harmonica (7-32) — é apresentado na
peca de modo vertical, tocado simultaneamente (c. 40-41). Como destacado por Lima
(2017, p. 84), o tricorde final (Mi menor, c. 42) é realizado em harmoénicos e conclui a
peca. Considerando o género diatonico como “organizador” estrutural da peca, essas

altera¢des sdo provenientes das cole¢des ponderadas por Parks (1989, p. 59) como
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alternativas e, visto que estdo dispostas nas finaliza¢des das se¢des, ndo “prejudicam” a

esséncia do género.

O Mi menor como centro é factivel para a peca. Contudo, ndo hd cadéncias
que consolide esse centro como tonal. Dentro de um contexto modal, devido as vérias
mudangas entre as cole¢des referencias do CCA 7-35, ndo ha uma classificagdo pertinente.
A peca ndo apresenta vinculos com outras cole¢des como octatonica ou tons inteiros.
Embora exista a orientagdo do Mi menor como um “agente” focal, este fator ndo desgasta
a natureza distintiva do género diaténico, visto que os seus membros e/ou cole¢des
referenciais sdo intercambidveis sem “seguir” critérios com motivagdes exclusivamente

tonais.
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3.3 Género Octatbnico

No capitulo Modes of Limited Transpositions do livro The Technique Of My Musical
Language, Olivier Messiaen (1988, p. 58) aponta sete cole¢des de classes de alturas
com notéaveis disposi¢des simétricas. O segundo modo de transposic¢do limitada é
a escala octatonica. A sua consideravel propriedade simétrica reduz a capacidade
de transposi¢do, uma vez que realizado um deslocamento de 3 menor, resulta nas
mesmas classes de alturas de uma colecéo anterior. A vista disso, trés possibilidades de
“agrupamentos” é provdvel, como pode ser observado na tabela 15. Straus (2012, p. 157)
afirma que ela “tem sido outra favorita da misica pds-tonal, particularmente na mdusica
de Bartok e Stravinsky.”

Tabela 15 — Coleg¢des Octatdnicas - Fonte Straus (2012, p. 158)

OCTy, 1[0,1,3,4,6,7,9,10]
OCT,, [1,24,5,7,8,10,11]
OCT,5 [2,3,5,6,8,9,11,0]

Segundo Parks (1989, p. 87), acerca dos membros do género octatonico, existem
“muitos conjuntos simétricos cujas propriedades sonoras os tornam distintivos e pron-
tamente identificaveis.” A organizacdo dos membros do género estd classificada em
primdrios, que sdo subconjuntos e superconjuntos de 8-28; e auxiliares, incluidos devido
sua relagdo Z com membros primdrios — quatro hexacordes ndo octatonicos: 6-z28,
6-229, 6-z42, e 6-z45 —. A tabela 16 apresenta uma relacdo com os membros do género

octatonico.

Tabela 16 — Género Octatdnico

Tricorde  Tetracorde Pentacorde Hexacorde Heptacorde Octacorde Nonacorde

3-2 4-3 5-10 6-213 7-31 8-28 9-10
3-3 49 5-16 6-223
3-5 4-10 5-19 6-27
3-7 4-12 5-25 6-30
3-8 4-13 5-28 6-49
3-10 4715 531 6-250
3-11 4-17 5-32 (6-228)
4-18 (6-229)
4-25 (6-z42)
4-26 (6-245)
4-27
4-28

4-7z29
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Armada Junior (2006, p. 43) destaca que a “presenga de sonoridades octatdnicas
na musica de Gnattali é constante”, advindas provavelmente de duas fontes: a musica
de Debussy e a canc¢do popular americana (referindo-se ao jazz). Esta concluséo é fun-
damentada na amplitude de ocorréncias de subconjuntos octatonicos nos Dez Estudos,
sobrepostos ou ndo a progressdes tonais. A ocorréncia dessas “sonoridades”, como a
condigdo de fusdo diatonico/octatdonico, ndo apresentam limites claros nos Dez Estudos.
Considerando que o género diatdnico atribui os CCAs 7-32 e 7-34 como conjuntos
alternativos nas andlises, admite-se que oito conjuntos, membros do género octatonico,
sdo exclusivos: 4-9, 5-19, 6-z13, 6-30'%, 6-z49, 6-250, 7-31 e 8-28; e outros dois conjuntos

sdo adicionados pela sua relagdo Z como membros auxiliares: 6-z42 e 6-z45%.

Nos primeiros compassos do Estudo III, h trés conjuntos exclusivos do género
octatonico: 6-z50, 6-30 e 8-28. A figura 22 apresenta um reducao grafica das notas desse
estudo. Nos dois primeiros acordes hd uma transposicao® das notas indicadas pelo
CCA 5-32. Os compassos 3 e 4 sdo uma repeticdo literal dos primeiros, e o segundo
conjunto é o 6-z50. Quando ocorre sua repetigdo (c. 4), agrupado com o conjunto do
compasso 5 — CCA 6-30 —, resulta no CCA 9-10, um superconjunto octatonico. Ainda
que o conjunto 9-10 ndo seja restrito ao género octatonico, a nota Sols no baixo (c. 4),
apresenta-se em movimento de semicolcheia por cromatismo, reduzindo-se em uma
inflexdo melddica, e uma vez descartada obtém-se o conjunto 8-28, disposicdo integral

da colegdo octatonica OCT ;.

O movimento realizado pelo baixo nesse excerto sugere aspectos tonais, e de
fato, no decorrer da pega, o Ré maior encaminha-se como centro tonal. Contudo, esses
primeiros compassos, levando em conta sua construcdo motivica, apresentam uma
progressdo de acordes insélita: Dm7M(6)9(11+) e sua dominante Am5°(9+). Uma vez
que o primeiro conjunto do excerto é um subconjunto octatonico, certifica-se a natureza

do género octatonico em detrimento do diatonico nessa passagem.

Em Brasiliana n° 13, como evidenciado por Telles (2017, p. 120), nos primeiros

18 O hexacorde 6-30 é conhecido como acorde de Petrouchka (SALLES, 2016, p- 18), que, trivialmente, é
a justaposigdo de duas triades maiores divididas pela distancia de tritono. Segundo Berger (1963, p.
22), nas observacdes de Stravinsky, ele considerava que havia concebido a miisica em dois centros
como “o insulto de Petrouchka ao ptiblico”, entretanto, este hexacorde, pode ser incluido “em uma
Gnica cole¢do com uma dnica ordem referencial”, e o “duvidoso conceito de ‘politonalidade” nédo
precisa mais ser invocado; pois isso pode ser feito inteiramente dentro da colegdo referencial da
escala octatonica, por meio de parti¢des” Tradugdo de: “[...] since the entire configuration may now
be subsumed under a single collection with a single referential order, i.e. the octatonic scale, the
dubious concept of "polytonality"'need no longer be invoked; nor does such an interpretation make it
impossible to acknowledge a certain compound nature of the configuration, since this can be done
entirely within the referential collection of the octatonic scale, by means of the partitions.”(BERGER,
1963, p. 23).

Os outros dois conjuntos auxiliares 6-z28 e 6-z29 sdo subconjuntos do CCA 7-32.

No violado essa transposi¢do ocorre “naturalmente” pelo deslocamento da digitagdo realizada pela
maéo esquerda.

19
20
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Figura 22 — Reducdo gréfica - Estudo 1, (c. 1-6)

compassos do segundo movimento intitulado Valsa (c. 1-4)*!, observa-se a cole¢do oc-
tatonica OCT] 5. O trecho apresenta uma estrutura motivica em arpejos. Na redugéo,
ilustrada pela figura 23, é possivel visualizar os CCA 6-27 e 6-z13, que juntos corres-
pondem a colecdo OCT ». Toda a passagem é abarcada pelo CCA 9-10, pela qual a nota
L4 ndo faz parte da colegdo. Concebe-se ao excerto uma estrutura do género octatonico

com predisposi¢do a um centro, o acorde de Ré menor.
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Figura 23 — Reducéo grafica - Brasiliana n° 13 - II. Valsa, (c.1-4)

21 Na edigdo, a nota L4b do compasso 2, aparentemente, assemelha-se a um Sib, na pesquisa de Lima
(2017, p. 109) ele ratifica que a nota é uma Lé&b.
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3.4 Género Tons Inteiros

A escala de tons inteiros é apresentada em Messiaen (1988, p. 59) como o pri-
meiro modo de transposicdo limitada, dispde de um elevado grau de simetria, tanto
transpositiva como inversiva e apenas dois “agrupamentos” de classes de alturas sdo
possiveis. Na notagdo por niimero inteiros, haja vista sua disposicao, essas duas cole¢des
sdo classificadas como par: TI, [0,2,4,6,8,10]; e impar: T1, [1,3,5,7,9,11] (STRAUS, 2012, p.
161).

Por intermédio de inclusdo dos subconjuntos e superconjuntos do CCA 6-35, o
Género Tons Inteiros contém 21 membros, vale destacar que os membros dos géneros
em Parks (1989) inclui conjuntos com dois e dez elementos. Nas anélises, essas duas
cardinalidades ndo foram prolificas, portanto, optou-se em verificar apenas membros

entre trés a nove elementos. A tabela 17 apresenta os conjuntos inclusos ao género.

Tabela 17 — Género Tons Inteiros

Tricorde  Tetracorde Pentacorde Hexacorde Heptacorde Octacorde Nonacorde

3-6 4-21 5-33 6-35 7-33 8-21 9-6
3-8 4-24 8-24 9-8
3-12 4-25 8-25 9-12

Nas andlises dos Dez Estudos, o género tons inteiros é constatado em niveis
diferentes. Na parte B (c. 22-23) do Estudo I, ele é constatado pelo movimento melédico.
A figura 24 apresenta a redugdo do excerto, e nela verifica-se que a melodia na voz
superior, iniciada pela nota Mi (c. 22), realiza um movimento descendente até concluir
o fechamento da oitava (c. 25).
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Figura 24 — Redugdo gréfica - Estudo I, Tons Inteiros (c. 22-30)

Verifica-se que esta passagem (c. 22-24) localiza-se em um momento transitorio
entre se¢des da peca. No compasso 24, o pentacorde 5-33, membro do género tons
inteiros, finaliza o trecho, possibilitando, dessa forma, integrar mais singularidade ao
género. Na sequéncia, inicia uma progressdo dominante-tonica, clarificando referéncias
tonais.
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O Estudo IX, segundo Armada Junior (2006, p. 118) “é organizado a maneira de
um tema com variagdes.” Verifica-se em sua pentltima variagdo (figura 25) o género
tons inteiros. O excerto é curto, e é a tinica variagdo da peca que inicia com a tonica com
a qualidade menor (Am?7). O género tons inteiros é constatado na articulagdo para a

mudanca do modo e inicio da cadéncia (c. 52-53).

6-35 Tlo 3
Am7 A° c7 A E7(9+) A6(9)
I \Y% I

Figura 25 — Redugdo gréfica - Estudo IX, Tons Inteiros (c. 47-53)

Uma passagem breve, concebida em um tinico compasso. Os movimentos simé-
tricos com 3%° maiores e 6° menores evidenciam uma predilecdo para a cole¢do de tons

inteiros, supostamente calculada pelo compositor.
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3.5 Género Cromatico

Para Parks (1989, p. 4-5), nos modelos shenkerianos, “o cromatismo é sempre
relegado em algum nivel de posicdo subordinada em relacdo a estrutura diatonica”.??
Em ultima andlise, ao invés de obscurecer, ele afirma essa estrutura, evidenciando
a base da qual se afasta. A vista disso, ele clarifica que o cromatismo na musica de
Debussy nem sempre enriquece resolugdes tonais no sentido schenkeriano de misturar
graus alternativos de escalas extraidas de armaduras paralelas. Assegurando que certas
passagens sdo decorrentes do género cromatico, bem como da simultaneidade do

mesmo com outros géneros.

Parks (1989, p. 75) declara que tal como os géneros diatdnicos e tons inteiros,
“o género cromdtico dispde de um importante aspecto cinestésico, e geralmente esta
sintetizado com outro género, assumindo um papel ocasionalmente independente.”
E acrescenta que “em tais casos, os conjuntos cromaticos tendem a estar dispostos
linearmente, ndo como acordes, mas atribuidos a registros distintos dos outros materiais
de CCA.”% (PARKS, 1989, p. 75). Em Debussy, segundo Parks (1989, p. 76), o género
cromdtico ndo é um recurso para um material temdatico/harmoénico crucial. Desse modo,
divergindo-se dos outros géneros. Ele é constatado como uma fonte de manipulagio e

enriquecimento por meio de adi¢do de cores sonoras, associados a outros géneros.

O género cromaético ndo possui um conjunto focal. Segundo Parks (1989, p. 74), a
distingdo dos membros é classificada em membros primdrios e secunddrios. Os membros
primarios sdo os CCAs em que a sua ordem sucessiva de intervalos®* estejam dispostas
em semitons e/ou que apresentem até — o maximo — um tom de intervalo. Os membros
secunddrios sdo CCAs dispostos em semitons contendo um intervalo acima de tom
em sua ordenacao sucessiva. Consoantes as orientacdes demonstradas, na tabela 18 é
possivel ver a ordem sucessiva de intervalos (OSI) dos CCAs 4-1, 4-2, 6-1 e 6-z4, que sdo
membros primdrios e dos membros secunddrios, os CCAs 4-4, 6-z6, 6-z36 e 7-6.

Em Danga Brasileira, algumas progressdes de acordes resultam em diferentes
niveis de cromatismo, e o excerto, compreendido entre os compassos 17-24, apresenta
alguns exemplos, como pode ser observado na redugdo pela figura 26. A melodia da

voz superior inicia na nota Rés (c. 17), e em um movimento cromaético descendente

22 Tradugdo de: [...]chromaticism is always relegated at some level to a subordinate position vis-a-vis
diatonic structure. Parks (1989, p. 4)

Traducao de: “In such instances chromatic sets tend to be disposed linearly, not as chords, assigned to
registers distinct from the other pc materials.” (PARKS, 1989, p. 75)

Parks (1989) utiliza esse conceito para averiguar caracteristicas distintas dos CCAs. Basicamente é
a disposicdo intervalar da forma primdria calculada pelas distancia entre seus elementos. No CCA
4-4 a forma primaéria é (0125), o intervalo entre o primeiro e o segundo e do segundo para o terceiro
elemento é de semitom, entre o terceiro e o quarto é um intervalo de trés semitons e do quarto para o
primeiro é um intervalo de sete semitons, com isso a ordem sucessiva de intervalos (successive-interval
arrays (sias) desse conjunto é 1-1-3-7.

23

24
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Tabela 18 — Membros primadrios e secunddrios do género cromatico

CCA Forma primdria  OSI
Membros primdrios

4-1 (0123) 1-1-1-9

4-2 (0124) 1-1-2-8

6-1 (012345) 1-1-1-1-1-7
6-z4 (012456) 1-1-2-1-1-6

Membros secundirios

4-4 (0125) 1-1-3-7

6-26 (012567) 1-1-3-1-1-5
6-236 (012347) 1-1-1-1-3-5
7-6 (0123478) 1-1-1-1-3-1-4

finaliza a passagem na nota Mi (c. 23.). Nos primeiros compassos (c. 17-20), observa-se
que nas vozes internas ocorrem movimentos crométicos mais curtos (c. 17, 19), tal
como observado no baixo (c. 18, 23). A primeira progressao de acordes, representadas
pelos CCAs 5-26, 4-14 e 4-11 resulta no CCA 8-5. No compasso 19 esse encadeamento
é transposto para Ty. Essa transposicdo é gerada por um procedimento instrumental,
uma vez que as duas progressoes sdo executadas com a mesma digitagdo em ambas as

maos no violao.
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Figura 26 — Redugdo gréfica - Danga Brasileira, (c. 17-24)

Os conjuntos 6-1, 8-5, 5-1, 8-2, 8-1 e 4-5, observados no exemplo, sao membros
do género cromatico. Na tabela 19 é possivel analisar suas ordenagdes sucessivas de
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intervalos (OSI) e constatar suas qualidades como membros do género.

Tabela 19 — Membros primdrios e secunddrios do género cromético - Danga Brasileira (c.
17-24) -

CCA OSI Qualidade de membro

6-1  1-1-1-1-1-7 primdrio
85  1-1-1-1-2-1-1-4 primdrio
51  1-1-1-1-8 primdrio
82  1-1-1-1-1-1-2-4  primdrio
81  1-1-1-1-1-1-1-5  primdrio
4-5 1-1-4-6 secunddrio

No excerto é notavel que a construgdo vertical de alturas resultam em CCAs
que ndo sdo membros do género, como 4-22, 4-14, 4-11, 3-9, 4-26 e 4-27. Todos esses
CCAs sdao membros do género diatonico. Como comentado, Parks (1998, p. 226, nota
de rodapé) declara que o género cromatico normalmente se manifesta de forma linear,
por meio de conjuntos que regem sucessdes de harmonias associadas a um dos outros

géneros.”?

% Tradugdo de: “[...] the chromatic genus normally manifests itself linearly, through sets that govern

successions of harmonies associated with one of the other genera” (PARKS, 1998, p. 225, nota de
rodapé).
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3.6 Géneros de CCAs em Debussy

Antes de iniciar os apontamentos sobre Gnattali, torna-se relevante demonstrar
como os géneros de CCA contribuem nas andlises de Parks (1989) sobre a musica de
Debussy. De maneira concisa, duas pecas sdo apresentadas como exemplo da abordagem
do autor sobre a obra de Debussy: Voiles e Feuilles Mortes.

Em Voiles, segundo Parks (1989, p. 64), “o isolamento rigoroso dos géneros
tons inteiros e diatonicos, com suas caracteristicas nitidamente distintas, adequam-se
bem aos imperativos da forma, vitalidade, contraste e coeréncia estrutural.”?®. Em
Feuilles Mortes o autor declara que ha o uso de quatro géneros: diatdnico, tons inteiros,
cromatico e octatonico. Acrescenta, ainda, que a sintese dos géneros diatonico, tons
inteiros e octatonicos criam superficies de CCAs complexas em momentos formais
cruciais e que “o intrincado esquema formal em dois niveis de ‘Feuilles mortes’ é tipico
dos trabalhos posteriores de Debussy.”* (PARKS, 1989, p. 77).

Voiles

O plano formal em Voiles divide-se em trés se¢des principais, definidas por
mudangas na armadura de chave (c. 42 e 48) e “pela homogeneidade interna do tema e
textura” (PARKS, 1989, p. 26).

A textura contrapontistica da primeira secdo apresenta uma série de
ostinatos e linhas dobradas em oitavas. A segunda secdo é heterofdnica e
combina, idiomaticamente, glissandos pianisticos com motivos extrema-
mente breves. A terceira se¢do sintetiza esses glissandos com a textura
contrapontistica e ostinatos da primeira se¢do. Como as caracteristicas
distintivas das duas primeiras se¢des se unem na terceira, o plano tri-
partido geral é descrito com mais precisdo pelo esquema A B-A/B do
que pelo familiar A-B-A.% (PARKS, 1989, p. 26).

Na tabela 20 é possivel visualizar o plano formal estabelecido por Parks (1989)

com seus respectivos géneros.

Para além das estruturas texturais e motivicas, as alturas favorecem notavel-

mente na constitui¢do do plano formal. As se¢des A e C ostentam uma colegdo tinica

%6 Tradugdo de: “In Voiles, the rigorous isolation of whole-tone and diatonic genera, with their shar-
ply distinctive characteristics, serve well the imperatives of form, vitality, contrast, and structural
coherence.” (PARKS, 1989, p. 64).

Tradugdo de: “The intricate, bilevel formal scheme of ‘Feuilles mortes’ is typical of Debussy’s later
work.” (PARKS, 1989, p. 77).

Tradugéo de: “The first section’s contrapuntal texture features a series of ostinati and lines doubled
in octaves. The second section is heterophonic and idiomatically combines pianistic glissandi with
extremely brief motives. The third section synthesizes these glissandi with the contrapuntal texture
and ostinati of the first section. Because distinguishing characteristics of the first two sections conjoin
in the third, the overall tripartite plan is more accurately described by the scheme A B-A/B than by
the familiar A-B-A.” (PARKS, 1989, p. 26).
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Tabela 20 — Plano Formal em Voiles - Debussy

Plano geral  Compasso Género
Secdo A 1-41 Tons Inteiros - 6-35 [10,0,2,4,6,8]

Secdo B 42-47 Diatonico - 5-35 [6,8,10,1,3]
Secdo A/B 48-64 Tons Inteiros - 6-35 [10,0,2,4,6,8]

da escala de tons inteiros [0,2,4,6,8,10], ao passo que na secdo B, a escala pentatonica

apresenta-se como exclusiva [6,8,10,1,3]*. Como constatado por Parks (1989, p. 60), esta

justaposicdo de géneros ndo ocorre de forma deliberada. De acordo com o autor:

As classes de alturas 6,8,10 sdo invariantes cujo significado como refe-
rentes é rapidamente estabelecido: a classe de altura 10 é onipresente
nos ostinatos do baixo, onde seu registro é fixado como Bb;; as classes de
alturas 6 e 8 aparecem consistentemente como notas iniciais dos motivos
e como objetivos de movimentos musicais.’ (PARKS, 1989, p. 26).

Outros apontamentos de CCAs que concebem unidade & peca foram oferecidos

pelo autor. Em resumo, o contraste entre as se¢des principais é condizente com as

mudancas dos géneros (c. 42 e 48), ratificando a divisdo formal.

Feuilles Mortes

Como ja mencionado, em Feuilles Mortes ha quatro géneros: diatonico, tons intei-

ros, cromdtico e octatonico. Nesse preltdio, conforme Parks (1989, p. 77), os materiais

tematicos e harmonicos procedentes do género octatonico adequam-se como contraste

para os dos géneros diatonico e tons inteiros. O género cromético, contudo, “é usado

como um recurso secundério de CCA, sempre associado aos outros géneros, sobre-

postos ou integrados a eles, e geralmente associado a transi¢des que esbogam eventos

importantes no esquema formal.”?! (PARKS, 1989, p. 77).

Os géneros diatdnico, tons inteiros e octatonicos sdo usados separada-
mente como recursos do CCA para passagens que contrastam nitida-
mente entre si, e na maioria das vezes sdo as mutagdes que dividem a
parte em se¢des e subdivisdes. Uma nova caracteristica € a sintese dos
géneros diatonico, tons inteiros e octatdonicos para criar superficies de
CCA complexas em momentos formais cruciais.®? (PARKS, 1989, p. 77).

29
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Essa colecdo pentatonica equivale as teclas pretas do piano.

Tradugéo de: “Pitch classes 6,8,10, are invariants whose significance as referents is quickly established:
pc 10 is ubiquitous in the bass ostinati, where its register is fixed as Bb;; pcs 6 and 8 consistently appear
as initial notes of motives and as goals of musical motions.” (PARKS, 1989, p. 26).

Traducdo de: “The chromatic genus serves as a secondary pc resource, always conjoined to other
genera, superimposed against or integrated into them, and usually associated with transitions that
adumbrate important events in the formal scheme.” (PARKS, 1989, p. 77).

Tradugdo de: “The diatonic, whole-tone, and octatonic genera are used separately as pc resources for
passages that contrast sharply with one another, and most often it is mutations that partition the piece
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A peca divide-se em nove se¢des principais, subdivididas em unidades menores
(ver tabela 21). Cada subdivisdo é associada a um ou mais géneros. As se¢des 1,3, 5 e
8 sdo predominantemente ou inteiramente octatonicas; na segdo 2, o género diatonico
prevalece; a secdo 4 é representada pelo género tons inteiros; nas se¢des 6 e 7 ha uma
sintese entre géneros; e a se¢do 9 € inicialmente octatdnica e finalizada com o género

diatonico.

Tabela 21 — Plano Formal em Feuilles Mortes - Debussy

Secoes  Subdivisdio Compassos Género

1 1 1 Octatbdnico
2 4 Octatonico + Diatdnico + Tons Inteiros + Cromatico
2 3 6 Diatonico + Cromatico
4 8 Diat6nico
5 10 Diatbnico
3 6 15 Octatbdnico
7 17 Octatonico + Tons Inteiros + Cromatico
4 8 19 Tons Inteiros + Cromatico
9 21 Tons Inteiros
5 10 25 Octatdnico
6 11 31 Sintese do Octatdnico + Diatdnico + Tons Inteiros
7 12 37 Octatonico + Diatdnico + Tons Inteiros
8 13 41 Octatbdnico
14 44 Octatonico + Diatdnico + Tons Inteiros + Cromatico
9 15 47 Octatdnico
16 50-52 Diat6nico

Fonte: Parks (1989, p. 78).

Conforme Parks (1989, p. 77), os procedimentos para a alterndncia entre os
géneros em Feuilles Mortes foram empregados do mesmo modo que Jimbo’s Lullaby: “um
ou mais CCAs deslocam um semitom para criar contrapartes do outro género; e CCAs
adicionais agregam-se a um pequeno conjunto comum a ambos os géneros e formam

um conjunto maior cuja associagdo genérica é inequivoca.”*® Parks (1989, p. 66).

Nas analises de Parks (1989, p. 80) (ver figura 27 e 28), a primeira subdivisdo
(1/1) da peca (c. 1-3) é inteiramente octatonica. Os CCAs 5-31 (c. 1 e 3) e 6-27, divididos
entre os registros em 3-10 e 4-27, integram o superconjunto octaténico 9-10 da passagem.
A subdivisdo 2 (c. 4-5) é uma transi¢do. Em conformidade com Parks (1989, p. 80), os

CCAs 3-10 configura-se como octatonico; o CCA 4-24 representa o género tons inteiros;

into sections and subdivisions. A new feature is the synthesis of diatonic, whole-tone, and octatonic
genera to create complex pc surfaces at crucial formal junctures.” (PARKS, 1989, p. 77).

Tradugado de: “[...] one or more pcs shift a semitone to create set-counterparts of the other genus;
and additional pcs accrete to a small set common to both genera and form a larger set whose generic
association is unambiguous.” Parks (1989, p. 66).

33
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e 0 CCA 4-22 é um membro diatonico. Esses CCAs compdem a mudanga da subdivisdo
octatonica inicial para as subdivisdes diatonicas subsequentes (segdo 2, c. 6-14).
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Example 3.11. PC reduction of “Feuilles mortes”

Figura 27 — Redugdo gréfica, Feuilles Mortes - Debussy | Fonte: Parks (1989, p. 81).

O género diatonico é distintivo pelos CCAs da sec¢do 2. No compasso 7, as
transposi¢des em semitons dos CCAs 4-22 realcam a interagdo com o género cromético



3.6. Géneros de CCAs em Debussy

87

4/8 4/9 5/10
theme = 5-33 (4,6,8,10,0) 8-28 (0,1,3,4,6,7,9,10)
r 1
5-33 (0,2,4,6,8) - AW s
- - [
18 B = 424 424 rjq_-%‘a}_';'_‘ § ] 332 )
) Bk _é:ﬁ']~_‘—k£:u& & —E—»Laﬁ‘ T P 1iFe H—
s E3
' 9.1 — |
4-27
o § 33
q 3 — & A | =
h—m} ostifato... 533 5-33 (...ostinato..)
4-24 J 1 !
7-33 (0,1,2,4,6,8,10) 9-10 (6,7,8,9,10,0,1,3,4)
Whole-Tone Octatonic
rc = TypeO rc = Type A
Invariants E3,4,6,B, 1,1)4,8 4,6,8,1 1,4,6,8,9
Invariants (10,0,2,5,7 0,2 0,10 10,0
6/11 7/12
upper line = 4-17 (9,01,4)
-11°
31 3; : 13 3 N R, T 13 L ‘37 3-12 357 o
- FF = T —— %
75 C5,10,01,4,6) = =
2—34
0,2,4,6,9)
6245 |
_ 534 | 521 (568,9,0,2]
-Z 45 o 3.8 3-10 (same as|(same_a
s i e IE I:ﬂi : . 37) | m. 38)
; Z el % =
= ] - r
7-26 (5,10,0,1,2,4,6) \ S ) |5-33 |6.27
L
912 (35,68,9.100,1,2) —'| 533 (4.68.100) 627 (03,568}
Octatonic Whole-Tone Octatonic -Tone | Octa-
rc= TypeO [ rc= TypeC tonic
Invariants ,4,6,8,9.])1,1) 4,689 6,8,0 6,8,0 68,0 68,0
Invariants (10,0,2,5,7 5,10,0 Sel
8/13 8/14 9/15 9/16
Octatonic Chromatic  Diatonic 411
3.10 4.22 43 x
%E:ﬂﬁéﬁw% =
'J PoF
4-2 -1 31
Whole-Tone
3-11
e =
= i =
B -_— ; — i T T T —
- e 736 God34] 6249 (0589119 = 1
(4,5.8.11,1,2336,7,10,:) 2 .9, 5-26 (2,5,6,8,1
L ik 5-27 (5,6,8,10.1)
910 (4,5,6,7,8,10,11,1,2) 8-19 (8,9,10,0,1,2,5,6)
Octatonic Octatonic + Whole + Diatonic Octatonic Diatonic
rc = Type B rc = F major = TypciC rc = F# major of
C# major
Invariants ,4,6,3.9.51,1) 1,48 8,9 6,8
Invariants (10,0,2,5,7 5,7,10,2 0,2,5,10 5,10

Example 3.11. Continued

Figura 28 — Reducao gréfica, Feuilles Mortes - Debussy | Fonte: Parks (1989, p. 82)
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da secdo anterior, constatado pelos CCAs 3-1 e 4-1 (c. 4-5). Na secdo 4, o tetracorde
4-24 é o CCA que integra a passagem dos acordes, enquanto o CCA 5-33 viabiliza o
contetido de alturas nos compassos 21-24, corroborando o género tons inteiros (com

excessdo da tltima nota (Dés), figura 28 - c. 24).

Na secdo 5, de acordo com Parks (1989, p. 80), o género octatdnico é determinado
pelo CCA 5-10, “que gera a melodia da voz média, e no ostinato, que utiliza a cole¢do

completa da escala octatdnica (conjunto 8-28)"% (figura 28).

Na secdo 6 (figura 28), as triades (3-11) nos compassos 31-36 sdo membros dos
géneros diatonico e octatonico. Essa passagem resulta em CCAs maiores, e 0s mesmos
concebem alterndncia entre os géneros, precisamente os CCAs 6-z49 (octatonico) e
5-34 (diatdnico por inclusdo — 7-34). Conforme Parks (1989, p. 80), “o contetdo total
da passagem é o CCA 9-12, um superconjunto de tons inteiros, o que é estranho aos
géneros diatdnico e octatdnico.”*. Dadas tais circunstancias, a autor compreendeu que
essa se¢do é uma “sintese” dos géneros. Algo similar ocorre na segdo 7, os CCAs 5-33

(tons inteiros) e 6-27 (octatonico) alternam-se a cada novo compasso.

Segundo Parks (1989, p. 83), o tratamento da tonalidade em Feuilles Mortes sdo
caracteristicos de trabalhos posteriores de Debussy. Ratifica que “o papel da harmonia
e da conducdo das vozes como determinantes tonais é visivelmente fraco e, embora a
armadura de clave implique para um Mi maior ou D64 menor, a evidéncia é insuficiente

para sustentar uma atribuigdo de tonica para ambos.”?®.

As analises dessas pecas esbocam brevemente o trabalho de Parks (1989) sobre
os géneros de CCA. Através das mesmas é possivel delinear alguns aspectos dos
procedimentos abordados pelo autor e ancorar o que pode ser considerado nas andlises
sobre os géneros nos Dez Estudos de Gnattali.

3 Traducao de: “[...] which generates the middle-voice melody, and in the ostinato, which utilizes the
complete octatonic scale collection (set 8-28)” (PARKS, 1989, p. 80).

Tradugdo de: “The total pc content of the passage forms set 9-12, a whole-tone superset that is foreign
to both the diatonic and octatonic genera.” (PARKS, 1989, p. 80).

Tradugdo de: “The role of harmony and voice leading as tonal determinants is conspicuously weak,
and although the key signature implies either E major or C4 minor, the evidence is insufficient to
support a tonic ascription for either.” (PARKS, 1989, p. 83).

35

36



89

4 Analises

Este capitulo discorre sobre procedimentos analiticos averiguados nos Estudos 11,
V1, VII, VIII e IX. Levando em conta as particularidades tonais, o objetivo é demonstrar

como os géneros compdem parte do discurso harmonico de Gnattali.

4.1 Estudo Il

Dedicado a Jodacil Damasceno, o Estudo 1II apresenta uma caracteristica recor-
rente nas pegas para violdo solo de Gnattali, a scordatura da sexta corda em Ré. A peca
apresenta particularidades tonais e, mediante os movimentos cadenciais, efetiva-se
a tonalidade em Ré Maior. Porém, em alguns excertos, a organizacgdo das classes de

alturas, figuram-se os géneros diatonico, octatonico e cromatico.

Segundo Armada Junior (2006, p. 74) a estrutura formal desse estudo “é terndria
continua (AAB-A’), com a parte B independente de A.” Considerando os padrdes
motivicos!, dividi-se a peca em subsegdes. A tabela 22 apresenta essa divisdo incluindo

as suas caracteristicas de classes de alturas.

Tabela 22 — Plano Formal do Estudo 111

Plano geral Motivo Compasso Andlise das alturas

Parte A a 1-4 Género octatdnico
b 5-8 Género octatdnico/cromatico
a’ 9-12 Género diatonico
b’ 13-16 Género diatdonico/cromatico
c 17-20 Cadéncia (Dominante)
Parte B d 21-24 Género octatdnico
d 25-28 Género diatonico/cromaético
e 29-34 Cadéncia
f 35-38 Cadeéncia (II»)
Parte A’ a 1-4 Género octatdnico
b 5-8 Género octatdnico
a’ 9-12 Género diatonico
b” 13-15/39 Geénero diatdnico
h 40-48 Cadéncia (Tonica)

Nos compassos iniciais (c. 1-2), os CCAs 5-32 (destacados na figura 29) corres-
pondem as classes de alturas dos dois primeiros arpejos. A transposi¢do Ty em Ty,

1 Os padrdes motivicos podem se conferidos com a versdo da edigdo no apéndice A.
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é resultado do deslocamento instrumental ao violdo?. Nos compassos 3-4 hd uma re-
peticdo literal dos primeiros(c. 1-2). Com acréscimo do baixo, cada compasso abarca
um hexacorde: 6-27 e 6-z50. No compasso 4, o CCA 6-z50, que finaliza o motivo 4,
agrupado com o CCA 6-30, que inicia o motivo b, integram o CCA 9-10, um supercon-
junto octatonico. Ainda que o CCA 9-10 ndo seja exclusivo como um superconjunto
octatdonico, a nota Sols no baixo (c. 4) apresenta-se em movimento em semicolcheia por
cromatismo, reduzindo-se a uma inflexdao melddica cromdtica. Uma vez descartada

obtém-se o conjunto 8-28 OCT ;.

c. 1 2 3 4 5 6
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Figura 29 — Reducéo gréfica - Estudo 111, Parte A (c. 1-20)

Nos compassos 6-8 (motivo b) a melodia é cromatica, na qual o Ré» (c. 6) desloca-
se até o Lab (c. 8). Nessa passagem ha um pedal nas trés vozes mais graves, integrada
pelo tricorde 3-5 (Sol, Dé6¢ e Féag). No compasso 8, a estrutura intervalar das alturas
assemelha-se a um arpejo. Para cada nota ha uma outra, a distancia de semitom, cons-
tituindo uma ideia de bordadura. A medida que ndo ha um centro bem estabelecido,
impossibilita uma relagdo hierdrquica dessas classes de alturas. Em uma reducéo, tém-
se as notas D¢, Fa e Sol, bem como, em outra redugao, o La», Ré> e Sols. No total, as
alturas dessa passagem é um hexacorde 6-z38. A ordem sucessiva de intervalo desse CCA
é 1-1-1-4-1-4, configurando-o como membro secundério do género cromdtico. A tabela

23 apresenta os CCAs do género cromatico desse excerto.

2 Essa transposigdo ocorre “naturalmente” pelo movimento paralelo da digitacdo realizada pela mao
esquerda.
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Tabela 23 — Membros do género cromatico - Estudo 111, (c. 6-8)

CCA Forma Primaria OSI Qualidade
3-1 (012) 1-1-10 Primdrio
3-5 (016) 1-5-6 Secunddrio
6-z19 (013478) 1-2-1-3-1-4 Secunddrio
6-z38 (012378) 1-1-1-4-1-4 Secunddrio
8-4 (01234578) 1-1-1-1-1-2-1-4  Primdrio

O padrao de repetigdo visto no motivo a4 é similar no motivo a” (c. 9-12). Os
compassos 11 e 12 sdo uma repeticdo dos compassos 9 e 10. Os baixos do excerto sdo Si
e Fa. Uma vez que ndo hd uma progressao harmonica que evidencie um centro — ou
tonalidade —, este excerto integra o género diatonico por inclusdo de seus subconjuntos
—4-22,4-26 e 5-25 — e pela colecdo alternativa 7-34 (incluindo seu subconjunto 4-z15).
A finalizagdo do género estd no inicio do préximo motivo (v’, c. 13). O CCA 8-23, um

superconjunto diatdnico, representa as classes de alturas desse compasso.’

O género cromdtico completa o motivo b’ (c. 13-16), representado na figura 29
pelo CCA 8-1. Nos compassos 17-20 (motivo c), a tonalidade em Ré Maior é estabelecida
pelo movimento cadencial. Esta progressdo inicia com a tonica em primeira inversao
(D/Fs, c. 17); o segundo acorde é um F7(11+), dominante substituta do segundo grau; o
terceiro é a dominante da dominante (E4, c. 19); e a secdo é finalizada na dominante:
A7(9)11+ (c. 20).

A parte B inicia com um pedal no baixo (Ré), prolongado até o compasso 29 (ver
tigura 30). O primeiro motivo (d, c. 21-34) inicia com o género octatdonico, representado
pelo CCA 6-z13. Sua finalizagdo é no compasso 24, com o acorde napolitano — a triade de
E». No motivo posterior d” (c. 25-28), a estrutura harmoénica consiste em um movimento

cromatico descendente de triades (Fim, F e E), finalizado com o CCA 3-7 (c. 28).

c. 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38
8-28 OCT1.2

3-11B 3-11A 3-11B

— S -

r Cr:Eb  Cr:Fém  Cr:F r r r ° r

6-z13 D A709b) | A7(13) D F9/A Cgm7(5°) Eb(9)/F
I |

V vii®/V' vV bVI vii® bII

Figura 30 — Redugdo gréfica - Estudo 111, Parte B (c. 21-38)

O motivo e (c. 29-34) inicia com uma diade (Ré e La), um acorde de Ré sem a terca.

Nesse excerto observa-se a troca de notas no baixo — dominante-tdnica —, abandonando

3 Considerando o Lab como uma passagem cromatica, a colegio diatonica de Ré maior fica bem

estabelecida neste compasso.
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o pedal dos dois motivos anteriores. Essa progressdo cadencial apresenta os seguintes
acordes: A7(9) (c. 32), G¢° (c. 33), A7(13) (c. 34) e D (c. 35). Nos compassos 32-33, os
tetracordes diminutos resultam em uma colegéo octatdnica, contudo os aspectos tonais

prevalecem.

Nos compassos finais da parte B (c. 35-38) constata-se uma nova progressao com
propensdes cadenciais. Ap6s a tonica no compasso 35, estima-se a funcdo de dominantes

aos acordes C4m?7(5°) (sétimo grau) e E»(9)/F (napolitano).

O ritornelo a parte A finaliza no compasso 15 com coda ao compasso 39. Nos
compassos finais (c. 40-44, ver figura 31) hd uma cadéncia com movimento cromatico
do baixo, similar ao analisado na parte A (c. 17-19). O acorde com a fun¢ado de tonica
(D6(9)/Fs, c. 40) inicia a progressao, passando por F7M(11+) (dominante substituta de
Mi, c. 41), E9» (dominante da dominante, c. 42) e E+7(9+)11* (dominante substituta da
tonalidade). Essa progressdo cadencial encerra a pega efetivando a tonalidade em Ré

Maior, com destaque que nos quatro altimos compassos (c. 44-48) é um modo lidio.

c. 39 40 41 42 43

—g—h"—. 7 ; r [ ) [ ) 5
G s _—
03 ve 'b;;:q’ = - —be
r i r T
CR: Fa ma e e — I E—
5208
D6(9)/F4 F7M(11+) E(9b) Eb7(%)11
I Tb/IT VIV 11
o 44 45 46 47 48
Py
) e @ © P #! -
i P— ° o " P —
G — T — = o
? _ _7n # _ 'Fl' ’_- ;

—_ @
. =
§
r r " r
7-35
Cr: Ré Lidio
D6(9) Dm7(5°)/F# D/A D6(9)

Figura 31 — Redugéo gréfica - Estudo 111, Parte A" (c. 39-48)

O género octatonico é predominante nas progressdes iniciais desse estudo, entre-
tanto a natureza tonal da pega oferece indicios deste os primeiros compassos, ratificado
pela progressdo do baixo (Ré e La). Contudo, a tonalidade é determinante apenas no
tinal da parte A (17-20).

A disposicdo temporal das alturas nem sempre apresenta simetria com a organi-
zacgdo formal da peca. As altera¢des na organizacgdo das classes de alturas apresentam
uma conexdo entre os conjuntos comuns das grandes cole¢des. A figura 32 apresenta

uma matriz com dos principais CCAs da peca.

% Para clarificar as extensdes é preciso fazer uma enarmonizagéo: Mib — fundamental, Sib — 5¢ justa,
Solg = Lab — 119, D6% = Réb — 7% menor e Mi — 9% menor.
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Figura 32 — Matriz dos principais CCAs do Estudo III

As transformagdes entre os géneros sdo mais frutiferas na parte A. Na mesma,
0 género cromdtico exerce uma fung¢do de ligagdo entre as mudancas dos materiais de

altura: octatonico para o diatonico e do diatdnico para a progressao cadencial.



94 Capitulo 4. Andlises

4.2 Estudo VI

Segundo Armada Junior (2006, p.94), o Estudo VI, dentre os dez, “é o menos
tonal”. Ao longo da pega, ha duas progressdes cadenciais. Contudo, elas ndo estabelecem
embasamento para organizagao formal de modo amplo. Nota-se que essas cadéncias,
convergidas em centros tonais diferentes, determinam as conclusdes em duas das cinco
secdes. Levando em conta os padrdes motivicos e sobretudo o uso da fermata em
alguns acordes — ratificando algumas divisdes —, admite-se que a estrutura formal esta
composta por cinco (5) se¢des e uma coda. A tabela 24 lista estas secoes.

Tabela 24 — Plano formal do Estudo VI

Divisdo formal ~Compassos

Secao 1 1-4

Secédo 2 5-8 (c. 6 - Coda)
Secédo 3 9-12

Secédo 4 13-16

Secdo 5 17 20 (D.C. al Coda)
Coda 21-23

No primeiro compasso, o motivo inicial é constituido por arpejos (figura 33).”.
Os arpejos sdo formados por triades menores com 7* menor e hd uma simetria intervalar
no deslocamento de suas fundamentais: as mesmas seguem um padrao de 5 justa em
movimento ascendente. O resultado sdo os acordes de Em7, Bm7, Fim7 e Cim7. No
compasso 3, a mesma ideia motivica é reiterada. Com o deslocamento de terca menor
ascendente a partir da primeira fundamental, os acordes de Gm7, Dm7, Am7 e Em7°
sdo constituidos. Ao final de cada uma dessas progressdes, um acorde com fermata

encerra o padrdo motivico e as duas passagens compdem a primeira secao.

c. 1 2 ~ 3 \L 4

R P BN T

- = N
fy ! ;

7 P Fim? Cim? . , L Gm7 Dm7 Am7 Em7 \—15 2
m m ém #m -

L s 5-19 - 3

823 To 3T C470)

I -

b
4
Py
b
1

Figura 33 — Redugao gréfica - Estudo VI, Secao 1 (c. 1-4)

Esses padroes simétricos resultam no CCA 8-23, um superconjunto diatonico.

Duas escalas maiores sdo ponderadas como cole¢do referencial para o0 mesmo: na

5
6

Na redugao grafica os mesmos estao verticalizados.

Na edicdo consta um Sib no tdltimo tempo do compasso 3, rompendo a simetria dos tetracordes.
Segundo Armada Junior (2006, p. 94, nota de rodapé), “no manuscrito, a quinta do acorde de Mi é Si
natural, portanto, uma quinta justa, fazendo com que o acorde seja do tipo Xm?7.” Corroborado por
Lima (2017, p. 86).
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primeira progressdo o Ré maior (sem o Sols) e o La maior (sem o Sol}); e na segunda
progressdo o D6 maior (sem o Sib) e F4 Maior (sem o Siy). O acorde C47(9) finaliza a
primeira passagem e é um membro octatonico (CCA 5-19). No entanto, este excerto

denota uma inclina¢do maior ao género diatonico.

Na secdo 2 (c. 5-8, figura 34) ha uma mudanga no padrao motivico. Nos compas-
sos 5 e 6 outro elemento simétrico é constatado. Os dois primeiros tetracordes desses
compassos estdo a distancia de uma 3 menor descendente (T, para Ty). Na anédlise desse
excerto, a primeira tentativa foi abarcar a passagem dentro de uma perspectiva harmo-
nica tercial. Considerando que acordes substitutos sdo parte do discurso harmoénico de
Gnattali, as cifras abaixo da redugdo gréfica na figura 34 representam possibilidades
descritivas da passagem. Essas possibilidades ndo estabelecem efetivamente inclina¢oes
tonais para determinar um centro satisfatério. Apenas alusdes cadenciais dispersas

podem ser ponderadas.

c 5 6 7 8

' .TO—| To $

4-229A —
4-18A Gaon  A-18A 5-28B =

| My
2T
: - . : ﬂ"'ﬁ
F"‘ \“.“—‘ - bi v 4-715 ! q' b? I)_ -
33 . 4-z15 ‘ Al J ®
511 o1 7-35 \\GJ
Ab7(13) FE7(94) F7(13) Eb7(9+) Cr: Lab maior 7(11+)13

Figura 34 — Redugdo Gréfica - Estudo VI, Se¢do 2 (c. 5-8)

A ambiguidade é um componente considerdvel nas pegas de Gnattali. Mesmo
ocupando-se da teoria de géneros de CCA esta caracteristica ainda esta presente. Os
CCAs 3-3, 4-229, 4-18, 4-z15, 5-28, 7-35 e 9-11 abarcam a secdo 2 (ver figura 34). Todos,
com excecdo do 9-11 e 7-35, sdao membros do género octatonico. No entanto, é possivel
incluir todos os CCAs ao género diatonico, levando em conta as suas cole¢des alternati-
vas (7-32 e 7-34). Na figura 35, a matriz demonstra a articulagdo desses CCAs e como
sdo integrados como membros do género diatonico. Dessa forma, o género diatonico

prevalece por abarcar todos os conjuntos da passagem.

Contudo, outra possibilidade de andlise é a concepgdo de Parks (1989, p. 80) em
Feuilles Mortes: a sintese entre os géneros. Os CCAs menores sio membros octatonicos
e o maior CCA, que abarca a passagem (c. 5-6), ¢ um membro diatonico (9-11). Desse
forma, a secdo inicia (c. 5-6) com a sintese entre os géneros octatonico e diatonico e

tinaliza com o género diatdnico (c. 7-8).

No final da se¢do 2, o CCA 5-28 denota uma estrutura de acorde com extensodes,
um G7(11+)13. O acorde subsequente (c. 9, figura 36) é um C6(7M), o que assegura
um desenvolvimento cadencial. Essa passagem é uma progessdo dominante-tonica

com a resolu¢do em D6 Maior. A Secdo 3 é a que mais apresenta aspectos tonais.
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E ;9-11
418 132

OCT

Figura 35 — Matriz Estudo VI - Segdo 2 (c. 5-8)

Apbs a resolugdo em D6 maior, os acorde de E7(9+), Am7(9) e G7(95) completam a
progressdo dos compassos 9 e 10. A estrutura dos acorde de C6(7M) e Am7(9) sdo iguais.
Compreende-se que a mudanga de fundamental é resultado da resolugdo do acorde de
E7(9+).

|

C6(7TM)  E7(9+) Am7(9)  G7(9b) 5-35

Cr:Mi menor

Figura 36 — Reducéo grafica - Estudo VI, Secdo 3 (c. 9-12)

Nos compassos 11-12 a progressdo do baixo indica a continuagao de particularida-
des tonais. No entanto, as construc¢des verticais dos acordes atenuam essa predisposi¢do
com a auséncia de estruturas terciais. Nota-se que as progressdes intervalares (em sua
maioria) estdo dispostas em 4% (c. 11-12, figura 36). A combinacdo dessas classes de
alturas — Mi, Sol, L4, Si e Ré — resulta em uma pentatonica (5-35, figura 36).

Os padrdes motivicos da Segdo 4 sdo similares aos da Secdo 2 (figura 37). Os
tetracordes do segundo compasso (c. 14) sdo transposi¢des advindas do compasso
anterior (c. 13) — Ty para Ty. A colec¢do diatonica do terceiro compasso (c. 15) é um Sib

maior. E no final do excerto ha outro acorde tercial: A7(95)11+.

As duas primeiras progressdes (c. 13-14) sdo constituidas pelos conjuntos 4-18
(A e B). No compasso 13 (figura 37), com acréscimo do desenvolvimento melédico,
resulta o CCA 9-10. Esses conjuntos, 4-18 e 9-10, sdo subconjuntos octatonicos, bem
como sdo subconjuntos do CCA 7-32. Dessa forma, existe uma inclinac¢do para dois

géneros: diatonico e octatonico.

Na figura 38, a matriz demonstra o vinculo entre os CCAs dos compassos 13
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c 13 14 15 16

b2 g e 2 e
H "eh”’s | .

'8) 4-18B 4-18A 4-18B 4-18A *he o >y

_— L
_To , To , 7-35 -

9-10 7-22 Cr: Sib maior 5-28A

A7(9b)11
A9b)13b D7(9+) FH(9b)13b B7(9+) 79h)11+

Figura 37 — Redugdo gréfica - Estudo VI, Secdo 4 (c. 13-16)

e 14 e os conjuntos focais. O CCA 7-22 (c. 14, tigura 37) é resultado do descolamento
instrumental dos primeiros tetracordes. A anélise desse conjunto demandaria um género
de CCA que ndo apresenta uma colecdo familiar como focal. Dessa forma, limita-se a

escolha por um género familiar.

Por compartilhar uma quantidade significativa de membros com o conjunto focal
diatdnico, os subconjuntos e superconjuntos de 7-32 sdo uma alternativa na predilegdo
ao género. Nesse excerto ndo ha membros primérios do género diatonico. Desse modo,
o género octatonico abarca com mais precisdo os CCA dos compassos 13 e 14.

/ 7-32
4-18 / \
9-10 4-729
7-22
OCT

Figura 38 — Matriz Estudo VI - Secéo 4 (c. 13-14)

O altimo acorde da Secdo 4 é um A7(95)11+, uma dominante. Sua resolucdo é
compreendida através da relacdo dominante e tonica em Ré maior na Secdo 5 (figura
39). Visto que a fundamental (Ré) aparece de modo passageiro no ultimo tempo do

compasso.

Na Secdo 5 o género diatonico é constatado. As alturas do compassos 17 e 18
integram o CCA 8-17. O mesmo é um superconjunto de 7-32. Nos compassos 19-20, os
tetracordes 4-z29, 4-18, 4-14 e 4-16 finalizam a se¢do. No compasso 20 hd um ritornelo

ao inicio da peca.

A matriz na figura 40 ilustra os CCAs da Segdo 5. Os 4-18 e 8-17 sdo incluidos ao

género diatonico através do CCA 7-32.

No excerto final, a Coda (c. 21-23, figura 41) é uma continuagdo da Segdo 2 (c. 6).
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Figura 39 — Redugcédo gréfica - Estudo VI, Se¢do 5 (c. 17-20)

DIA
4-14 — \\

4-16 5-25

5-27

4-26 | | 4-z29

/

4181732 817

Figura 40 — Matriz Estudo VI - Se¢do 5 (c. 17-20)

O compositor mantém a colegdo diatonica em L& maior, vista também no compasso 7,
porém com variagdes ritmicas. O acorde final da pega é um E9(11+)13.

c. 21 $ 22 23

be bi ®he h.'

* o o
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[ ]
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7-35
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L

5-34
E9(11+)13

Figura 41 — Redugcéao gréfica - Estudo VI, Coda (c. 21-23)

Sob uma perspectiva tonal, o Estudo VI ndo apresenta apenas um centro. Os
movimentos cadenciais que sdo constatados na peca apontam para o D6 maior no
compasso 9 e o Ré maior no compasso 17. A peca finaliza com o acorde de E9(11+)13.
A questdo que implica a estruturagdo tonal é que essas passagens cadenciais abarcam
duas entre as cinco se¢des da peca (ver tabela 24), ao passo que as outras quatro se¢des
ndo norteiam tais inclina¢des. Portanto hd aspectos tonais, no entanto, em uma visao

ampla da pega, grande parte das progressoes enfraquecem a sintaxe tonal como alicerce
do discurso harmonico.

Dentre os Dez Estudos, essa é a peca mais complexa de Gnattali. A tabela 25
apresenta um plano que resume as articula¢gdes harmonicas desse estudo. Nela é possivel
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localizar a ocorréncia dos géneros e os elementos cadenciais evidenciados.

Tabela 25 — Estrutura harmoénica do Estudo VI

Compasso CCA(s) Andlise das Alturas Cifragem

1 8-23 Género Diatonico Em7, Bm7, Fsm7, Csem7
2 5-19 Género Octatdnico -

3 8-23 Género Diatonico Gm7, Dm7, Am7, Em7
4 5-34 Género Diatdnico Cs7(9)

5 4-729A, 4-18A  Género Diatonico Ab7(13), F47(9+)

6 4-729,4-18 Género Diatbnico F7(13), Ex7(9+)

7 7-35 Género Diatdnico Cr: Lab maior

8 5-28B Dominante (V) G7(11+)13

9 4-14, 5-32 Tonica (I), Dominante (V) C7M(6), E7(9+)

10 4-14,5-16 Toénica (I) Am7(9), G7(9)

11-12 5-35 Pentatonica Cr: Mi menor

13 4-18B, 4-18A  Género Octatonico A(9)13b, D7(9+)

14 4-18B, 4-18A  Género Octatonico Fi(9v)13b, B7(9+)

15 7-35 Género Diatonico Cr: Sib maior

16 5-28A Dominante (V) A7(%)11+

17 4-26 Tonica (I) D6

18 4-26 Género Diatonico Cm7

19 4-729A, 4-18A  Género Diatdnico B»7(13), Av7(9+)
20D.C.al Coda 4-14A,4-16A  Género Diatbnico E7M(13), C37(9)13

1 8-23 Género Diatdnico Em7, Bm7, Fsm7, Csem7
2 5-19 Género Octatdnico -

3 8-23 Género Diatonico Gm7, Dm7, Am7, Em7
4 5-34 Género Diatdnico Cs7(9)

5 4-729A,4-18A  Género Diatdnico Ab7(13), F£7(9+)

6 4-729,4-18 Género Diatonico F7(13), Ex7(9+)

21 7-35 Género Diatdnico Cr: Lab maior

22-23 5-34 Género Diatonico E9(11+)13
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4.3 Estudo VII

O Estudo VII, dedicado a Leo Soares, é outra pega com a scordatura da sexta corda
em Ré. Segundo Armada Junior (2006, p. 102), a pega apresenta uma “forma terndria
secional (A-B-A’)”. Observa-se que apenas na parte B ocorre uma divisdo em segdes,
visto que a parte A ndo sofre variacdo motivica substancial. A tabela 26 ilustra a divisdo
formal da pega.

Tabela 26 — Plano Formal do Estudo VII

Plano geral Motivo Compasso Género

Parte A a 1-8 Octatonico/Diatonico

Parte B b 9-12 Tons inteiros/Cromatico
c 13-18 Tons inteiros

Parte A’ a’ 19-29 Octatonico/Diatonico

A estrutura motivica da parte A é organizada por arpejos’. Na figura 42, os
mesmos estdo verticalizados. O pedal do baixo concede unidade significativa ao excerto.
Nos compassos 7-8 (figura 42) observa-se uma cadéncia em Ré menor, ratificando o
pedal como centro tonal — a dominante A9:(13b) (c. 7) resolve no acorde da tonica,
Dm6(7M)9 (c. 8). As possibilidades descritivas dos acordes nos compassos 2-6 ndo

apresentam disposicdo funcional definida.

6-224 6-30 531 5-29 5-26 5-29 6-219 6-224
Dm6(7M)9 OCT23 OCT1.2 A9b(13h) Dm6(7M)9

Figura 42 — Redugdo gréfica - Estudo VII, Parte A (c. 1-8)

Nesta parte, ha dois géneros: octatonico e diatonico. No compasso 2, a singu-
laridade do CCA 6-30 como membro octatonico reforca a inclinagdo para o género.
No compasso 3, o CCA 5-31 também é um membro octatonico. No entanto, ha uma
mudangca na colegdo referencial — 6-30 OCT 4 3, 5-31 OCT;, 5. Com exce¢do do CCA 6-30,
todos os conjuntos que compde esse excerto apresentam uma rela¢do de inclusdo com o
CCA 7-32, e apenas 0 CCA 5-29 é um membro primario do género diatonico. E plausivel
abrir uma excegdo sobre a importancia do CCA 7-32 como conjunto focal do género
diatonico neste excerto. Na figura 43, a matriz ilustra a conexdo entre os CCAs do
excerto e o CCA 7-32.

7

No apéndice A é possivel confrontar a edi¢do do estudo.
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DIA

/

5-29
\ 5-26

9-5

7-32 6-224

6-219 —1

OCT

/

6-30

5-31 —1

Figura 43 — Matriz de inclusdo entre CCA - Estudo VII, Parte A (c. 1-8)

A parte A’ (c. 19-29) é uma variagdo da parte A (c. 1-8). Nota-se uma amplitude
na tessitura das notas nos arpejos. Contudo, sem alterar significativamente as classes de
alturas. No compasso 22, o tetracorde 4-27 é equivalente ao CCA do inicio (c. 4, CCA
5-29) sem uma de suas classes de alturas — Mi. Na cadéncia final, nota-se o CCA 6-30 no
acorde de dominante A7(95)9+. No acorde de finalizacdo, constata-se o uso de todas as
classes de alturas da escala de La maior harmonica (7-32). Levando em conta o pedal do

baixo em Ré — a tonica —, corresponde ao modo Lidio com a 3 menor.

c. 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28-29

I) 7-32
& & b Cr: Ld maior Harménica
r 3 f

L)
L)
L)
)
ee
TN
L)
L)
L)
L

6-224 6-30 5-31 427 5-26 4-27 6-30 wry  6-224 7-32
Dm7M(9)13 A7(95)9+ Dm7M(9) Dm7M()11+(13)
| A\ |

Figura 44 — Redugdo gréfica - Estudo VII, Parte A" (c. 19-29)

Na parte B hd mudangas significativas nos padrdes motivicos e observa-se uma
justaposicdo de géneros. No compasso 9 (figura 45), as vozes internas verticalmente for-
mam dois tricordes, e juntos integram o CCA 5-33. Adicionando o baixo a esse conjunto
de alturas, obtém-se o CCA 6-35 TI,, configurando o género tons inteiros. Na volta do
padrao motivico no compasso 11, o CCA 5-33 é resultado do deslocamento instrumental.
A melodia que acompanha a passagem é cromdtica. Dessa forma, configura-se uma
justaposicdo de géneros. Ndo obstante, o excerto ainda dispdem de CCAs membros do
género diatonico: 4-16 (c. 10), 4-27 e 6-33 (c. 12).

Através do processo de redugao (figura 46) e com a supressdo das bordaduras
superiores do segundo motivo da parte B (motivo c, c. 13-18), o resultado sdo os acordes
de C+7, Bo+7 e Ab+7 (c. 13-15). Esse movimento é paralelo, e a simetria dos acordes esta-
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22
6-33
Cr: Lab maior

Sib menor melodica

Figura 45 — Reducao grafica - Estudo VII, Parte B (c. 9-12)

belece o género tons inteiros como fundamento harmoénico. O motivo com bordaduras
superiores é similar nos acordes Fsm7 e Em7 nos compassos subsequentes (c. 16-17). No
compasso 18, o acorde de E»7(9)4+ é uma dominante substituta da tonalidade de Ré

menor.

;,g%fgﬁ ; eas?.J — gies . :\. A

@ |
A\SY, Vo . b
b = o< . = fole, — —t o
.8) f 4-14To F 4-14 T1o f # h' h #‘ Ld hl’r
S~ [ —
4-24To 4-24 Tio 4-24 Ts 5084
C+7 Bb+7 Ab+7 F#m7 Em7 Eb7(9b)4+

Figura 46 — Redugdo gréfica - Estudo VII, Parte B (c. 13-18)

Neste estudo, cada parte apresenta caracteristicas harmonicas singulares. Ha
um predominio do género diatonico, com distingdo, na parte A, para o CCA 7-32 como

focal. E o género tons inteiros exerce notoriedade na constru¢do harmonica da parte B.
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4.4 Estudo VI

O Estudo VIII, de acordo com Oliveira (1999), “possui sintaxe harmodnica bastante
distante dos procedimentos tonais conhecidos.” Armada Junior (2006, p. 108) afirma
que o estudo “possui uma estrutura harmoénica aberta.” Com base nas andlises e visto a
auséncia de um centro que validasse uma tonalidade — apesar de ser constatado pro-
gressdes cadenciais —, considerou-se destacar as particularidades dos géneros. Na tabela

27 é possivel visualizar a segmentacgao formal e como os mesmos estdo articulados.

Tabela 27 — Plano Formal do Estudo VIII

Plano geral Motivo Compasso Género

Parte A a 1-4(4)* Octatonico/Diatonico
a 5-8(4) Octatonico
b 9-12(4) Octatdnico/Diatonico
b 13-16(4)  Octatdnico
c 17-20(4)  Octatodnico
Parte B d 21-24(4)  Tons inteiros/Diatdnico
d’ 25-28(4)  Tons inteiros/Diatdnico
e 29-34(6)  Diat6nico/Octatdnico
Parte A’ a 35-38(4) Octatdnico/Diatdnico
a’ 39-42(4)  Octatdnico
f 43-46(4)  Octatonico
g 47-52(6)  Diat6nico

*Quantidade de compassos.

Os quatro primeiros compassos (motivo a, figura 47) abarcam o conjunto 8-
27 como representacdo total das classes de alturas. Esse conjunto é um superconjunto
diatonico por intermédio das colegdes alternativas: 7-32 e 7-34. Entende-se que retirando
uma classe de altura de 8-27, equivaleria a uma dessas cole¢des — com a auséncia do
Sol obtém-se o CCA 7-34; com a auséncia do Solt resultaria no CCA 7-32. Entretanto,
essas classes de alturas (Sol e Solz) predispdem de importancia harmonica substancial
no excerto. Outra alternativa é o CCA 7-31. O mesmo é um subconjunto de 8-27, e
é resultado da exclusdo de Fas. Na passagem, esta classe de altura apresenta-se com
predisposi¢do melddica, estabelecendo-se como uma inflexdo. O CCA 7-31 é o tinico
membro com sete classes de alturas do género octatonico. No final do primeiro motivo

observa-se um membro diatonico no compasso 4, 6-33.

Na segunda frase (c. 5-8, figura 47), nos compassos 5 e 6, mais uma vez constata-
se 0 CCA 8-27. Contudo, ndo é uma transposicdo simétrica instrumental, comparando-o
com a primeira frase (c. 1-4). Nota-se que a transposi¢do dos conjuntos é realizada por
inversdo: Ty (c. 1-4) para T4 (c. 5-6). O que ocasionou em uma nova andlise melédica. O
CCA 7-31 é clarificado pela exclusdo do Si» (c. 6), uma inflexdo na voz superior. Os CCAs

5-32, subconjunto de 7-32 e 5-29, membro do género diatdnico, finalizam o excerto.
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c. 1 2 3 4 5 6 7 8
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528 418 ? 6-33 528 4-26 Ll 529

5-32 827 Tul

8-27 To

Figura 47 — Redugdo gréfica - Estudo VIII, Parte A (c. 1-8)

Comparando essas se¢des inciais (c. 1-8) observa-se que a primeira frase (c. 1-4)
inicia no género octatdnico (7-31) e finaliza no género diatdnico, representado pelo CCA
6-33. E 0 mesmo acontece com o segunda frase, inicia com o CCA 7-31 e finaliza com
um membro do género diatdnico (5-29).

Na terceira frase (motivo b - c. 9-12, figura 48) verifica-se uma pequena mudanga
no padrao motivico inicial. No entanto, ndo hd mudangas nas estruturas de géneros. O
conjunto 7-31, 6-z23 e 5-32 abarcam os trés primeiros compassos (c. 9-11) e sio membros
octatonicos. A frase é finalizada com o género diatonico, CCA 6-33.

c. 9 10 11 12 13 14 15 16

r

7-31 OCT 0.1 b' l) l) L o 427 Cr: Fj
 be | b e % e a b_gh:
0 | ‘f /—.\ ‘ ‘= ;‘h"bI. l) - | “dﬂbl.’ 1 )
® o |
& = ‘e, to e
Y o - —e P 4 - —o
. s 6-33 T3 -
6223 5-32 ‘ 531 o5
9-10
8-28 OCT 2.3 5/ 501

Figura 48 — Redugdo gréfica - Estudo VIII, Parte A (c. 9-16)

Nos ultimos compassos da parte A (motivo b’ - c. 13-16, figura 48) o CCA 9-10
abarca todas as classes de alturas do trecho. Ele é o tinico membro de nove elementos do
geénero octatonico. Nos compassos 13-15, observa-se o CCA 6-z13, e a progressdo entre
os acordes B7 e F7, resulta no CCA 6-30. Todos esses conjuntos sdéo membros octatonicos.
A tnica classe de altura do excerto que ndo pertence ao género é o Sol (c. 15). Contudo,

a mesma configura-se como uma bordadura do L4 (final do compasso 15).

Ap6s o ritornelo do compasso 16, o compasso 17 é a “casa 2” (figura 49). Essa
passagem apresenta elementos motivicos da se¢do anterior (motivo b’) e é uma secdo
transitoria para a parte B. O superconjunto 9-10 é um membro octatonico que abarca
todas as classes de alturas dessa se¢do. No compasso 17, as vozes inferiores formam
o acorde de La maior (L4, Mi, D6%), em contraponto, a melodia da voz superior tende
a configurar uma triade menor do mesmo acorde, com o movimento entre as tercas
L4 e D6s. No compasso 18, esse movimento melddico é retomado, porém ha uma

movimentagdo para Si maior (5i, Fas e Rés.) na triade das vozes inferiores. Na sequencia,
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observa-se a formagdo do acorde C7 e C4°. Essa progressdo, aparentemente delineando
aspectos tonais, ndo converge em nenhuma resolucdo cadencial, e novos géneros sdo

constados na secdo seguinte.

c. 17 18 19 20

2.
"o e o ., o P o li®
# # ne; & | [ ) ] [ ) 1|
# i
; @ L & n‘
I9-10
8-28 OCT o.15/5i

Figura 49 — Redugdo gréfica - Estudo VIII, Parte A (c. 17-20)

Na parte A da pega, as transformacdes dos CCA do género octatonico para o
diatonico é realizado pela convergéncia entre subconjuntos das cole¢des alternativas.
Na primeira (c. 1-4), segunda (c. 5-8) e terceira (c. 9-12) frase o CCA 5-32 destaca-se como
um CCA “pivd” para a mudanca do género. O mesmo é um subconjunto octaténico e
também um subconjunto de 7-32. Pela figura 50 é possivel observar a matriz ilustrando

a relacdo entre os CCAs da parte A.

7-31
_ 6213

\_—_
___— ocr

6-223 I \{-32
- - 4-18 5-31
6-34 5-28 | [ e ~_\
5-29
1527

\ 7-32
7-34 \

8-27
| 6-33 |
8-27

DIA

Figura 50 — Matriz Estudo VIII - Parte A

A parte B inicia no compasso 21. As duas primeiras frases (c. 21-28) iniciam com
o género tons inteiros 6-35 (figura 51), que convergem para movimentos cadenciais.
No primeiro motivo (d, c. 21-24), a colegdo de tons inteiros (T1y) tem sua completude
no compasso 22. As classes de alturas iniciais do compasso 22 (Sib e Fa%), ao passo que
completam a cole¢do de tons inteiros, iniciam o arpejo no acorde de dominante de
Ré menor, o A7(9)13. No motivo d” (c. 25-28) ocorre algo similar. No compasso 26, a

tinaliza¢do da colecdo TI, é o inicio do arpejo em G7(95)13, dominante de D6 maior.

Apoés essas progressdes cadencias, no motivo e, observa-se o acorde de E° e as
caracteristicas de géneros sao retomadas. Nos compassos 29-32 os CCAs 4-28 (subcon-
junto 7-32) e 5-27 compdem o género diatonico. E a parte B é finaliza com o género
octatonico (7-31, c. 33-34).
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c. 21 22 23 24 25
6-35 Tlo
‘®

'8) — — ® ® —
J— .‘ L ]
735 L4
L4 Cr: Ré dorico
A7(9b)13 Dm G7(9)13  G7(13b)
c. 27 28 29 30 31 32 33 34
7-31 OCT 23
o . e -
_é;% = o
ot - s P
P Pl o e o "y v |
®es o° o, o , = n fe ‘
e r L — <~—J® e -
‘ b J [ J (J (' J
7-35 ' C )
Cr: D6 maior 4-28 5-27 6-27
C E°

Figura 51 — Redugdo gréfica - Estudo VIII, Parte B (c. 21-34)

Na parte A’ (c. 35-52), entre os compassos 35-42, as classes de alturas sdo as
mesmas da parte A, com o motivo ritmico alterado. A figura 52 apresenta a redugado
grafica, corroborando a mesma anélise vista nos compassos iniciais.

c. 35 36 37 38 39 40 41 42

‘ 8-23
7-31 OCT 1.2 s Fat 7-31 OCT 2.3 s/5sib

Figura 52 — Reducao gréfica - Estudo VIII, Parte A’ (c. 35-42)

Comparadas com a parte A (figura 53), a partir do compasso 43 existem varia¢des
nas classes de alturas. O primeiro conjunto analisado é o 6-34 (c. 43). Esse conjunto
apresenta uma similaridade com o género tons inteiros, e ¢ um subconjunto do CCA
7-34. Na sequéncia o género octatonico abrange os compassos 44-46. A colecao OCT,; é
verificada na passagem pela jun¢do dos CCAs 5-28 e 5-25.

c. 43 44
8-28 OCT 0.1

45 46

Figura 53 — Redugdo Gréfica - Estudo VIII, Parte A’ (c. 43-46)

Nos compassos finais da pega (motivo g, c. 47-52), o género diatonico é substan-

cial. Os compassos 49 e 50 sdo repeticdes dos compassos 47 e 48, tanto as classes de
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alturas, bem como em suas disposi¢oes ritmicas (figura 54). O CCA 7-32 representa o
total das classes de alturas no compasso 47. Apés o CCA 3-9, averigua-se um arpejo em
Fa maior (3-11) e, na sequéncia, nota-se a colecdo de Si» maior (7-35). Estas progressao

ndo demonstram aspectos cadenciais, corroborando o género diatonico.

c. 47 48 49 5 N .
A b.j%zhl.. . Rl l»:’g_h., ,
¥ e % o3 T w1 —*
W Cr: Bb maior ‘W Cr- Bb maior Ir—,
7-32 5 0

F7M(11+)

Cr: Ld menor Cr: Ld menor

Figura 54 — Redugdo gréfica - Estudo VIII, Parte B (c. 47-52)
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4.5 Estudo IX

Dedicado a Eduardo Abreu. Segundo Oliveira (1999) e Armada Junior (2006),
o Estudo IX, apresenta uma estrutura formal de “tema com variagdes”. A peca esta
dividida em seis excertos com andamentos diferentes e cada um é finalizado com
fermata. Ao longo da pega, nota-se unidade harmonica entre as variagdes. A tonalidade
de La maior é explicita. Em quase todas as segdes o acorde final é acompanhado com as
extensoes de 6% e 9*: A6(9); com excec¢do da tltima que contém apenas a triade do acorde.
Dado que neste trabalho ndo hd uma investigagcdo detalhada sobre nomenclaturas de
modelos formais, usar-se o termo segio para distinguir cada excerto, ao invés de variacgéao.

Na tabela 28 é possivel visualizar a divisdo formal da peca.

Tabela 28 — Plano Formal do Estudo IX

Segoes Compassos Andamento Férmula de Compasso

Secio A 1-7 (7)* Lento 3/4
Secdo B 8-24 (17)  Allegretto  3/4
Secao C 25-32(8)  Lento 3/4
Secao D 33-46 (14) Allegro 4/4
Secao E  47-53 (7)  Lento 3/4

Secao F  54-74 (21) Movido 2/4

*Quantidade de compassos.

Na secdo A (Lento, figura 55) a cadéncia ratifica a estrutura tonal (V-I, c. 6-7). No
entanto, as progressdes distanciam-se do diatonismo em L4 Maior. Ap6s o acorde de
funcdo tonica — A6(9) —, os primeiros arpejos (c. 1-2), demonstrados pelos CCA 4-27
(A7 e C7, c. 1-2), em sua completude, configuram o CCA 6-27. Com a transposigao
para Ts no compasso 5, 0 mesmo conjunto 6-27 é resultado do deslocamento motivico
dos conjuntos 4-27 (F7 e Ab7). Acordes maiores com sétima sdo propensos a funcdo de

dominantes, contudo, neste exemplo, ndo had um desenvolvimento cadencial.

c. 1 2 3 4 5 6 7

4-27 (A7) 427 (F7)

Lento 5-35 427(C7) R
ento - #' &) 1 h_._ 4-27 (Ab7) 822
— & — — @& ' &
LR

— & Ve — —

r 627 (sub. OCTonTo  +18 w1 ® r

-27 (sub. o) To . . 6-27 (sub. OCT 23) Ts r
7-31 OCT 12

A6(9) E  A609)

I v I

Figura 55 — Redugao gréfica - Estudo IX, Se¢do A (c. 1-7)

Os CCAs 6-27 e 4-18 sao membros octatonicos, bem como sdo membros diatdni-

cos, por inclusdo do conjunto 7-32. A localizagdo desses CCAs denota um carater de
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“pivo”. O excerto inicia com o género diatonico (5-35 e 4-27, c. 1), e por intermédio de
conjuntos comuns entre 7-32 e 8-28, desloca-se ao género octatonico, constatado pelo
CCA 7-31 (c. 3). Na figura 56, a matriz ilustra a desenvolvimento dos CCAs diatoni-
cos aos octatdonicos. O “caminho” de retorno, que culmina na cadéncia (8-22, c. 6-7),

perpassa pelos mesmos conjuntos: 4-18 e 6-27.

[ c.3 c.5 c.6-7

7-32 7-32 DIA
DIA [ \ \

\ 1 4-27 OCT — 1 4-27 | | 822
5-35 \ ™ / V-l
6-27 7-31 6-27
4-18 4-18

Figura 56 — Matriz - Estudo IX, Segio A (c. 1-7)

A Secdo B (Allegretto, figura 57) ndo apresenta distin¢do de géneros. Os acordes
sdo resultado do empréstimo de outros modos, que, basicamente, alteram a qualidade
das triades principais: tonica e dominante. As notas ligadas no gréfico indicam aspectos
de ornamentacdo (bordaduras e notas de passagem). Uma caracteristica muito utilizada
por Gnattali é a bordadura superior com intervalo de semitom (“sensivel superior”),
resultando, em muitos casos em notas nao diatdnicas. Nesse excerto, essa bordadura
é verificada no compasso 9 (Sib, antecipando o acorde de Am), e no compasso 11 (Mib,

resolvendo na 7* de Em?7).

Na Secao C (Lento, figura 58), o acorde de fungdo tonica (A) estd articulado com
dois acordes diminutos: E° (c. 26) e G° (c. 28). Dos compassos 25-28 é observado que
as alturas correspondem ao conjunto 6-27, o mesmo conjunto apresentado no inicio da
peca. Contudo, a progressao ndo encaminha-se para o género octatonico. A progressao
de arpejos dos compassos 29-30 resulta em trés acordes: D7, Ev7, E, esse deslocamento
cromatico ascendente finaliza no acorde F7(9)13 (c. 31), uma dominante substituta
(SubV) da dominante. O excerto encerra com uma breve citacdo da progressdo em

sextas visto na primeira segao.

Os compassos 39-44 da Secdo D (Allegro, tigura 59) sdo uma repeticao literal
das classes de alturas dos compassos iniciais do excerto (33-38). As fundamentais dos
acordes La maior e Mib maior estdo a distancia de um tritono uma da outra, e juntos
compreendem o CCA 6-30. Com a juncdo do tetracorde 4-27 (C7, c. 36) obtém-se o CCA
7-31 (OCTy,1). Nos compassos 37-38 é verificado o CCA 6-27 (c.37-38). Esse conjunto
é visto no inicio da peca, articulando para a volta do diatonismo. No compasso 37, o
inicio do movimento cadencial esta implicito, uma vez que a fundamental da dominante

estd no segundo tempo do compasso 38, e é necessdrio enarmonizar o La» para Sols,
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Figura 58 — Redugdo gréfica - Estudo IX, Segdo C (c. 25-32)

sensivel da tonalidade. Diferente do inicio da peca, pelo qual o género octatoénico
aparece efetivamente no compasso 3 (figura 55), nessa se¢do a progressao inicia no

género octatonico encaminhando-se para a cadéncia.

Na Secdo E (Lento, figura 60) ha trés géneros. No primeiro compasso (c. 47),
o acorde inicial € o Am?7. No compasso 48, levou-se em conta que o Si e o L&» sdo
compreendidos como notas de passagem®, configurando dessa forma o CCA 4-18
[9,0,3,4]. As classes de alturas desse conjunto acrescidos com as do CCA 4-27 (C7, c.
49) resultam no CCA 6-z50, um subconjunto octatonico (OCT ;). No compasso 50

8 No Anexo A, na edicdo do Estudo IX é possivel constatar que o Si apresenta-se como a segunda
colcheia e, através do movimento de ligado, resolve em L4 por nota de passagem — D6, Si e L4 (c. 48).
Na continuacdo desse movimento melddico, o Lab estd no tempo fraco do dltimo tempo do compasso,
realizando um movimento cromético descendente para a nota Sol — L4, Lab e Sol (c. 48-49).



4.5. Estudo IX 111

¢ 33 34 35 36 37 38 39
All
8T 630 *

oo® |
)
L
NI
1 ]
)
-
()
)
[ }
o
\
[ ]
g:
| ]
e

ANIV 4 P b P @ L4 I
; | F‘ o I L | >
30 311 T 427 6-27 (sub OCT 2.) r
7-31 OCT o.1
A Eb A c7 "E7(9+)"
I v I v I

Eb

C7 "E7(9+)" A6(9)
\% I

Figura 59 — Redugdo gréfica - Estudo IX, Secio D (33-46)

observa-se a mudanca para o género tons inteiros, 6-35 TI,. A partir do compasso 51
aspectos tonais tornam-se relevantes e a dominante E7(9+) resolve primeiro em A7(11+)

(segundo acorde c. 52, sem fundamental) e o trecho encerra com A6(9).

c. 47 48 49 50 51 52 53

- S——
'8) hr 4-18 427 r ? ? r
6-250 635 Tho 31
Am7 A° c7 A E7(9+) A6(9)
1

\% I

Figura 60 — Reducdo gréfica - Estudo IX, Secio E (c. 47-53)

A dltima secdo da peca (Movido, figura 61) inicia com os acordes de funcdo
tonica e a sua dominante: A6(9) e E7(9+) (c. 54-59). No compasso 59, a finalizacdo dessa
progressao é realizada com arpejo no acorde da ténica. No compasso 62, observa-se
que hd um intercambio entre acordes triddicos e acordes com extensdes. Os acordes

triddicos sdo provenientes do género octatonico. As triades de A, Am, C e Eb resultam
no CCA 7-31 OCTOJ.

Como visto no capitulo anterior, uma caracteristica comum nos estudos de Gnat-
tali é o emprego de acordes com extensdes, cuja correspondéncia ndo se atribui as
colecdes diatdnicas, mas sim pela cole¢do octatonica. Como mostra a redugdo na figura
61, nos compassos 65, 67 e 69 é visto que os acordes G7(9+), B»7(9+) e E7(9+)13, agrega-
dos a um tnico conjunto, completam a cole¢do OCT] 5. Dessa forma, o género octatonico
abarca os compassos 62 ao 69, com a sobreposigao de duas cole¢des octatonicas: OCT)
e OCT 1 ».
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Figura 61 — Redugdo gréfica - Estudo IX, Secdo F (c. 54-74)

A peca finaliza com progressoes cadenciais de dominante e tonica com extensdes.
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5 Consideracoes Finais

A primeira pega para violdo solo de Gnattali é de 1950, quando ele ja tinha 44
anos. Os Dez Estudos foram escritos em 1967 (por volta de seus 61 anos). Com isso, hd
de se pensar que, considerando sua trajetéria precoce como compositor, suas obras para
violdo solo sdo trabalhos maduros. Tendo em mente o resultado do que foi proposto
nas andlises, trés questdes sdo dignas de notas: as particularidades tonais, as estruturas

terciais e as concep¢des de géneros de CCAs para as andlises desse repertorio.

Mesmo considerando que em determinados excertos a tonalidade é momenta-
neamente ambigua ou instdvel e que em algumas pecas os seus respectivos centros
néo estdo nitidamente definidos!, em todos os estudos foram averiguados alguma
caracteristica proveniente do sistema tonal, manifestando-se sob condi¢des distintas.
Dessa forma, a tonalidade representa a maior e mais significativa parte do discurso
harmoénico do compositor. Tal fato é corroborado quando examinamos as concepgdes
analiticas apontadas por Oliveira (1999) e Armada Junior (2006). Na tabela 29 é possivel
compreender as suas consideragdes sobre os centros tonais nos Dez Estudos.

Tabela 29 — Centros tonais nos Dez Estudos

Estudo Oliveira (1999) Armada Junior (2006)
I Ré Maior Ré Maior
II Si Menor Si Menor
111 Ré Maior/Ré Menor Ré!

IV L4 maior/La menor L& Maior
\Y% Sol Maior Sol Maior
VI - -

VII Ré Maior/Ré menor Ré menor
VIII Mi Maior Mi!

IX La Maior La Maior
X Ré Maior Ré Maior

10 autor néo qualifica a qualidade da tonalidade.

Partindo da premissa que as cadéncias sdo essenciais ao sistema tonal, foi cons-
tatado que, nos Dez Estudos, todas as pegas contém essas progressdes harmonicas,
distinguindo-se, dessa forma, como algo indissoltavel da linguagem harmonica de
Gnattali. Os Estudos I, I1, 111, V, VII, IX e X apresentaram progressdes cadenciais que
evidenciaram e/ou ratificaram a tonalidade, demarcando as principais divisoes for-

mais dos mesmos. Nos Estudos IV, VI e VIII as cadéncias ndo foram frutiferas para a

! Esta afirmagdo leva em conta a estrutura formal, visto que algumas progressdes cadenciais ndo

consolidam-se como referenciais tonais em uma anélise mais ampla da pega.
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organizacdo formal de modo amplo. As tdnicas passageiras ndo foram compreendi-
das como centro tonais significativos. Divergindo das analises realizadas por Oliveira
(1999) e Armada Junior (2006), compreendeu-se que o Estudo IV apresenta um centro
em Mi menor.? Contudo, pela auséncia de progressdes cadenciais que corroborasse a
tonalidade em Mi menor, a andlise inclinou-se para as proposi¢des de géneros. Como
¢é constatado na tabela 30, no Estudo IV a cadéncia favorece a tonalidade em L& maior,
entretanto, tal progressdo ¢ atenuada com a proporcao® e a posicado — frente ao plano
formal — do acorde de Mi menor ao longo da peca. Na mesma tabela é possivel constatar

os movimentos cadenciais analisados nos Dez Estudos.

Analisando a tabela, é notério a presenga de harmonias terciais. Ao que tudo
indica, a qualidade — maior/menor — de um acorde de tdnica ndo interfere nas disposi-
¢Oes terciais de sua dominante, indicando o uso de regras flexiveis no que se refere a
formacdo das mesmas. Em Almada (2012) e Tiné (2011), nota-se uma preocupacdo na
concepgao dos acordes, delimitando determinadas questdes para que nao se confunda
ou “perturbe” os fundamentos tonais. Todavia, investigando as estruturas harmonicas
dos Dez Estudos, fica visivel um certo “campo” de exce¢des, sobretudo quando as mes-
mas ocorrem em acordes com principios funcionais. Como, por exemplo, nos Estudos
IT e VII, em que a dominante ndo apresenta a 7* menor, sucedendo a auséncia de um
tritono (ver tabela 31). Bem como, o acorde de dominante auxiliar (I°) no Estudo I, em

que a disposicdo insélita de suas classes de alturas sdo averiguadas pela tabela 31.

Outra particularidade é distribuicdo em quartas das classes de alturas. No Estudo
IV, as notas Ré, Sol, D64 e Fag do acorde de Em7(9)11+(13) estdo dispostas em intervalos
de quartas. Igualmente, no Estudo VI, o acorde final — E9(11+)13 — apresenta estrutura

similar entre as notas Soli, D6¢ e Fas (tabela 31).

Como foi apresentado, nos Estudo III, VII e IX o centro tonal é enfatizado por
cadéncias, estruturando o plano formal. No entanto, a tonalidade ndo determina todas
as relagdes entre as classes de alturas dessas composi¢oes. Dessa forma, a teoria de
géneros de CCAs foi um significativo método para uma nova percepgdo — por uma 6tica
menos imbuida de principios tonais — de fundamentos organizacionais das classes de

alturas dos mesmos.

No Estudo III foram averiguados os géneros octatonico, diatonico e cromatico.
Na parte A da pega, os géneros octatonico e diatonico foram predominantes. Ao género
cromatico foi conferido uma posicdo de transicdo, visto que o mesmo apresentou-se
brevemente, intercalando os géneros mais significativos.* O mesmo ocorre na parte B

do Estudo VII, em que houve a predominancia e mudanga entre os géneros tons inteiros

2 Este fato é averiguado apo¢s a revisdo de Lima (2017), onde consta no manuscrito a auséncia do acorde

de L& maior que estd na edicéo, finalizando a pega.
Uma defini¢ao de quantidade, uma vez tratando-se de miisica, no sentido temporal de exposigdo.
Observam-se caracteristicas similares na analise de Parks (1989) em Feuilles Mortes de Debussy.
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Tabela 30 — Progressdes cadenciais nos Dez Estudos

Estudo Dominante Tonica Compassos  Centro
I A7(9)13b D6(9) 25-28 Ré Maior
II Fs7(95)13 Bm?7 29-30 Si Menor
111 A7(9)11+ Ré! 20-21 Ré Menor
Ev7(95)11 D6(9) 43-44 Ré Menor
1A% E7(13) A7(13) 8-9 Mi menor
E7(13) A7(13) 8-9 Mi menor
\% D? G 34-35 Sol Maior
42-43 Sol Maior
56-58 Sol Maior
VI G7(11+)13 C6(7M) 8-9 -
A7(9)11+ D6 16-17 -
VII A9(13b) Dm6(7M)9  7-8 Ré Menor
A7(95)9+ Dm7M(9) 25-26 Ré Menor
VIII A7(13) Dm 22-23 -
G7(13), G7(13,) C 26-27 -
IX (Lento) E A6(9) 6-7 La Maior
(Allegretto) E A6(9) 23-24 La Maior
(Lento) “g"3 A6(9) 31-32 L& Maior
(Alegro) E7(9+) A6(9) 37-39 La Maior
43-46 L& Maior
52-53 La Maior
(Movido) E7(9+)13, E7(9%) A6(9), A 69-74 La Maior
X (Parte A) A7(9%)11+ D6 8-9 Ré Maior
15-16 Ré Maior
(Parte B) Fy° G 27-28 Sol Maior
D4(7)9 G 32 para 17 Sol Maior
(Parte A) A7(95)11+ D6(9) 35-38 Ré Maior

1 O acorde de resolugdo ndo esta completo, apresentando apenas a fundamental.

2 Visto que a peca apresenta caracteristicas modais que estruturam o plano formal, em muitos casos,

a dominante aparece sem a terga, “idealizando” um jogo entre os modos.

3 O acorde fica implicito na progressao.

Tabela 31 — Progressdes cadenciais nos Dez Estudos

Estudo Acorde Compassos Classes de Alturas Fungao

I Dm5°(7M)9 4e?7 Ré, F4, Lab, D6# e Mi Dominante
II Fz95(13b) 15e46 Fat, Ré, Laz, Do6s e Sol Dominante
Iv Em7(9)11+(13) 40-41 Mi, Ré, Sol, D64, Fag e Lag -

VI E9(11+)13 22-23 Mi, Sols, Dé¢, Fag e Lag -

VII A95(13p)! L&, Mi, Sib, D6# e Fa Dominante

! A anélise desconsiderou o pedal do baixo (Ré).

e diatonico. No Estudo IX, os géneros foram constatados em ocasides circunstanciais.

A estrutura formal da peca é constituida por pequenos excertos, finalizados com uma
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cadéncia em L4 maior. Dessa forma, os géneros foram conferidos em passagens breves,

ampliando os materiais de alturas.’

Com a adversidade em evidenciar um centro nos Estudos VI e VIII, a anélise por
géneros foram alternativas frutiferas. No Estudo VIII, os CCAs que compdem as se¢des
iniciais demonstraram a justaposicdo entre os géneros octatonicos e diatonicos. Ao longo
da peca, essa peculiaridade é recorrente; ora houve predomindncia do género octatonico,
ora houve predominéncia do género diatonico. Na segunda parte da peca, o género tons
inteiros foi intercalado com progressdes cadenciais. Essas progressoes, confrontadas com
a proporgdo e distribuigdo das classes de alturas da peca, foram, de certo modo, atipicas.
O mesmo acontece no Estudo V1. As cadéncias foram contingéncias momentaneas sem
uma orientacdo ordenada — distintiva do sistema tonal —, ndo constituindo um lastro

significativo.

Em Voiles de Debussy, a justaposigdo verificada por Parks (1989) define o plano
formal principal da peca, estabelecido pelo contraste entre os géneros tons inteiros e
diatonico. Nos Dez Estudos, em uma aplicagdo mais demarcada, o Estudo IV é a tinica
peca que apresenta o género diatonico como fundamento integral de sua construgao.
As transposi¢des dos CCAs 7-35 edifica a estrutura melédica e harmonica, concebendo
unidade formal. Na peca, as progressoes cadencias de E7(13) para A7(13) e a importancia
do Mi menor como referencial, em conjunto com as cole¢des diatdnicas de Ré Maior,
D6 Maior e La» maior em uma tnica frase, contribuem para a ambiguidade tonal,

enfatizando o género diatonico como uma ferramenta de organizacdo mais adequada.

Nas andlises realizadas nesta pesquisa, ficou constatado que a tonalidade ocupa
um papel significativo nos Dez Estudos. Ainda que o compositor desenvolvesse o afas-
tamento de um centro tonal — como nos Estudos VI e VIII —, progressdes cadenciais
sucederam-se como sintomas, desdobrando-se, possivelmente, de maneira quase que
inconsciente. Nos momentos em que a ambiguidade e/ou o distanciamento dos as-
pectos tonais tornaram-se expressivos, os géneros de CCAs auxiliaram na amplia¢do
da interpretacdo dessas classes de alturas. Visto que, por intermédio dos conceitos de

inclusdo de um género, outras perspectivas de organizagdo das pegas foram observadas.

Compreende-se que o manejo das classes de alturas que foram analisados nos
Dez Estudos amplia o que concebemos como um tonalismo mais ortodoxo. Constatou-se
que as colec¢des familiares agregam singularidade e um significativo “alargamento” para

composi¢des com inclinagdo tonal.

As andlises realizadas neste trabalho representam uma pequena parte do “tra-

jeto”, considerando que a obra de Radamés Gnattali é imensa. H4 muito o que ser

° Vale destacar que os géneros nos Estudos III e VII também foram conduzidos para progressdes

cadenciais de suas tonalidades respectivas. Contudo, ocuparam uma dimensao maior nas estruturas
das pecas.
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investigado.






119

Referéncias

ALMADA, C. Harmonia Funcional. 2°. ed. Campinas, SP: Editora Unicamp, 2012.

ANTUNES, G. U. G. O violdo no programa de pés-graduagio e na sala de aula: uma
amostragem e possibilidades. Tese (Doutorado) — USP, Sdo Paulo, SP, 2012.

ARMADA JUNIOR, U. P. Os dez estudos para violdo de Radamés Gnattali: uma andlise.
Dissertacao (Mestrado) — USP, Sao Paulo, SP, 2006.

BARBOSA, V.; DEVOS, A. M. Radamés Gnattali; um eterno experimentador. Rio de Janeiro:
FUNARTE, 1984.

BERGER, A. Problems of pitch organization in stravinsky. Perspectives of New Music, Vol.
2,n.1,p. 1142, 1963.

CAMARA, F. A. da. Sobre Harmonia: uma proposta de perfil conceitual. Tese (Doutorado) —
UFMG, Belo Horizonte, MG, 2008.

COOK, N. A guide to musical analysis. New York - London: W. W. Norton and Company,
Ltd, 1992.

DIDIER, A. Radamés Gnattali. Rio de Janeiro: Brasiliana Producoes, 1996.

FORTE, A. The Structure of Atonal Music. New Haven and London: Yale University
Press, 1973.

FORTE, A. Pitch-class set genera and the origin of modern harmonic species. Journal of
Music Theory, Vol. 32, n. 2, p. 187-270, 1988.

FORTE, A.; GILBERT, S. E. Introduction to Schenkerian Analysis. New York: W.W.Norton
and Co, 1982.

FREITAS, S. P. R. Que acorde ponho aqui? Harmonia, prdticas tedricas e o estudo de planos
tonais em muisica popular. Tese (Doutorado) — Univerdade Federal de Campinas, Intituto
de Artes, Campinas, SP, 2010.

GNATTALI R. Fala Maestro! s.d. Acessado em 13/01/2021. Disponivel em:
<http:/ /radamesgnattali.com.br/fala-maestro/>.

HOUAISS, A.; VILLLAR, M. de S. Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de
Janeiro: Objetiva, 2001.

JAFFE, A. Jazz Harmony. 2°. ed. Tiibingen: Advance Music, 1997.

KLEIN, M. Intertextuality in Western Art Music. Bloomington: Indiana University Press,
2005.

KOSTKA, S.; PAYNE, D.; ALMEN, B. Tonal Harmony: with an introduction to
twentieth-century music. 8th. ed. New York, NY: McGraw-Hill Education, 2018.


http://radamesgnattali.com.br/fala-maestro/

120 Referéncias

KOSTKA, S.; SANTA, M. Materials and Techniques of Post-Tonal Music. 5th. ed. New York,
NY: Routledge, 2018.

LACERDA, M. B. Aspectos harmonicos do choros n. 4 de villa-lobos e a linguagem
modernista. Revista Brasileira de Muiisica, Rio de Janeiro, Vol. 24, No. 2, p. 277-297, 2011.

LENDVAL E. Béla Barték: an analysis of his music. London: Kahn and Averill, 1971.
LEVINE, M. The Jazz Theory Book. Petaluma, CA: Sher Music Company, 1995.

LIMA, L. Radamés Gnattali e o Violdo de concerto [livro eletronico]: uma revisio da obra para
violdo solo com base nos manuscritos. 1°. ed. Curitiba - PR: UNESPAR, 2017.

MESSIAEN, O. The Technique of My Musical Language. Paris: Alphonse Leduc, 1988. Vol.
1 and 2. Translated by John Satterfield.

MOREIRA, G. E. A construgio da sonoridade modernista de Heitor Villa-Lobos por meio de
processos harmonicos: um estudo sobre os Choros. Tese (Doutorado) — USP, Sdo Paulo, SP,
2014.

NETTLES, B.; GRAF, R. The Chord Scale Theory & Jazz Harmony. S.1.: Advance Music,
1997.

NEVES, J. M. Miisica contemporinea brasileira. 2°. ed. revista e ampliada por Salomea
Gandelman. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2008.

OLIVEIRA, L. F. de. Radamés Gnattali e o Violdo: relagdo entre campos de produgio na miisica
brasileira. Dissertacao (Mestrado) — UFR], Rio de Janeiro, 1999.

PARKS, R. S. The music of Claude Debussy. New Haven and London: Yale University
Press, 1989.

PARKS, R. S. Pitch-class set genera: My theory, forte’s theory. Music Analysis, Vol. 17,
n. 2, p. 206-226, 1998.

PERSICHETTI, V. Twentieth-Century harmony: Creative Aspects and Practice. 1. ed. New
York: W. W. Norton & Company, Inc., 1961.

PISTON, W. Harmony. 5th. ed. New York - London: W. W. Norton and Company, Inc,
1987. Revised and Expanded by Mark Devoto.

ROIG-FRANCOLI, M. A. Harmony in Context. 3th. ed. New York, NY: McGraw-Hill,
2020.

SALLES, P. de T. Teoria dos conjuntos, apontamentos. Sao Paulo: Apostila, 2016.
SALZER, E. Structural Hearing — Tonal Coherence in Music. New York: Dover Pub., 1962.

SCHOENBERG, A. Fundamentos da composi¢do musical. 3" edigdo. ed. Sdo Paulo: Editora
da Universisdade de Sdo Paulo, 1996. Tradugédo de Eduardo Seincman.

SCHOENBERG, A. Fungoes estruturais da harmonia. Sdo Paulo: Via Lettera, 2004. Edigao
e prefacio Leonard Stein; Tradugdo de Eduardo Seincman.

SCHOENBERG, A. Harmonia. 2°. ed. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2011. Prefacio, tradugdo
e notas de Marden Maluf.



Referéncias 121

SCHUIJER, M. Analysing Atonal Music: Pitch Class Set Theory and Its Contexts. Rochester,
NY: Rochester University Press, 2008.

SILVA, V. A. Trés estudos de concerto para violdo de Radamés Gnattali: Peculiaridades
estilisticas e suas implicagdes com processos de circularidade cultural. Dissertacdo (Mestrado)
— UFG, Goiania - Go, 2014.

SOLOMON, L. The Table of Pitch Class Sets. [S.1]: Arquivo PDEF, 2005.

STRAUS, J. N. Introdugdo a teoria pds-tonal. Sao Paulo: Editora da Unesp, 2012. Tradugdo:
Ricardo Mazzini Bordini.

TELLES, L. P. A dimensdo criativa de Radamés Gnattali no ciclo Brasilianas. Dissertagao
(Mestrado) — UFMG, Belo Horizonte, MG, 2017.

TINE, P. J. de S. Harmonia: Fundamentos de arranjo e improvisagio. 2°*. ed. Sdo Paulo:
Rondo, 2011.

TORRES, E. P. O pensamentos simbélico e notagdo musical. Dissertacdo (Mestrado) —
UFSM, Santa Maria, RS, 2009.

TYMOCZKO, D. A Geometry of music: Harmony and Counterpoint in the Extended Common
Practice. New York: Oxford University Press, 2011.

VASCONCELOQOS, R. de C. Colegoes Referenciais do Mikrokosmos de Bartdk e da Prole do Bebé
n. 1 de Villa-Lobos. Dissertacdo (Mestrado) — USP, Sdo Paulo, SP, 2014.

VIEGAS, A. Analise neo-schenkeriana e redugdes de ordem prética como recursos
analiticos ao repertério de ragtime e o exemplo de the entertainer, de scott joplin.
Muisica em Perspectiva, Vol. 7, n. 1, p. 129-154, 2014.

WILSON, P. The Music of Béla Barték. New Haven: Yale University Press, 1992.

ZORZAL, R. C. Dez estudos para violdo de Radamés Gnattali: estilos e propostas
técnico-interpretativas. Dissertagdo (Mestrado) — UFBA, Salvador, BA, 2005.






123

APENDICE A — Tabela com exemplos
de cifragem de acordes

Tabela 32 — Exemplos de cifragem popular

Cifra Acorde representado

C Triade maior

Cm Triade menor

Cc7 Triade maior com 7% menor

C7’M Triade maior com 7 maior

Cm7M Triade menor com 7* maior

Co6 Triade maior com 6 maior

Cmé6 Triade menor com 6 maior

C709) Triade maior com 7* menor e 9* maior
Cm7(9) Triade menor com 7* menor e 9* maior
C7(9») Triade maior com 7* menor e 9* menor
C7(9+) Triade maior com 7* menor e 9* aumentada
C7M(9) Triade maior com 7* maior e 9* maior
Cm7(9+) Triade maior com 7* menor e 9* maior
C7(9)13 Triade maior com 7 menor e 9* maior
C7(9)13b Triade maior com 7* menor, 9* maior e 13* menor
C7(13) Triade maior com 7* menor e 13* maior
C7(11) Triade maior com 7 menor e 11¢ (justa)

(

(

(

C7(11+) Triade maior com 7* menor e 11* aumentada

C7(11)13» Triade maior com 7¢ menor, 11* e 13% maior
(
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APENDICE B — A forma normal como
sucedaneo das cifras na analise de
acordes terciais estendidos

A notacgdo por cifra é um recurso recorrente em intimeros repertorios com incli-
nagdes populares. Para os interpretes de musica popular, esse mecanismo, usualmente,
revela-se “adequado”, considerando que suas trajetdrias carregam experiéncias técnicas
e estéticas suficientes para a eficdcia em sua aplicagdo. Entretanto, no &mbito da andlise,
no momento em que é imprescindivel a compreensao total de um conjunto de alturas
em um excerto, problemas sao verificados. Comparada com outros métodos de analise,

a notacdo por cifra é limitada.

Os signos basilares das cifras — A, B, C, D, E, F e G — exprimem, exclusivamente,
as triades. Em outras palavras, um tinico signo, quando triddico, abarca, sem amplitude,
apenas trés alturas: fundamental, 3* e 5°. Desse modo, conjuntos com trés alturas
apresentando outras estruturas nado sao incluidas. No Estudo V de Gnattali, o tricorde
Ré, L4 e Si (c. 5, figura 1) ndo se configura como uma trfade completa e hd, pelo menos,
duas possibilidades de nomenclatura. Essas alturas correspondem a um D6 (Ré maior

com 6%, sem a 3%), ou um Bm?7 (Si menor com 7%, sem a 5%).

A medida que projeta-se mais extensdes aos acordes (7°%, 9%, 11%* ... ) e levando
em conta a limitacdo do nimero de vozes pela qual uma formagado instrumental é
capaz de executar, a necessidade de completude da triade diminui. Em alguns casos,
pode-se constatar a auséncia da fundamental e a defini¢do do acorde é delineada pelo
contexto, intermediada pela andlise funcional. Por exemplo, as alturas que compdem o
acorde de Gm7(11) sdo: Sol, Sib, Ré, Fa e D6. Se ocorrer uma inversado verifica-se outras
possibilidades: Br6(9), com a presenca de todas as notas mensuradas da triade e as ex-
tensdes; Dm7(11)13 com a auséncia da 5%; C7(9)11, sem a 3%, e Et7M(9)6, com a auséncia
da fundamental. Ao passo que aspectos funcionais deixam de ser preponderantes, as
andlises por cifras tornam-se intrincadas para a compreensado funcional. Considerando
que a fundamental pode estar ausente, demanda-se de um “cdlculo” acurado e, em

certos momentos, necessita-se de “imaginac¢do” funcional para conclusdo da andlise.

De acordo com Torres (2009, p. 30), em sua pesquisa intitulada O pensamento
simbélico e notagdo musical, “a economia de pensamento e desencargo de memoria sdao
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entendidos como os tinicos motivos pelos quais na maioria das vezes utilizam-se signos
em vez da intui¢do”. Considerando esta afirmacdo, a andlise de uma triade ou tétrade
passa pelo processo intuitivo, pelo qual o “agente” analitico observa a disposigdo das
notas e as reorganiza de modo que se obtenha um signo unificador. Isso ocorre em véarios
métodos de andlise que pressupdem acordes — harmonia tradicional, schenkeriana e

anélise funcional.

No campo de estudo sobre teoria dos conjuntos é possivel encontrar algoritmos!,
pelos quais seus recursos facilitam o processo de calculo. De modo rapido é possivel
localizar vetores, a forma normal, a forma primdria, subconjuntos, superconjuntos, ma-
triz entre outros. A vista disso, para ampliar o processo analitico, desenvolver-se-a uma
tabela que confronte acordes? — provenientes dos campos harmonicos menores e maio-
res —, com conjuntos de classes de alturas. Para isso é necessario alguns apontamentos

sobre 0 uso desse recurso.

A nomenclatura dos Conjuntos de Classes de Alturas de Forte (1973) é estru-
turada pela disposi¢do nas diferentes ordenagdes concebidas pela forma primdria. Para
obter a forma primadria é preciso passar pelo processo de transposicdo e inversdo de
uma forma normal, o que, até certa medida, em uma anélise de triade, ofusca qualida-
des distintas. Como exemplo, o tricorde 3-11 (037), que ao mesmo tempo representa
uma triade maior e uma menor.> Considerando os objetos de andlise desta pesquisa,
visto que muitos excertos inclinam-se a ponderar acordes, escalas e/ou unicamente
uma altura como alicerces organizadores, acredita-se que é consideravel ndo prescindir

informagdes dessa natureza.

Em todos os conjuntos de classe de altura é realizdvel a operacdo de inversdo, no
entanto, uma vez condensados em uma forma normal, uma parcela deles detém uma
particularidade em sua ordenacdo de intervalos. A figura 62 apresenta dois conjuntos de
classe de altura, 4-1 e 4-27. No ex. a., a forma normal do conjunto 4-1 é [2,3,4,5] (Ty), o ex.
b. o CCA 4-1[7,8,9,10] é a inversdo do primeiro, Tyl. Ao passo que é feita a transposicado
da forma normal para que o primeiro elemento da mesma seja 0 (zero), é constatado
que os exemplos a. e b. conservam a mesma estrutura na ordenacgdo dos intervalos,
resultado da seguinte transposicdo: ex. a. Tyo [0,1,2,3] e ex. b. T51 [0,1,2,3], ordenagdo

correspondente a forma primdria. Contudo, o segundo conjunto (4-27), quando feito o

1 Ossite <https://www.mta.ca/pc-set/calculator/pc_calculate.html> é um exemplo onde tal ferra-

menta pode ser utilizada.

Vale destacar que as cifras sdo signos que ndo prevé a exatiddo das notas, fica a critério do interprete
qual a oitava que serd executado determinado acorde. Dessa forma, a carga de abstragdo de uma cifra é
comparéavel a forma normal na teoria dos conjuntos, com a ressalva de sua propriedade hierarquizante.
Vale destacar que a propriedade de inversdao mostra-se de grande valor nas andlises de certos reperto-
rios, como, por exemplo, a musica serial.


https://www.mta.ca/pc-set/calculator/pc_calculate.html
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mesmo célculo para a transposi¢do, ndo apresenta a mesma condigao: ex. c. Ty [6,9,0,2]
para Tg [0,3,6,8]; ex. d. ToI [10,0,3,6] para T.I [0,2,5,8], a tiltima ordenagdo é corresponde

a forma primadria do conjunto (0258).

a. b. c. d.
o)
7 —b
[ fanY '_gl_'_i#L | h o D@
< 29 v
R i L
4-1[2,3,4,5] 4-1[7,8,9,10] 4-27[6,9,0,2] 4-27[10,0,3,6]

Figura 62 — Conjuntos de Classes de Alturas - Propriedade de Inversao

Dessa maneira, embora compartilhem o mesmo nome pela tabela de Allen
Forte, os conjuntos em sua forma normal podem ser divididos em duas categorias:
conjuntos que ndo apresentam alteracdo na ordenagdo — transposicdo a 0 e inversos —,
podendo, também, ser denominados de simétricos e os que apresentam alteracdo em
sua ordenagdo. A figura 63 clarifica em mostradores de relégio os célculos mencionados
acima. Os exemplos e., f., g. e h. sdo resultados da transposi¢do para que o primeiro

elemento da forma normal seja 0 (zero).

4-1[2,3,4,5] 4-1[7,8,9,10] 4-271(6,9,0,2] 4-27[10,0,3,6]
(0123) (0123) (0258) (0258)

DaCA0
2)

(8) (4)
Qe GOm0 A m®
4-11[0,1,2,3] 4-1[0,1,2,3] 4-27[0,3,6,8] 4-27[0,2,5,8]

(0123) (0123) (0258) (0258)

Figura 63 — Conjuntos de Classes de Alturas - Propriedades de Inversdo em mostradores
de relégio

Esse conceito é evidenciado pela tabela de Solomon (2005). Nessa tabela, a fim de
clarificar conjuntos de classes que apresentem “duas possibilidades” de forma normal
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agregam-se aos nomes dos conjuntos as letras A ou B. Dessa forma, o exemplo c. torna-
se 4-27B e 0 ex. d. 4-27A (os marcadores A indicam que esse conjunto apresenta a forma
normal com a estrutura de intervalo equivalente a forma primaria, como visto na figura

63). Aos conjuntos simétricos é incluido um asterisco (*), tornando o ex. a. e b. em 4-1*.

No repertério cuja disposicdo das alturas predispdem niveis diferentes de re-
levancia, distinguir essas qualidades é essencial. Sem essa separagdo, o conjunto 4-27
pode representar tanto uma triade maior com sétima menor, bem como uma triade
diminuta com sétima menor. Contudo, com acréscimo das letras A e B, essa questdo fica
evidenciada, 4-27A sao triades diminutas com sétima menor e 4-27B sdo triades maiores

com sétima menor.

Dentro dos procedimentos analiticos realizados, objetivou-se examinar de forma
acurada diferentes possibilidades de propenséo tonal. Dessa forma, opta-se em estabele-
cer uma maneira de correspondéncia entre os conjuntos de classe de alturas com acordes
relacionados ao diatonismo tonal.* Para circunscrever as possibilidades, utilizar-se-4
um quadro constituido por acordes advindos das escalas maior (7-35*), menor harmonica
(7-32A), menor melddica (7-34) e maior harmonica (7-32B). A tabela 33 foi estruturada com
base no livro de Tiné (2011), e ela apresenta as possibilidades de extensdes aplicadas

aos acordes dentro do campo harmoénico referido.

Tabela 33 — Campo Harmonico com extensdes

Maior Menor Harmoénica Menor Melodica Maior Harmonica
I7M(9) Im7M(9)11 Im7M(9)11(6) I7M(9)
IIm7(9)11(6) IIm7(5°)11 IIm7(11) IIm7(5°)
Im7(11) I1+7M(9)6 [I+7M(9)11+ IIIm7
IV/M(9)11+(6) IVm7(9)6 IV7(9)11+(13) IVm7M(6)9
V7(9)13 V7(95)13b V7(9)13b V7(9:)13
VIm7(9)11 VI7M(6)11+ VIm7(5°)9(11) VI+7M(11+)6
VII7(5°)11 VII°13b VII7(9)95(135)11+ VII°11(13b)

Fonte: Tiné (2011, p. 1, 13, 38 e 65)

A partir dessas possibilidades constitui-se um CCA para cada acorde com suas
respectivas possibilidades de extensdo. Dessa forma, o acorde I7M(9) é representado
pelo CCA 5-27A. Caso esse acorde seja um G»7M(9), sua forma normal é [5,6,8,10,1].
Para o reconhecimento da fundamental, fica estabelecido que a segundo elemento da
forma normal representa essa propriedade. Dessa forma, o CCA 5-27A? consiste em

* A anadlise tonal sempre sera determinada pelo contexto, & vista disso uma tabela ird auxiliar nas
probabilidades estruturais de um acorde, e, também, na observagdo se mesmo é concernente as
grandes colegdes diatonicas.
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“X”7M(9), sem omissdo de alturas da respectiva cifra. Visto que nem sempre as triades
estdo completas no discurso musical, a tabela leva em consideragdo a auséncia da 5%,
3 e fundamental. Dessa forma, o mesmo exemplo — Gs7M(9) — é representado pelos
CCAs: 4-11A? sem a 5%, 4-14B' sem a 3" e 4-26* 3 sem a fundamental. Uma vez que o
nuimero do expoente representa a fundamental no primeiros exemplos, na auséncia da

mesma o expoente indica a 3 do acorde.

Na pesquisa realizada por Telles (2017, p. 96), ele analisa os compassos iniciais
(c. 1-3) da Brasiliana n° 13. A figura 64 mostra o excerto com uma andlise por cifras.
Segundo Telles (2017, p. 96) essas estruturas “podem ser reinterpretadas através de

enarmonias e omissao da fundamental, sendo evidenciadas suas fun¢ées harmonicas.”

%
:1- 2}. F:ln'i(bi) BO/F b:t ,-—\A Em?(“)
9 o T — T - . — # — . )

| ]

Figura 64 — Brasiliana n° 13 - I. Samba Bossa-Nova (compassos 1-3) Fonte: Telles (2017, p.
96)

Representadas por CCAs, esse trecho teria: 4-27A [4,6,9,0] (Fsm7(5°), 4-28*[2,5,8,11]
(B°/F) e 4-23* [2,4,7,9] (Em7(11)). Na tabela 34 verifica-se outras possibilidades de estru-
turacdo para esses CCAs.

Tabela 34 — Substituicdo de acordes em cadéncias

CCA  Acorde

4-27A  Xm?7(5°)*1D), X11+(13)4%%), Xm63(D, X7(9)2(5/)
428 X7(9)*59), X 3U)
4-23*  X6(9)25), X4(9)1(53), Xm7(11)3(5)

(I) = Contém todas as notas da triade

(53) = Nao contém a 3 do acorde
(5f) = Sem fundamental

De acordo com Telles (2017, p. 96), o primeiro acorde Fsm7(5°) (4-27A) pode
ser entendido como substituto de D7(9), sem fundamental. A tétrade diminuta B°/F
(4-28%), consolidada na literatura como substituta da dominante, substitui o G7(9) na
passagem. O Em7(11), Telles (2017, p. 96) analisa como C7M(9/13)/E. Contudo as notas
verificadas no compasso 3 (Mi, L4, Ré e Sol, figura 64) ndo consta a nota Si (7* maior),
dessa forma o acorde é um C6(9), sem a fundamental. De qualquer forma, a progressao
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D7(9), G7(+9) e C6(9) “torna-se uma simples sucessdo de dominante da dominante,

dominante e tonica.”

Haja vista que os trés acordes da progressdo estavam com a fundamental omitida,
uma deducdo légica inicial pode obscurecer parametros interessantes nas andlises, como
as fungdes cadenciais evidenciadas por Telles (2017). Outra questdo a ser levantada,
concernente aos géneros de CCA, é a separacado entre arquétipos harmonicos vinculados

as construgoes terciais e 0s géneros.

B.1 Tabelas

Nas tabelas, os expoentes entre parénteses (letras e nimeros) representam a
existéncia ou inexisténcia das alturas concernentes as triades. Dessa forma, a lista abaixo

contém a significacdo de cada simbolo na tabela:

(I) = Contém todas as notas da triade (Fundamental, 3¢ e 5%);

e 55 =Nao contém a 5%

53 = Naéo contém a 3%;

Sf = Ndo contém a fundamental;

53,5 = Nao contém a 3% e 5

Sf5 = Nao contém a 5% e a fundamental.

B.1.1 Subconjuntos do CCA 7-35

Tabela 35 - CCA e os acordes do Campo Harmonico
Maior - 7-35*

CCA Acorde

4-8* -
4-10*  TIm9(11)*5%), IV6(11+)15H

4-11A  17M(9)5%), IIm9(11)*(5)

4-11B IIm7(9)%%®), IV9(11+)3t5/)

4-13A  T7M(9)11%(53)

4-13B  IIm6(9)%(99), V7(13)1(59)

4-14A  16(7M)*(59), TIm9*(D), IVZM(11+)1(57)

4-14B  V7(11)134539)

4-16A  TIm6(7)9%057), IVZM(11+)%5%), V7(9)134(5/%)
4-16B  I7M(11)*53)
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4-20*
4-21*
4-22A
4-22B
4-23*
4-26*
4-27A
4-27B
4-729A
4-729B
5-z12*
5-20A
5-20B
5-23A
5-23B
5-24A
5-24B
5-25A
5-25B
5-27A
5-27B
5-29A
5-29B
5-34*
5-35%
6-z25A
6-z25B
6-226*
6-32%

6-33A
6-33B
7-35*

I7M'D, TIm7(9)2(5/)

IIm6(11)157), IV9(11+)1(5%), V7(9)3(55)

191 TIm7(11*1), 16(11)*53), V11(13)4(53), V7(9)112(53:5)
16(7M)151) 16(9)%(55), TIm11'(™D

16(9)%(57), IIm7(11)2(%), 19(11)1(53), V7(11)*(53), v9(11)1(53)
IIm73(0), 1640, 1T7M(9)3(5/)

VIIm7(5°)2(1), V7(9)251), IV6(11+)*(5)

IIm6(11)2(%5), y74(1)

V7(13)3(55)

V1142, 16(7M)114(53.5)

IVZM(11+)°()

16(7M)93(5%), IIm9(11)'), IV6(7M)11+1(5/)

IIm7(9)112(5%) TV6(9)11+2(5), V7(11)135(5)

IIm6(9)112(51), IVZM(9)11+2(55), V7(9)133(55)

IV9(11+)'), 16(7M)11°(53)

IV6(11+)°(), 16(7M)9(11)3(53:5)

IIm6(9)11%(5%), V7(13)>()

I7M(9)%(), IIm7(9)112(55), V7(9)11(13)3(53:5)

16(7M)°(D), Im7(9)3(), IVZM(9)11+3(7)

17M(9)112(53)

IIm6(9)*!), IV6(7M)11+°(9%), V7(9)132(5/), VIIm7(5°)*(1)
IIm6(11)°1), IV6(9)11+1(5%), V7(9)2(), VIIm7(5°)135*1)
16(7M)9°(57)  16(9)1(D, IIm7(11)°(D), IV6(7M)9°(51), v7(9)11%(53)
IV6(7M)11+6(D

IV7M(9)11+2(D)

16(7M)94(), TIm7(9)112(0), IV6(7M)9(11+)%(51), IV6(7M)9*()
V7(9)11(13)>(53)

IIm6(9)11'D), IV6(7M)9(11+)3%%), V7(9)13*D), VIIm7(°11(135)5(D)
IV6(9)11+°(), I6(7M)9(11)°(53)

IV6(7M)9(11+)>)

B.1.2 Subconjuntos do CCA 7-34

Tabela 36 — CCA e os acordes do Campo Harmonico
Menor Melédico - 7-34*

CCA Acorde
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4-3* Im7M(9)%(55), VII95(9+)" ()

4-10*  Im9(11)'(5%), IV11+(13)*(5h)

4-11A  Im9(11)%(h

4-11B -

4-12A  Im6(7M)359), IV7(11+)157), VI5°(9) 1D, VII7(95)*(5)

4-12B  V7(135)'(59), VII9+(11+)'(55)

4-13A  TIm6(7)3(5%)

4-13B  Im6(9)%%9), IV7(13)'59), VIm5°(11)')

4-14A Im9'D), V11(135)4(53)

4-14B -

4-715A  Im7M(11)2(59), VII9s(11+)(5)

4-715B  IV9(135)%(51), VII7(9+)3(5%)

4-16A  Im6(9)%5/)

4-16B -

4-19A  Im7M2D, TTI+631), VII9h(135)1(5)

4-19B  Im7M(9)305), TII+7M3(D), V13,40) VII9+(13b)1(%5)

4-21*  Im6(11)'5H), IV7(9)29), TV9(11+)3(5/)

4-22A  IIm7(11)265), 1Vl v7(9)112(53.5)

4-22B  Im11'D), Iv9(13)2(95), V7(11)134(53:5)

4-23*  TIm7(11)"3), IV9(13)251), V7(11)453), v (11)1(53)

4-24*  Im7M(11)%57), Im6(7M)*(5), TIT+91 D, IV9(11+)1(55), V7(135)3(55), V9(135)1(55)
VII7(135)3(55), VII135(11+)4(55)

4-25*  IV7(11+)%(55), VII7(11+)4(55)

4-26*  IIm73D), V6D

4-27A  Im6°*"), V7(9)251) IV11+(13)455), VIm7(5°)2()

4-27B  Im6(11)2(5%), y74()

4-729A  IV7(13)3(5%)

4-729B  IIm6(7)%5), TV11+HD

5-10A  VII9»(9+)11+(%)

5-10B  Im6(7M)93(%9), IV7(11+)13'5), VIm5°(9)111(D), VII7(95)9+2(5%)

5-17¢  Im7M(9)*!), III+(6)7M*!), VII94(9+)13(55)

5-23A  Im9(11)'), V7(11)1355(53)

5-23B  IV9(11+)132(59)

5-24A  IV7(9)133(99), Im6(9)112(55)

524B  IIm6(7)1115/)

5-25A  IIm6(7M)*D), TV11+(13)°U)

5-25B  Im6(9)11%(5%), IV7(13)>)

5-26A  Im6(7M)*!), TI1+(6)11+°1), IV7(9)11+2(57), VIm7(5°)9%(), VII7(95)1353(55)

5-26B  II+(7M)9°(), V7(135)°(), VII9+(11+)1351(5%)
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5-28A  Im6(7M)113(5%) IV7(11+)°D), VII7(95)11+2(55)
5-28B  IV7(11+)13%(%%), V7(9)13s2(57), VII7(9+)11+2(5%)
5-29A  IIm6(7)113(5%),
5-29B  Im6(9)3!), IV7(9)132(5), VIm7(5°)112()
5-30A  Im7M(11)%D), III+(6)9°(5%), VII9s(134)11+1(55)
5-30B  Im6(7M)93(5H), TII+(7M)11+°(), TV9(11+)' D, V9(134) 1)), VII7(9+)1353(5%)
5-33*  Im6(7M)11'5), TII+9(11+)'), TV7(9)11+2(5%), V7(9)1353(5%), VII7(135)11+>(55)
5-34*  Im6(11)°D), IV9(11+)13155), v7(9)21), V7(9)11(135)3(53:)
5-35*  IIm7(11)°), IV9(13)'(D), V7(9)112(53)
6-23*  Im6(7M)9(11)35%), IV7(11+)13°(D), VII7Z(95)9+(11+)>(D)
6-z24A  TII+(6)7M(9)*()), VII9s(9+)13b(11+)'(5%)
6-z24B  Im6(7M)9*(D), IV7(9)11+(13)*5/), IV7(9)11+2U), VIm7(5°)9(11)*D)
VII7(95)9+(135)3(5%)
6-33A  Im6(9)11'(), IV7(9)1341), V7(9)11(135)7(53)
6-33B  1Im6(7)11°(D, IV9(11+)13%1()
6-34A  TI+(ZM)9(11+)%D), IV7(9)11+(13)3(5%), TV7(9)135*1), VII7(9+)11+(13)6(55)
6-34B  Im6(7M)11°0), TII+(6)9(11+)' (), VII7(95)11+(135)°(5%)
7-34*  Im6(7M)9(11)%D), III+(6)7M(9)11+41), TV7(9)11+(13))

B.1.3 Subconjuntos do CCA 7-32A - Menor Harmoénica

Tabela 37 - CCAs e os acordes do Campo Harmonico
Menor Harmonica - 7-32A

CCA Acorde

4-3*  Im7M(9)25%), VI9+(11+)%SD), VITM(9+)2(5%)
4-7* -

4-8*  Im6s(9)2(5F)

4-10*  Im9(11)'5%), VI6(11+)'(S)

4-11A  Im9(11)*50),

4-11B Im6b(11)157), TVm7(9)2(55)

4-12A  V7(95)255)

4-12B  V7(135)151), VI9+(11+)1(55)

4-13A -

4-13B  IVm6(9)3(59)

4-14A  Tm9'D, VIZM(11+4) 5D, VITM(6)3(59), VA(7)952(53:5), V4 (135)4(53)
4-14B -

4-z15A  Im7M(11)259), VI6(9+)*5S)

4-715B -
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4-16A
4-16B
4-17*
4-18A
4-18B
4-19A
4-19B
4-20A
4-22A
4-22B
4-23*
4-24*
4-26*
4-27A
4-27B
4-28*
4-729A
4-729B
5-10A
5-10B
5-12*
5-16A
5-16B
5-z17*
5-z18A
5-z18B
5-20A
5-20B
5-21A
5-21B
5-22*
5-23A
5-23B
5-25A
5-25B
5-26A
5-26B
5-27A
5-27B

IVmM6(9)2(55), V4(95)1(53)
Im6s(7M)3(5%), VI9+1(D)

V9,1 (D, X7(9+)57%)

V95(135)237), VI6(9+)2(5%)

Im7M?(), Tm6s(7M)* 51, V95(134)1(55), VIZM(9+)*(57)
Im7M(9)3(59), II+7M3(1), V13541

IVm7(9)%59, VIZM?(, V4(95)13,1(535)

Im11'D VI(ZM)'(51), V4(7)1354(53:5)

V4(7)4(SS)

Im7M(11)'59), T+(9)1D, V7(135)3(55)

I7M(9)3659) IVm73!D), Vie*)

IIm7(5°)2(), IVm6*(!), V7(9£1)13,4(575), VI6(11+)4(5)
v74U)

V7(9)450), VIIe 3()

Im65(9)2(59), VI11+1()

Im7M(9)112(5%), VI9+(11+)13%(5/)

VIo+(11+)1D)

Im6s(7M)9* (D)

Im7M(9)2(), VIZM(9+)11+2(51)

VIZM(9+)11+2(5%)

- VI6(7M)9-+3(55)

VIZM(11+)5(0), V4(95)1354(53)

Im65(7M)*(), VIZM(9+)2()

Im65(7M)9°5F), VOL(134) '), TIT+7M(11)>()
Im9(11)'(D), VI6(7M)11+1(59), V4(7)13,5(59) -
Im65(9)111(5%), VI6(11+)5(D)

V7(95)133(59)

HI+7M(9)3D), V7(135)5()

Im6s(11)' D), IVm7(9)*@), VI6(7M)>(D, V4(7)95(135)*(535)
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5-29A
5-29B
5-30A
5-30B
5-31A
5-31B
5-32A
5-32B
6-19A
6-19B
6-24A
6-24B
6-25A
6-25B
6-27A
6-27B
6-28*

6-29*

6-31A
6-31B
7-32A

IIm7(5°)11%(D), V4(7)954(53)

Im7(11)>")

Im6s(9)* ()

V7(95)135557), VI6(9+)11+5(55), VII°(9p) H(D)
V7(95)20), VI6(9+)11+°(5%), VII°9,1()
VI6(9+)>D)

Im6s(7M)9*), VIZM(9+)11+2(1)
Im7M(9)11%(D)

Im65(9)11%D, VI6(7M)11+5(), V4(7)95(135)>(53)
Im6s(7M)9(11)%1D), VI6(9+)11+6(1)
V7(95)134(1)

Im65(7M)1160) | VI6(7M)9+41)

B.1.4 Subconjuntos do CCA 7-32A - Maior Harménica

Tabela 38 — CCAs e os acordes do Campo Harmonico

Maior Harmonica - 7-32B

CCA Acorde

3-9*% 143(53)

3-12* I+ (6s=5°)
4-3* IVmM7M(9)3(55)
4-7% -

4-8* -

4-10* -

4-11A  I7M(9)2%9)
4-11B -

4-12A  ITVmM7ZM(6)>(5%), V7(95)3(55)
4-12B -

4-13A -
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4-13B  IVm6(9)*5%), V7(13)157)
4-14A  TVm9'YD), VA(7)9,2(535)
4-14B  VA(7)134(539)

4-7z15A -

4-7z15B  IVm7M(9)134(5/%)

4-16A  ITVm6(9)259), VA4(95)1(59)
4-16B  T4(7M)*(5)

417+ V95(13)%(5%)

4-18A  V7(95)134(5/5), v9,1(D

4-18B -

4-19A  IVm7M?U), VI+(6)31)

4-19B IVrn7M(9)3(Sf), VI+7M3W), I6b(7M)3(S5), V4(9b)132(5375)
4-20A  I7M2D)

4-22A  19'), IMIm7(135)3(5%), V4(13)4(53)
4-22B -

423*  T4(9)153), V4(7)4(53)

4-24*  IVM7M(6)*59), VI+(11+)4D), T65(9)1(55)
4-26% I7M(9)359), Im73(4), V)
4-27A  TIm7(5°)*D, IVm63!)

4-27B V74D, V9,(13)%(5))

428 V7(9)4SD, vIre 30)

4-29A  V7(13)%59)

4-29B -

5-10A -

5-10B  IVm7M(9)133(55)

5-12% -

5-16A  V7(95)13%(55)

5-16B -

5-17%  IVm7M(9)%(), VI+7M(13)*D
5-18A -

5-18B -

5-20A -

5-20B -

5-21A -

5-21B -

5-22% -

5-23A -

5-23B  V4(7)13%(53)

5-25A -
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5-25B
5-26A
5-26B
5-27A
5-27B
5-29A
5-29B
5-30A
5-30B
5-31A
5-31B
5-32A
5-32B
6-19A
6-19B
6-24A
6-24B
6-25A
6-25B
6-27A
6-27B
6-28*

6-29*

6-31A
6-31B
7-32B

V7(13)°)

IVZM(6)*D), VI+(11+)13°D

17M(9)1343(55)

I7M(9)2()

14(7M)92(53)

IVmM6(9)31), V4(7)94(53)

IVM7M(9)13°(51), V4(95)13453), VI+7M(11+)°D)
V7(9)2(0), VII°(136)*1), VII°(11)°(D, V7(95)135(57)
V9,(13)3(1)

IVmM7M(9)13*D), VI+7M(11+)135(), V4(7)95(13)>(53)
V7(95)1340), VI111(135)6()
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APENDICE C - Reducédo Gréfica dos
Dez Estudos - pagina inteira

C.1 Estudo |

Figura 65 — Estudo I

c. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Ré, Mi, Fa#, Sol, La e Si

Ré, Mi, Fa%, Sol, La e Si (Auséncia da sétima) Ré Edlio (Sem Mi)
1

(Auséncia da sétima)

LAJ g/\é hi be h

D6 D6 D6(9) D6(9)
I W - I Vo o
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C.2 Estudoll

Figura 66 — Estudo II

I \% V/ilp 1Ih I
Bm(6h)11 Fé F87(114)  G7(9)  C7(114)  Bm? 2 F+7M(13b)

1h/V \%
E7 Fm7(6) Ebm6 E7 EmlI A7 G7(9) F#9b(13b)

I \% V/ilp 1Ib r
Bm(6h)11 F FE7(11+) G7(9) C
c. 24 25 26 27 28 29 30 31

; bm; — "- : fe J e_g

I S——— !
%9 >y s _ e O :=i i
R b r
V/III V/II 111 VI A%
AT(11+) ATOL)II+ DM G F47(9h)13 F47(9)13b  Bm7

35 36 37

o) ) ey - jad
i o bt@? r hr

I Y% Vi, b I
Bm(6h) F# F#7(11+) G11+(13) C7(11+) Bm

D

fe
o

7
LG

? v /v Vv
FIM(13b) E Fm7(6) Ebm6 E7Emll A7 G7(9) F§9h(13b)



C.3. Estudo III 141

C.3 Estudo Il

Figura 67 — Estudo 111
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C.4 Estudo IV

Figura 68 — Estudo IV
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C.5 EstudoV

Figura 69 — Estudo V
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C.6 Estudo VI

Figura 70 — Estudo VI
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C.7 Estudo VII

Figura 71 — Estudo VII
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C.8 Estudo VI

Figura 72 — Estudo VIII
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C.9 Estudo IX

Figura 73 — Estudo IX
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Figura 74 — Estudo X
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ANEXO A — Os Dez Estudos -
Partituras
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para Turibio Santos

I RADAMES GNATTALI
Rio de Janeiro, 1967
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para Waltel Blanco

RADAMES GNATTALI
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para Jodacil Damasceno
RADAMES GNATTALI
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para Nelson Pilo

IV

RADAMES GNATTALI

Lento espressivo (J = 80)
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para Sergio Abreu

Allegretto (o = 96) RADAMES GNATTALI
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Ritmado (o = 108)

para Geraldo Vespag
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Comodo (J =110)

para Antonio Carlos Barbosa Lima
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para Darcy Vilaverde
Moderato e poco Rubato RADAMES GNATTALI
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para Eduardd Abreu
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RADAMES GNATTALI
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ANEXO B — Gracioso (Garoto) -
Partitura
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(choéro)

Transcribed by GAROTO
Paulo Bellinati (Annibal Augusto Sardinha)
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ANEXO C - “Os trés estudos de
concerto” - Partituras
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para Laurindo Almeida

Dansa Brasileira
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Toccata em ritmo de samba
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Toccata em ritmo de samba
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