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RESUMO

Estudo sobre as convergéncias entre procedimentos harmdénicos da musica popular,
representada pela musica de Hermeto Pascoal — compositor brasileiro nascido em
1936, e da musica erudita, representada pela teoria harmdnica desenvolvida por
Arnold Schoenberg (1874-1951) — compositor austriaco responsavel por toda uma
mudanga no panorama musical do Século XX. Foram selecionadas 4 musicas do
Calendario do Som — conjunto de 366 partituras criadas a cada dia do periodo entre
Junho de 1996 a Junho de 1997 —, intituladas: 23 de Junho de 1996, 9 de Agosto de
1996, 9 de Junho de 1997 e 14 de Novembro de 1996, que se destacaram pela
variedade de caminhos harmdnicos percorridos por Hermeto Pascoal. Foi feito um
trabalho de interpretacdo das particularidades da cifragem de Hermeto, e a seguir
uma revisao bibliografica sobre os conceitos da analise harménica schoenberguiana
(Monotonalidade, Tonalidade Expandida, Flutuante e Suspensa, Transformacgao,
Substituicdo, Regides e Regides Intermediarias e Acordes Vagantes), a partir dos
Tratados de SCHOENBERG (1999, 2004, 2001), e dos estudos de DUDEQUE
(1997, 2005), TINE (2002), SALZER (1982), e sobre conceitos, ferramentas e
simbologias comuns na escola da musica popular (Escala de Acorde, Cifras,
Simbologia Analitica), a partir de CHEDIAK (1986), FREITAS (1995), GUEST (1996)
FARIA (1991). Procurou-se discutir que tipo de vantagem essa analise poderia trazer
a leitura de partituras como as do Calendario do Som, que se caracterizam por
serem simplificadas, tipo leadsheet, e a0 mesmo tempo conter uma grande
complexidade harménica. S&o apresentadas 4 realizacbes com elaboragcbdes de
trechos das pecas a duas, trés, quatro e cinco vozes, solugdes que levam em

consideracgao a textura e a condugao de vozes.
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ABSTRACT

This study looks at the convergencies between the harmonic procedures in popular
music, as expressed by the music of Hermeto Pascoal - a Brazilian composer born in
1936, andin classical music as represented by the harmonic theory of Arnold
Shoenberg (1874- 1951) - Austrian composer who brought about a
significant change in the music panorama in the 20th century. Four pieces were
selected from Calendario do Som — a set of 366 sheet music created for each day of
the period between June 1996 and June 1997. The selected pieces - June 23rd1996,
August 9th 1996, June 9th 1997 and November 14th 1996 - have stood out for the
variety of the harmonic paths chosen by Pascoal. A careful analysis of the unique
features of Pascoal's leadsheet was carried out together with a review of literature on
the concepts of Schoenberg's harmonic analysis (monotonality, expanded tonality,
fluctuating and suspended tonality, transformation, substitution, regions, intermediary
regions and vagrant chords). SCHOENBERG's freatises (1999, 2004, 2001) and the
studies of DUDEQUE (1997, 2005), TINE (2002), SALZER (1982) were also
researched. In order to study the concepts, tools and symbologies of popular music
(chord scale, sheet music, analitycal symbolism) the contributions of CHEDIAK
(1986), FREITAS (1995), GUEST (1996) and FARIA (1991) were also explored. This
study points to the advantage of this kind of analysis for the reading of sheet music -
such as Calendario do Som's, which is deceitfully simple and yet holds a great deal
of harmonic complexity. Four elaborated works are presented with the use of
excerpts of pieces at 2, 3, 4 and 5 voices, pathways found to contemplate both

texturing and voicing.



viii

LISTA DE EXEMPLOS

Exemplo 1a,b,c — Cifras de triades menor, aumentada e diminuta ................... 25
Exemplo 2a,b,c — Cifras de triades menor, aumentada e diminuta .................... 25
Exemplo 3a,b — Cifras especiais utilizadas por Hermeto Pascoal ..................... 26

Exemplo 4a,b,c — Decodificagao de cifras especiais utilizadas por Hermeto
PaSCOQAL ... .o 27

Exemplo 5a,b,c,d — Transformacgdes do Il grau — Extraido do Ex. 50 de

Funcgébes Estruturais da Harmonia (2004), P.55......ccccciiiiiiiiiieieeeeeeeeee 44
Exemplo 6 — Extraido do Ex. 38b,c de Fungbes Estruturais da Harmonia

(2004), P. A0 ... e e e e e e e e e e e e e e e e e e 45
Exemplo 7 — Transformagdes dos graus do Campo Harménico Diatdnico

/=TT PRSPPI 45
Exemplo 8 — Transformagdes dos graus do Campo Harménico Diatdnico

1/ =T o Lo ] USSP 46
Exemplo 9 — Campo Harménico Diaténico do Modo maior ...............ccceveeeeen, 47
Exemplo 10 — Campo Harménico Diatonico do Modo Menor Natural ................ 48

Exemplo11 a,b — Campo Harmonico Diaténico do Modo Menor com VI e VI
Graus €levados ... ——————————— 48

Exemplo 12 — Transformagéao e Transferéncia de fungdo com modelo V7 -1 .. 67

Exemplo 13 — Transformacao e Transferéncia de fungédo com modelo /Im7 —
VT o | e 68

Exemplo 14 — Transformacgao e Transferéncia de fungdo com modelo IVm7 —
VT o | e 68

Exemplo 15 — Acordes emprestados por Permutabilidade entre Maior e
Menor — Extraido do Ex.72 de Fungbes Estruturais da Harmonia
024010 T o T TR PSR 77

Exemplo 16 — Prolongamento da fun¢gdo da fundamental sobre o ll grau.......... 82
Exemplo 17 — Acorde diminuto como dominante com fundamental omitida ...... 86

Exemplo 18 — Coleg¢bes octatbnicas e notas disponiveis em um acorde
(o o] 0 011 F=T 0 (= PR 89

Exemplo 19 — Acordes diminutos correspondentes aos acordes dominantes
de sétima com a nona abaixada e fundamental omitida ............................ 90



Exemplo 20 — Colegbes hexafbnicas e notas disponiveis em um acorde

dominantede SEtIMA ...........oiiiiiiie e 91
Exemplo 21 — Modo Lidio b7 ou Mixolidio #4 ...........oeeeeuueiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeee, 93
Exemplo 22a,b — Modo Lidio b7 e Escala Alterada...............cccccccceiveveviniieeeannnn. 94

Exemplo 23 — Correspondéncia entre modo Lidio b7 e Escala Alterada
advindos de uma mesma escala menor melodica..............ceeeiiieeeeeeeeenen... 94

Exemplo 24 —Possibilidade de expansao harmdnica por adi¢ao do |l grau
(7= Lo [ o o1 = | H RSN 97

Exemplo 25 — Possibilidade de expansao harmdnica por adi¢gao do Il grau
cadencial dos acordes Vagantes correspondentes...........ccccceeeveeeeeeeeeeeeenn. 97

Exemplo 26a,b,c — Cifragem especial na musica 23 de Junho de 1996 e sua
correspondéncia com a cifra tradicional ...............cccooooiiiiii i 107

Exemplo 27 — Procedimento de neutralizagcdo da sétima menor de Em7 para
introdugdo quase-diatonica da sensivel Ré# ..., 110

Exemplo 28 — Elaborag&o de um trecho a duas vozes com a voz inferior

tragcando uma linha cromatica............ooooe i 115
Exemplo 29 — Inser¢do de harmonia Vagante ..............eeiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeee 117
Exemplo 30 — Mudancga de fungao leva a mudancga de direcdo da voz............ 118

Exemplo 31a,b,c — Cifragem especial na musica 9 de Agosto de 1996 e sua

correspondéncia com a cifra tradicional ...............ooooiiiiiiiiii e 121
Exemplo 32a,b — Acorde Sus € SUS(D9) ......ccoeeiiiiiiiiiiiiiiii e 122
Exemplo 33 — Interpretagao da cifra especial G7/B5+6.............ccccevveiniieeeennnnn, 123
Exemplo 34 — Criacdo de duas linhas contrapontisticas ...............ccccceeeeeeenee, 125
Exemplo 35 — Utilizacdo dos direcionamentos das vozes transformadas ........ 127
Exemplo 36 — Transformagéo preparando nova Regi@o ............cccceeeeveveeinnnnnne. 127
Exemplo 37 — Cromatismo gerado por Permutabilidade Maior/Menor ............. 128

Exemplo 38 — Interpretagéo da cifra G7M como A7sus4/G no c. 1 da musica
9.dE JUNNO A T9T ...t e e 131

Exemplo 39 — Identificagdo da colec&o octaténica no ¢.10 de 9 de Junho de



Exemplo 41 — Realizacao dos c. 1-3 da musica 9 de Junho de 1997 .............. 137
Exemplo 42 — Realizacao dos c. 3-4 da musica 9 de Junho de 1997 .............. 138
Exemplo 43 — llustragéo de linhas cromaticas no c. 3 de 9 de Junho de 1997 139

Exemplo 44 — Acorde Vagante e substituicbes cromaticas e quase diatdnicas
no c.4 da musica 14 de Novembro de 1996............ccccoeeeeeeeeeereeeeeeaeeann. 147

Exemplo 45 — Tonalidade Expandida com uso de cadéncia Napolitana nos
c.8-11 da musica 14 de Novembro de 1996.............cccooevveeeeeeeeiriiiaeaaannn, 148

Exemplo 46 — Tonalidade Expandida com uso de cadéncia Napolitana nos
c.11-17 da musica 14 de Novembro de 1996.............ccoovveeeeeeeeiniieeeaannn, 149

Exemplo 47 — Acordes Vagantes na sequéncia dos c. 5-6 da musica 74 de
Novembro de 1996 .......... ... 150



Xi

LISTA DE FIGURAS

FIGURA 1- “Quadro de Regibes em Maior”, extraido de Fungbes Estruturais
da Harmonia (2004), P. 38.....euiieiiiiiieeieeeee e 52

FIGURA 2 — “Quadro de Regibées em Maior”, exemplo em D6 maior. Extraido
de Funcgbes Estruturais da Harmonia (2004), p. 39.......coooiiiiiiiiiiiiiiiiieee 52

FIGURA 3 — “Quadro de Regiées em Menor”, extraido de Fung¢bes
Estruturais da Harmonia (2004) P. 49......cooo i 53

FIGURA 4 — Leasdsheet manuscrita da musica 23 de junho de 1996 de
Hermeto Pascoal contida no do Calendario do Som (PASCOAL, 2000,

FIGURA 5 — Leadsheet editada e analisada da musica 23 de Junho de 1996
de Hermeto PasCO@al ... 119

FIGURA 6 — Leasdsheet manuscrita da musica 9 de Agosto de 1996 de
Hermeto Pascoal contida no Calendario do Som (PASCOAL, 2000, p.

FIGURA 7 — Leadsheet editada e analisada da musica 9 de Agosto de 1996
de Hermeto PascCoal ............coo i 129

FIGURA 8 — Leasdsheet manuscrita da musica 9 de Junho de 1997,
extraido do Calendario do Som (PASCOAL, 2000, p. 374)....cccccceeeeeeeenen. 130

FIGURA 9a — Leadsheet editada e analisada da musica 9 de Junho de 1997
de Hermeto Pascoal P.1 ... 140

FIGURA 9b — Leadsheet editada e analisada da musica 9 de Junho de 1997
de Hermeto Pascoal P.2 ... 141

FIGURA 10 — Leasdsheet manuscrita da musica 74 de Novembro de 1996,
extraido do Calendario do Som (PASCOAL, 2000, p. 167).......cccevvvvvnneee. 142

FIGURA 11a — Leadsheet editada e analisada da 714 de Novembro de 1996
de Hermeto Pascoal P.1 ... 151

FIGURA 11b — Leadsheet editada e analisada da 714 de Novembro de 1996
de Hermeto Pascoal P.2 ... 152



Xii

LISTA DE QUADROS

QUADRO 1 — Classificagdo dos passos de fundamentais e seus efeitos no

AISCUISO NAIMONICO. .. e 35
QUADRO 2 — Modelos CadeNCIaiS ....cu.eeneeeeeeeee e e, 39
QUADRO 3 — Modelos de cadencia deceptiva ...........cccevvreeeiiiiiiiiiiiiieee e 40

QUADRO 4 — Interpretagcédo da simbologia no Campo Harmdnico Diaténico
Maior — exemplo €m DO-Maior .........oooiiiiiiiicie e 49

QUADRO 5 - Interpretacédo da simbologia no Campo Harmdnico Diaténico
Menor — exemplo €mM DO-MENOT ...........coeiiiiiiiiiiaeae e 50

QUADRO 6 — Regides Intermediarias que podem funcionar para conectar
Regides Indiretamente relacionadas, segundo indicagao de Fungdes
Estruturais da Harmonia (2004 ), P. 97 ... 57

QUADRO 7 — Classificagdo das Regides do modo Maior, conforme
demonstracado de Models for Beginners in Composition: Syllabus and
Glossary (1943) , P 14-5 e 58

QUADRO 8 — Classificacdo das Regides do modo Menor, conforme
demonstracado de Models for Beginners in Composition: Syllabus and
Glossary (1943) P. 14,15 e 59

QUADRO 9 - Classificagdo das Regides do modo Maior, conforme
demonstracao de Funcgdes Estruturais da Harmonia (2004) p. 91............. 60

QUADRO 10 - Classificagdo das Regidées no modo Menor, conforme
demonstracao de Func¢des Estruturais da Harmonia (2004), p. 98............ 60

QUADRO 11 — Classificagdo das Regides no modo Maior, conforme
demonstracado em Exercicio PreliMinares em Contraponto (2001), p. 99.. 61

QUADRO 12 — Classificagdo das Regidées no modo Menor, conforme
demonstracado em Exercicio PreliMinares em Contraponto (2001), p. 99

.................................................................................................................... 61
QUADRO 13 — Classificagdo das Regides do modo Maior, conforme

demonstragcao de Music Theory and Analysis in the Writings of Arnold

Schoenberg (20058) P12 .. 63
QUADRO 14 — Graus caracteristicos nos modos Maior e Menor....................... 64
QUADRO 15 — Nomes das fun¢des das fundamentais dos acordes.................. 65
QUADRO 16 — Sinalizagdo analitica adaptada e seus significados ................... 73

QUADRO 17 — Modelo de cadéncia napolitana..........cccccceeeeeeeeeeieeeccciiiiieeeee 79



Xiii

QUADRO 18 — Permutabilidade entre Maior Menor partindo do modo
Menor. Relagbes com a Hombdnima maior e com a Relativa maior —
EXemMPlO €M L& MENOT...... i 79

QUADRO 19 — Acordes Vagantes correspondentes segundo as colegbes
(001 -1 (0] g o= PSRRI 90

QUADRO 20 - Acordes Vagantes correspondentes, segundo as colegbes
NEXATONICAS. ..ot 92
QUADRO 21 — Acordes Vagantes correspondentes segundo o IV7 e (y-)VII7

graus da escala Menor melOdiCa............ueeeiiiiiiiiiiiiiii e 95

QUADRO 22 - Possibilidades de expansao de um acorde dominante de
sétima, relacionado a uma colegdo octatonica..............cccceeeeeeeeeeeeeeeeeeaaannnn. 96

QUADRO 23 - Possibilidades de expansao de um acorde dominante de
sétima relacionado a uma coleg¢do hexafbnica.............ccccceeeeeveevniiiinannnnn, 100

QUADRO 24 — Regides alvo e ocorréncias de Acordes Vagantes e Cadéncia
napolitana nas cangdes selecionadas do Calendario do Som de
Hermeto PascCoal .............oiiiii i 155



Xiv

SUMARIO

CAPITULO 1 = INTRODUGAO ........coooomiiieeeeeeeeeeeeee e, 1
1.1 Problematizagéo e Justificativa ..............ccooiiiiiiiio e 4
1.2 ODJEUIVOS ..ttt e e e e 7
1.2.0 Gral s 7
I = o= Tor | [ o PSR 7
LRGNV =3 oo [o] (o T = TP PPPPPPPPTPPPRN 8
1.3.1 Referencial TEOICO .........uuiiiiiiiiiiiiiiiiieeee e 8
1.3.2 ProCeAiMENTOS ......uiiiiiiiiiiiiiiee ettt a e 9
1.4 FONES PrIMANIAS ......ovieiiiiiiiiiiieeee e 12
1.5 TerMINOIOGIA ....uiiiiiiiiiiiiii et a e e e e e 12
1.6 Estrutura da DiSSertag8io ..........ooveiiiiiiiiiiii e 14
CAPITULO 2 - HERMETO PASCOAL E O CALENDARIO DO SOM ................. 16
P2 o 111 (o] o7 o PP PP T TP TTOPPP 16
2.2 Calendario dO SOM ......ooiiiiiiiii e 18
ARG T =Yoo ]| o= o F= TSR o =Y o= 1 19

2.4 A concepgéao harménica de Hermeto Pascoal e a concepgao harménica
SChOENDErgUIANG ... 21
2.5 CIfTAGEIM ..ttt e e e 23

2.5.1 Cifras que indicam as notas disponiveis a serem incorporadas ao

= Too) (o[- OO PPPPPPPRR 24
2.5.2 Cifras que tem a finalidade de descrever um voicing .............ccccccceen.... 26
CAPITULO 3 - A ANALISE HARMONICA SCHOENBERGUIANA ................... 28
3. HISIOMCO .t 29
3.2 Conceitos e Elementos da ANaliSe .............oeeiiiiiiiiiiiiiiiiiiie 34

3.2.1 MONOtONAHAQAE ... e 34



XV

3.2.2 Movimento das Fundamentais..........ccooooeeiieiiiiiiiiii e 37
3.2.3 Notas Substitutas € SUDSHItUIGAO ......ccooviiiiiieiiii e 40
3.2.4 Transformagao dOS ACOIdES.........uuuuiiiiiiie e e e 42

3.2.5 Notagao do Campo Harmonico Diaténico e dos Acordes

TransformMados ...........eeeeiiiiiiiiiii 46

3.2.6 Regides e Regides Intermediarias ............cccccvviiiiiiiiiiiiiiis 51
3.2.6.1 REQGIOES ...t 51
3.2.6.2 Regides INtermediarias ..............eeeeeeeiiiiiiiiiiii 54
3.2.6.3 Classificacdo das REQIOES .........eueiiiriiiiiiiiiiiiiiiiieee 57

B TG I8 o U g o= To TN e ) o - | SO 63
3.3.1 FUNGOES ESPECIfiCas .....cceeeeeeieeeeeee e 64
3.3.1.1 Fungao Especifica das Notas ..o 64
3.3.1.2 Funcgao Especifica dos acordes............cceeeeeeiiiiiiieeeeeciieee e, 65

3.3.1.3 Principios da Transferéncia de funcao e Transformacéao de

ACONAES ...ttt 66

3.3.1.4 Notacédo das propriedades funcionais especificas ........................ 69

B I T2 ol U g o= To TN € 1= = | 74

3.3.3 Fungao Multipla e Acordes Vagantes ...........ccoovvereeeiiiiiiiiiiiieeee e, 75

3.4 CoNtEXIOS TON@IS ....oeiiiiiiiiiiiei e 76

3.4.1 Permutabilidade entre Maior e Menor e Mode Mixture......................... 76

3.4.2 Enriquecimento da Cad@nCia ...........cceeiiiieeeeeeeieeeeeeeee e 80

3.4.3 Tonalidade EXpandida ...........oooeuiiieiiiiiiieee e 83
3.4.3.1 Acordes Vagantes, algumas convergéncias com a Teoria da

Musica Popular e possibilidades de expansao..........c..ccccceeeeenee.. 84

3.4.3.1.1 Acorde de Sétima Diminuta ..............ccccviiiiiiiiein. 85

3.4.3.1.2 Acordes de Sexta Aumentada .............ccceeveeiieiieiiiiinnnnnnn. 87

3.4.3.2 Procedimentos de EXPanSa80........cccooeveeeiiiiiiiiiiiiieee e 96

3.4.4 Tonalidade Flutuante ... 101

3.4.5 Tonalidade SUSPENSA ......coeiiiiiiiiiiiieeee e e e e 102



XVi

CAPITULO 4 — ANALISE E REALIZAGAO .........cocooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee . 104
4.1 DIiSPOSIGOES GEIaS ...ceeiieieeeieeeiieiiiieeee e e e e e et e e e e e e e e e eeeeas 104
4.2 Amusica 23 de Junho de 1996 ............oooiiiiiiiiieeeeeeeee e 106

4.2.1 Descrigao Geral e cifragem em 23 de Junho de 1996........................ 107
4.2.2 Regides e Regides intermediarias em 23 de Junho de 1996............... 109
4.2.3 Acordes Vagantes em 23 de Junho de 1996...........cceveeeeiiiiiiiiinnnins 110
4.2.4 Contextos Tonais em 23 de Junho de 1996 ...........cceeeeeeiiiiiiiiiinnnns 111
4.2.5 Realizagdo da musica 23 de Junho de 1996..............c.ccccceeeeeeeeeeeenenn 114
4.3 Amusica 9 de Agosto de 1996 ... 120
4.3.1 Descrigao Geral e cifragem em 9 de Agosto de 1996.......................... 121
4.3.2 Regides e Regides intermediarias em 9 de Agosto de 1996............... 123
4.3.3 Acordes Vagantes em 9 de Agosto de 1996 ...............eeeeeeeeeeeeeeeennne. 124
4.3.4 Contextos Tonais em 9 de Agosto de 1996.............oomcceiiieeeeeeeaaene 125
4.3.5 Realizagdo da musica 9 de Agosto de 1996..............eeeeeeieeeeeeeeeenn 125
4.4. Amusica 9 de Junho de 1997 ... 130
4.4.1 Descrigao Geral e cifragem em 9 de Junho de 1997 ........................... 131
4.4.2 Regides e Regides intermediarias em 9 de Junho de 1997 ................ 132
4.4.3 Acordes Vagantes em 9 de Junho de 1997 ........ooeeeeeeeeeeiiiiiiiiiiiiii, 135
4.4.4 Contextos Tonais em 9 de Junho de 1997 .........oeeeeeeeeeeiiiiiiiiiiiiiii, 137
4.4.5 Realizagdo da musica 9 de Junho de 1997 .........ooovemeieiieeeeeeeeeeee 137
4.5. Amusica 14 de Novembro de 1996 ...........ommmmeeeeiiiiiiiiiiiiiiiiis 142
4.5.1 Descrigao Geral e cifragem em 14 de Novembro de 1996.................. 143
4.5.2 Regides e Regides intermediarias em 14 de Novembro de 1996 ....... 144
4.5.3 Acordes Vagantes em 14 de Novembro de 1996.............ccccceeeeeeenn.... 146
4.5.4 Contextos Tonais em 714 de Novembro de 1996 ...........ccccccoevviiiinnnns 148
4.5.5 Realizagao da musica 14 de Novembro de 1996 .............cccccceeeeee. 149

CAPITULO 5= CONCLUSOES...........c..coooieoecececeeeeeeeeeeeeeeeee e 153



Xvii

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS..........c.coooiieeeeeeeceeeeeee e, 158



CAPITULO 1 - INTRODUGAO

A motivacdo para este trabalho partiu da simultaneidade do estudo da teoria
harménica schoenberguiana com a leitura informal, ao piano, das pegas do
Calendario do Som de Hermeto Pascoal. Percebi uma possivel relagdo entre a
variedade de areas tonais presentes em determinadas musicas e o conceito de
Regibes de Schoenberg. As pecas do Calendario do Som apresentam-se no formato
leadsheet'. Assim, a leitura dessas pecas foi feita a partir de conhecimentos
advindos da escola da musica popular, especialmente aqueles que tratam da leitura
e interpretagdo de cifras, montagem de estruturas acordais (voicings), relacéo de
escalas com acordes, enfim, conhecimentos tedricos especificos da area de
harmonia da escola da musica popular, aplicadas ao piano. As cifras, dentro da
escola da musica popular, permitem uma diversidade de associagdes, que resultam
em escolhas de dindmicas e articulagcbes das frases e conexdo dos acordes, textura,
etc. Por outro lado, essa liberdade promovida pela leadsheet poderia levar
facilmente a procedimentos clichés. Uma alternativa para se evitar os clichés seria
uma abordagem da /leadsheet que levasse em conta dois processos: 1) analise e 2)
realizagdo. Sobre o primeiro processo repousa a pergunta: Em que essa analise
serviria para melhor compreendermos as pecas. A escolha da analise poderia
revelar elementos especificos capazes de uma articulagdo sintatica especifica
promovida por uma sistematizagcdo tedrica desses elementos em um complexo

harmonico tonal.

' Leadsheet é um tipo de partitura caracteristica da escola da musica popular cujos principais
materiais disponiveis sdo o0 “Tema” e a harmonia que o acompanha, pode incluir também algumas
convengdes melddicas ou ritmicas, como riffs e licks



Com isso, ao procurar convergéncias entre os objetos,1) Pegcas do Calendario do
Som de Hermeto Pascoal e 2) Analise Harmbnica Schoenberguiana, pretende-se
demonstrar no corpus dessa dissertacdo um processo de abordagem especifico e

alternativo aos processos da musica popular?.

Gostaria de observar que em nenhum momento ha a intengao de generalizar nossas
conclusdes para todo o dominio da musica popular. Por outro lado, acreditamos que
a revisao atualizada dos tratados de Schoenberg e as adaptagbées promovidas para
analise e realizagdo do material especifico desse trabalho, seja um passo consciente
no sentido de iniciar um conjunto consistente de exemplos fundamentados
teoricamente sobre praticas musicais das escolas da musica erudita e popular. Por
isso, devemos dizer que essa pesquisa assume a necessidade de estudos
posteriores de natureza indutiva, de forma que sejam averiguadas reincidéncias e/ou
desdobramentos dos resultados em outras musicas do Calendario do Som, outras
musicas de Hermeto Pascoal e, finalmente, outras musicas de compositores da
musica popular. Por outro lado, essa ultima afirmagao parece restringir o impacto
que o pensamento schoenberguiano poderia causar sobre a analise e realizagdo de
leadsheets, uma vez que esse pensamento a partir da harmonia envolve, por
exemplo, desdobramentos sobre a forma e variagdo progressiva. Estes
desdobramentos poderiam trazer contribuicbes sobre a sistematizagcdo de arranjo e

improvisagao na musica popular.

2 Adotamos como referéncia sobre o processo de abordagem harmdnica promovida pela escola da
musica popular, o estudo de FREITAS (1995), que investiga e procura formalizar o funcionamento
das relagbes harmdnicas da pratica comum da Harmonia na musica popular



Antes de descrever a estrutura metodoldgica dessa dissertagao, € importante situar
o leitor sobre o fato de que o Tratado de Harmonia de Schoenberg encontrava-se
indisponivel no idioma portugués até o ano de 1999°, de forma que seu estudo,
principalmente para estudantes da escola da musica popular, possa parecer pouco
familiar. Por essas razdes, nossa metodologia preocupa-se menos com
aprofundamentos sobre a musica de Hermeto, sobre a qual faremos referéncias dos
principais estudos sobre esse assunto. Por outro lado, daremos maior énfase a
teoria harménica schoenberguiana. Durante o processo pratico de analise e
realizacao, foram necessarias adaptagdes para penetrar no terreno da escola da
musica popular, ou seja, para dialogar com a simbologia e recursos tipicos dessa
escola e que fazem parte das ferramentas e ambiente da musica de Hermeto. Estas
adaptacdes foram feitas a partir da discussdo dos conceitos e procedimentos da
teoria schoenberguiana, da teoria comum da musica popular, e de procedimentos
especificos de Hermeto®. O processo de teorizagdo da adaptagdo foi feito
simultaneamente a analise e realizacdo, devido as diferentes dificuldades oferecidas
por cada pega. Portanto, por suas caracteristicas metodoldgicas proprias, o trabalho
resultou em um capitulo sobre uma teoria schoenberguiana adaptada a um caso
especifico, que sdo quatro musicas do Calendario do Som de Hermeto Pascoal, e
um capitulo com exemplos de desdobramentos praticos (realizagdo) dessa
abordagem adaptada. Desta forma, esperamos promover a possibilidade de estudos
posteriores de natureza indutiva, uma vez que a teoria adaptada, o processo de

analise e os desdobramentos praticos possam ser aplicaveis a universos maiores,

® Fundamentos da Composigdo Musical foi a primeira obra tedrica de Schoenberg a ser editada em
idioma portugués, em 1993. O Tratado de Harmonia em 1999, Exercicios Preliminares em
Contraponto em 2001, e Fung¢bes Estruturais da Harmonia em 2004.

*0s procedimentos harmdnicos de Hermeto, que podem ser explicados por varias correntes, foram
limitados a sua cifragem especial.



como um conjunto maior de pegas de Hermeto ou de outros compositores da musica

popular.

1.1 Problematizagao e Justificativa

by

A sistematizagdo do estudo da harmonia pode ser direcionada a pratica da
composic¢ao, da improvisagao ou do arranjo. Nesse sentido poderiamos estabelecer
diferencas basicas entre as sistematizagdes desenvolvidas pelas correntes da
Musica Erudita e da Musica Popular. A primeira direciona para a composi¢cao
musical® enquanto a Gltima direciona para a improvisagéo. Ao considerar as ligagdes
entre a Musica Popular e a pratica harménica do Séc. XIX, TINE (2002, p.12)°
discorre sobre uma das razdes para as diferencas entre as duas praticas no tocante

a conducao de vozes:

Uma das diferengas reside no fato de o improvisador ndo ver um acorde
como um passo momentaneo do entrecruzamento de vozes, mas como
uma cristalizagdo duradoura, que é concebida em fungdo de um modo ou
escala que gera tal disposicdo (TINE, 2002, p.12).

Freitas (1995), em sua busca por uma sistematizagdo da Teoria da harmonia na
Musica Popular, reforca essa concepcao afirmando que, na Musica Popular, as
relacbes de combinacbes entre acordes ndo se dao pelas conexdes estabelecidas
pela condugdo de vozes’. Assim, parece que o recorte no estudo da harmonia

voltada para o improvisador, prioriza 0 conhecimento do maior numero de escalas

® LOUREIRO (2002) desenvolveu um estudo sobre a pratica do ensino da harmonia nas escolas de
musica erudita. Neste estudo, o autor confronta opinides de professores e alunos sobre estratégias
gedagégicas na disciplina harmonia

http://www.hottopos.com/vdletras6/tine.htm
" A respeito desta concepgdo de condugdo de vozes, Freitas (1995) a define como: “O Dominio da
harmonia que trata das técnicas de encadeamento dos acordes no que tange os movimentos



para relacionar a um dado acorde, e conhecer estruturas de acordes que permitam
carregar um acorde com tensdes especificas, e conhecimento de clichés harmbnicos
que possibilitem a pratica da re-harmonizacao. Esta ultima pratica pode ser ilustrada

com a afirmacéo de Freitas (1995):

No corpus da Musica Popular, a pergunta “Qual acorde pode ser colocado
aqui?” é da rotina, é necessaria e tem sentido claramente aplicativo. E uma
questdo que, pode ser respondida com esse carater eminentemente pratico
da escolha (FREITAS, 1995, p.1).

Uma possivel questdo a ser discutida sobre essa pratica, seria sobre a
responsabilidade com a coeréncia e unidade da peca, que esta sendo “re-
harmonizada”. Para isso seria necessaria uma teoria que fornecesse elementos que
possibilitem: 1) liberdade da escolha, e 2) controle sobre as consequéncias dessa
escolha. Uma teoria que permita as mais distantes digressdes, sem que, com isso, a
centricidade seja ameacgada. Dessa forma, os elementos e relagdes harmdnicas
funcionariam no sentido de promover a coeréncia e unidade de uma peca tonal. A
unidade da peca tonal depende da compreensdo do direcionamento do seu
movimento estrutural basico. Entendemos que a teoria harmdnica da
Monotonalidade e Tonalidade Expandida, desenvolvida por Schoenberg, ofereceria
0S recursos necessarios para as duas ultimas premissas. Nesse estudo, vamos
analisar quatro pecas do Calendario do Som, utilizando o arcabougo teorico da
Monotonalidade e Tonalidade Expandida, desenvolvido por Schoenberg, e refletir

sobre a validade da utilizacdo desse procedimento, nesse caso especifico da Musica

Popular.

melddicos (lineares) que as notas constitutivas desses acordes executam quando se combinam”
(FREITAS, 1995, nota de rodapé, p.4)



Além da questdo da coeréncia tonal, uma caréncia no estudo da harmonia na
Musica Popular encontra-se em relagao ao estudo do contraponto. Discussdes sobre
as relagdes entre harmonia e contraponto sdo complexas e controversas. SALZER
(1962, p. 51) chama atencgao para as restrigdes de um estudo musical centrado mais
na aprendizagem das relagdes harmbnica e menos na familiaridade com o

contraponto:

O estudo do contraponto desenvolve sensibilidade para direcionamento do
discurso musical, condugao das vozes individuais e para criagdo de acordes
através do movimento das vozes. Por outro lado, uma primeira
concentracdo na harmonia, especialmente se baseada no método atual,
com seu perpétuo exercicio de cadéncias e sua indiscriminada
categorizagdo de todos acordes como individualizados, pode impedir o
ouvido, com a cadéncia em mente, da capacidade instintiva de perceber
movimento e dire¢cdo (SALZER, 1962, p. 51).

DUDEQUE (2005, p.28-32) observa que Schoenberg procurou, em suas
elaboragdes teodricas, lancar mao do estudo do contraponto meramente como
sistema pedagdgico, de modo que o estudante utilizasse seu conhecimento quando
estivesse compondo. Além disso, baseado na premissa de que, no pensamento
musical popular do nosso tempo predomina o aspecto melddico-harménico-
homofénicos, e nao contrapontistico, a teoria harménica schoenberguiana, ao
conjugar conceitos e elementos como substituigdo, emancipagédo da dissonancia e
monotonalidade, proveria uma abordagem mais flexivel do contraponto com a

harmonia.

Estudos ja vém sendo realizados sobre as possibilidades do método de harmonia de
Schoenberg no contexto da Musica Popular. Paulo José Tiné realiza a aplicagéo
dessa contextualizagdo no curso de Musica Popular da Faculdade Santa Marcelina

(FASM), Séo Paulo desde 1996 (TINE, 2002, p.1). Em 1987, Norton Eloy Dudeque



desenvolveu um estudo sobre o conceito da Monotonalidade, através de dissertagao
de mestrado pela ECA, USP, onde discute sobre a Fungdo Tonal em Schoenberg
(DUDEQUE, 1987), e concluiu, em 2002, um estudo significativo sobre a teoria
schoenberguiana, intitulado Music Theory and Analysis in the Writings of Arnold

Schoenberg (1874-1951) (DUDEQUE, 2005).

No presente trabalho, procuramos dar continuidade a esses estudos, procedendo
diretamente a analise de uma fase especifica de um compositor Brasileiro

reconhecido pela sua inventividade harmonica®.

1.2 Objetivos

1.2.1 Objetivo Geral

Analisar e realizar exemplos sobre quatro cangbes do Calendario do Som (2000)
através dos procedimentos encontrados em Structural Functions of Harmony (1969)
e Harmonia (1999) de Schoenberg, que refletem o conceito da Monotonalidade, e

Tonalidade Expandida.

1.2.2 Objetivos Especificos

* Proceder as analises fazendo referéncia aos exemplos dos livros de

Schoenberg;

8 Cf. PASCOAL (2000, p.10).



* Tracar as rotas de Regi()es9 percorridas por Hermeto Pascoal nas

composi¢des selecionadas;

* Utilizar procedimentos harménicos presentes nos livros de Schoenberg para
elaboracdo de solugbes que possam modificar ou permitir maior autonomia

para a performance’®;

* Chegar a um padrao de simbologia que traduza informagdes relevantes a
escola da Musica Popular e que sejam coerentes com a teoria harménica

schoenberguiana.

1.3 Metodologia

1.3.1 Referencial Teérico

A principal referéncia bibliografica, nesse trabalho, € a edi¢ao revisada de Structural
Functions of Harmony (SCHOENBERG, 1969). Para a utilizagdo de simbologias de
Regibes e outros padrbes da analise harménica schoenberguiana, foi adotada a
traducdo de Eduardo Seincman encontrada em Fungbées Estruturais da Harmonia
(SCHOENBERG, 2004). Dentre os estudos mais recentes sobre a teoria
schoenberguiana estdo os estudos do Prof® Dr. Norton Eloy Dudeque,
especialmente sua dissertacdo de Doutorado (Phd), Music Theory and Analysis in

the Writings of Arnold Schoenberg (1874-1951) (DUDEQUE, 2002), convertido em

° Ver sobre Regibes no Topico 3.2.6.
0N performance de uma pega escrita no formato leadsheet, requer o uso da combinagao de
diversas técnicas de acompanhamento especificas para cada instrumento. No caso dos instrumentos



livro de mesmo titulo (DUDEQUE, 2005), sua dissertacdo de Mestrado, Harmonia
Tonal e o conceito da Monotonalidade nos escritos de Arnold Schoenberg (1874-
1951) (DUDEQUE, 1987) e seu artigo Schoenberg e a fungdo tonal
(DUDEQUE,1997). O Tratado de Harmonia de Schoenberg foi consultado nas

tradugdes para portugués, espanhol e inglés.

Os referenciais tedricos da Musica Popular sdo os trabalhos editados pela Editora
Lumiar, de Almir Chediak: Harmonia & Improvisagdo Vol. | e Il (CHEDIAK, 1986),
Dicionario de Acordes Cifrados (CHEDIAK, 1984), A Arte da Improvisagéo (FARIA,
1991) e Arranjo (GUEST, 1996). Esses trabalhos s&o amplamente conhecidos e
difundidos no Brasil, e fazem parte do que aqui denominamos “escola da Musica
Popular”. A dissertacdo de Mestrado Teoria da Harmonia na Musica Popular: Uma
definicdo das relagcbes de combinacdo entre os acordes na harmonia tonal
(FREITAS, 1995), discute a possibilidade da realizagdo de uma teoria harmdnica que

nao considere a condugao de vozes.

1.3.2 Procedimentos

As analises serao feitas procurando verificar nas musicas os principais conceitos que
a teoria harménica schoenberguiana comporta. Esses conceitos serdo expostos
previamente no Capitulo 3, e serdo discutidos mais profundamente nas analises do

Capitulo 4.

harmdnicos, podemos citar leff hand voicings, So what chords, Quartal chords, Upper structures
(LEVINE,1989).
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Desenvolvemos, abaixo, um roteiro de questdes referentes aos elementos
levantados através da anadlise, e suas possiveis implicagcdes na elaboracdo de um

arranjo ou planejamento de uma performance.

a) Qual percurso de Regi()es11 foi tracado? Através desse dado poder-se-ia
lancar mao de recursos modulatérios alternativos' para transitarmos entre essas
Regibes, a duas vozes; a trés vozes; a quatro vozes; a cinco vozes. Além disso
poderiamos identificar possiveis reincidéncias de determinadas Regides ou trajetos
de Regides na obra do compositor com a construgdo um macro diagrama da
estrutura harménica no ponto de vista da Monotonalidade e da Tonalidade

Expandida;

b) Quais acordes podem ser interpretados como fruto de Transformagao'®?
Para que se possa obter um direcionamento da(s) voz(es) transformada(s), por meio
da propria cifra. Essa diregao ascendente ou descendente seria determinada pela
Regido de origem do acorde. Baseado na configuragdo resultante dessa
transformacao, identificar e verificar através de sua continuacido as possiveis

direcdes das vozes;

¢) Quais acordes podem ser interpretados como Vagantes“?

d) Quais trechos poderiam ser interpretados como Tonalidade Expandida’®,

Tonalidade Flutuante'® ou Tonalidade Suspensa'’?

" Ver topico 3.2.6.1.
'? Referimo-nos aqui a escolha de rotas modulatérias, uso de harmonias Vagantes, e uso dos
processos de substituigdo cromatica e quase-diatdnica.
13 o
Ver Tépico 3.2.3.
" Ver Topico 3.2.6.



11

Assim, para realizar a analise cumpriremos as seguintes etapas.

Para cada peca isolada:

a) tradugao da simbologia de Hermeto Pascoal,

b) analise dos acordes por graus, transformados ou nao, relacionados com suas

respectivas Regides, sempre levando em consideragdo a melodia;

c) identificacdo das Regibes e percurso das Regides, conforme tabela de
Regides no modo maior e menor encontrado em Structural Functions of

Harmony (1969);

d) discussao da analise, observando uso de Acordes Vagantes, transformagéo e

Tonalidade Expandida;

e) realizacdo de procedimentos harmdnicos possiveis através da analise:
Substituicdo, Acordes Vagantes, condugdo a duas vozes, conducdo das

vozes transformadas, Improvisagao.

Para o conjunto das quatro pecas:

a) encontrar reincidéncias de percursos de Regides;

> vVer Topico 3.2.8.
®ver Topico 3.2.9.
' Ver Topico 3.2.10.
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b) discutir as ocorréncias de Acordes Vagantes.

1.4 Fontes Primarias

As fontes primarias sdo quatro cangdes do Calendario do Som (2000), de Hermeto
Pascoal intituladas: 23 de Junho de 1996, 9 de Agosto de 1996, 9 de Junho de 1997
e 14 de Novembro de 1996. Para a interpretacéo da cifragem de Hermeto Pascoal,
foi considerado como fonte primaria anotacbées de um workshop aberto ao publico,
apresentado pelo proprio compositor no SESC de Campinas (SP) em 1995. Para
escolha das pecas foi adotado como critério a variedade harmdnica contida nas
pecas. O critério de variedade harmoénica partiu de uma analise prévia das rotas
harmonicas percorridas pelo tema das musicas, e das anotagdes e comentarios que
o proprio compositor deixa escrito em cada partitura, que muitas vezes dizem

respeito a variedade harménica das pecas (cf. p.19).

1.5 Terminologia

Campo Harmoénico Diaténico: Esse termo pode se referir ao modo Maior ou ao
modo Menor. No modo Maior, significa o conjunto das triades e tétrades erigidas
sobre os sete graus da escala Maior usando exclusivamente as notas desta escala.
No modo Menor, significa o conjunto das triades e tétrades erigidas sobre os graus

da escala menor melddica ascendente e descendente.

Acordes Vagantes: essa terminologia € adotada por DUDEQUE, enquanto Marden

Maluf e Eduardo Seincman utilizam a terminologia “Acordes Errantes”.
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Permutabilidade entre Maior e Menor: termo adotado pela traducdo de Eduardo
Seincman, em Fungbes Estruturais da Harmonia (2004). Alguns autores utilizam o

termo Intercambialidade entre Maior e Menor.

Passos de Fundamentais: esse assunto é abordado em Harmonielehre e Strucural
Functions of Harmony. Sobre o primeiro, Marden Maluf, em tradugdo direta do
alemdo, adota em Harmonia (1999), os termos 1) passos crescentes de
fundamentais — quarta ascendente e terga descendente; 2) passos decrescentes —
quarta descendente e terca ascendente; e 3) passos fortissimos — segunda
ascendente e descendente. Em nota de traducdo, Maluf explica que embora os
termos utilizados por Schoenberg traduzir-se-iam literalmente por “passos
(sucessbes, movimentos) descendentes e passos (sucessdes, movimentos)
ascendentes (...), preferiu-se substituir os termos “ascendente” e “descendente” por
crescentes e decrescentes, respectivamente, evitando assim confusao terminologica
no emprego dos referidos termos quando relacionados ao conteudo harmoénico e
ndo a direcdo da melodia'®. Sobre Structural Functions — escrito em inglés com
auxilio do editor e aluno de Schoenberg, Leonard Stein — o tradutor Eduardo
Seincman nao faz modificagbes dos termos originais, adotando 1) Progressdes
fortes ou ascendentes — uma quarta acima, 0 mesmo que uma quinta abaixo, e uma
terca abaixo; 2) progressdes descendentes — uma quarta abaixo e uma terga acima;
e 3) progressdes super fortes — um grau acima e um grau abaixo. Em nota de
rodapé, Schoenberg explica que o termo ascendente & usado para evitar o conceito
de progressodes fracas em oposigao a fortes. Ao comentar a edigdo de Harmonia
(1999), DUDEQUE (2004) questiona a terminologia adota por Maluf, lembrando que

‘os termos progressbes ascendentes e progressdes descendentes ja sé&o
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amplamente adotados em trabalhos que tratam da teoria “Schoenberguiana” e
“Schenkeriana” (DUDEQUE, 2004, p.120). Esse trabalho adotara a terminologia
desenvolvida por Maluf em Harmonia (1999), pela importancia desta edicdo no
sentido de conter muitas notas explicativas do tradutor, e da ampla distribuicdo e
acessibilidade desta edigdo em portugués. Embora Fung¢bes Estruturais da
Harmonia (2004) também seja uma edicdo em portugués com o mesmo nivel de
distribuicdo e acessibilidade de Harmonia (1999), esta ultima obra aborda o assunto

Passos de Fundamentais ' com maior profundidade.

Cadéncia deceptiva: Tem o mesmo significado que cadéncia interrompida e

cadéncia de engano.

1.6 Estrutura da Dissertagao

No Capitulo 1 sdo apresentadas as orientagdes gerais para a leitura dessa
dissertacdo. No Capitulo 2 sdo apresentadas as questdes referentes a Hermeto
Pascoal: uma breve biografia, uma discussdo sobre o conteudo do Calendario do
Som (2000) e diretrizes para interpretagcdo da simbologia de cifras encontrada no
Calendario do Som. O Capitulo 3 trata da analise harmdnica schoenberguiana.
Neste, é feita uma introdugdo a evolugao da sistematizagao tedrica de Schoenberg,
sobre a harmonia tonal. Em seguida s&o apresentados os conceitos que seréo
investigados na analise. O topico 3.2.2.1 apresenta uma sugestdo para a notagao

dos acordes transformados. Caracteriza uma adaptagcdo da analise para o universo

'® Cf. nota do tradutor em SCHOENBERG (1999, p.184).
" No Tépico 3.1 estabelecemos uma breve discussao sobre as principais diferencas de enfoques
entre essas duas obras de Schoenberg.



15

da Musica Popular, pois leva em conta a necessidade de demonstracdo de um
numero maior de informagdes, implicitos no sistema original de Schoenberg. O
Capitulo 4 apresenta as analises e exemplos com realizagdes de interpretagdes das
leadsheets através dos conceitos da analise. Apresenta as cancdes 23 de Junho de
1996, 9 de Agosto de 1996, 9 de Junho de 1997 e 14 de Novembro de 1996,

respectivamente.
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CAPITULO 2 - HERMETO PASCOAL E O CALENDARIO DO SOM

2.1 Historico

Hermeto Pascoal nasceu em 22 de Junho de 1936 no municipio alagoano de
Arapiraca. Musico autodidata, iniciou sua carreira musical com a sanfona de oito
baixos, aos sete anos de idade. Dedicou-se também ao piano, e comegou a tocar

profissionalmente nas emissoras de radio de Recife, onde viveu até os 20 anos.

Partiu para o Rio de Janeiro e depois para Sao Paulo, onde além da sanfona e do
piano comecgou a aprender a tocar flauta, saxofone e o clarinete, sempre estudando
sozinho. Em 1966, integrou o Quarteto Novo com Théo de Barros, Heraldo do Monte
e Airto Moreira. Fez sua primeira viagem internacional em 1968 com este mesmo
grupo a convite do compositor e cantor Edu Lobo, para uma série de apresentagdes
na Frangca. Em 1969, com a dissolugdo do Quarteto Novo, Hermeto da inicio a uma
nova fase de sua carreira, apresentando-se em shows ao lado de um conjunto

formado por amigos e irmaos.

Esse periodo solidifica a personalidade musical de Hermeto, caracterizada por
atitudes musicais inusitadas e arrojadas que a imprensa especializada denominava
de musica “dificil”. O uso de objetos variados como garrafas, bacias, panelas,
brinquedos de plastico, etc, como instrumentos musicais, e até a insergdo de sons
gravados de animais em seus arranjos®’ passam a ser a marca de sua musica, e

fazem de Hermeto um dos nomes de maior destaque na musica Brasileira. E

® No disco Slaves Mass (Warner/ CBS,1977), Hermeto utiliza gravagao de grunhidos de dois porcos,
“afinados” em alturas diferentes, no disco (RODRIGUES, 2006, p.76).
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convidado para gravar um LP intitulado A mdsica livre de Hermeto. Recebeu
prémios de melhor solista e arranjador pela Associagado Paulista dos Criticos de Arte
e seus espetaculos contavam com um publico cada vez mais numeroso e mais
entusiasmado. Em 1974, viajou novamente para os Estados Unidos e gravou seu
segundo LP com o titulo em inglés Slaves Mass. Em 1979, ao apresentar-se como
atracdo Brasileira no Festival de Montreaux, recebeu criticas entusiasmadas, como a
do critico Francis Marmande, do Jazz Magazine, que chamou a atengao para “um
Brasil com fronteiras musicais muito livres”. Sua presencga no Festival de Montreaux
rendeu a gravagao de um LP ao vivo, langado no mundo inteiro. Nesse mesmo ano
ja havia gravado no Rio de Janeiro, para a Warner, o LP Zabumbe-bum-a, também
lancado no mundo inteiro. Seu terceiro LP pela Warner saiu em 1980 com o titulo
Cérebro Magnético, onde Hermeto toca flauta, saxofone, teclado, violao,

cavaquinho, bateria e varios de percussao.

A fama de bruxo, exotico e experimentalista ndo faz justiga a pluralidade da musica
de Hermeto. Em entrevista ao jornal O Globo Hermeto fez uma definicdo para toda
sua obra. “A Minha musica nao € classe A, nem B, nem C, € ABC. Tem as mais
faceis e as mais dificeis. O que vocé quiser tem La. Tem todas as cores. Se vocé

"21 Sua musica

nao gosta do amarelo, pode pegar o meu disco e tocar o vermelho
pode ser explorada sobre varios aspectos musicais, e interpretada e absorvida por
diferentes estilos. RODRIGUES (2006) identifica momentos da carreira de Hermeto

em que este obteve contatos com as praticas da musica erudita, e acrescenta sobre

sua a capacidade de absorcao de informacdes musicais:

%! Citado pelo jornalista Sérgio Cabral no artigo Hermeto Pascoal, um caso a parte. (PASCOAL, 2000,
p.14)
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Em relagdo ao contato de Hermeto Pascoal com elementos da mdusica
erudita, antes de tecer qualquer comentario devemos nao esquecer de
considerar a percepgao acurada deste musico, que o permitiu absorver de
forma extremamente rapida as informagdes musicais com as quais travou
conhecimento. Consequientemente, podemos considerar de significancia a
sua experiéncia com orquestras de radio, o contato que teve assistindo
ensaios das orquestras regidas por Clovis Pereira e Guerra-Peixe no Recife
e até sua convivéncia com o musico Marcio Bahia, de sodlida formagao
erudita, ao longo da década de 1980, através do seu grupo (RODRIGUES,
2006, p.89).

Esse trabalho pretende explorar caracteristicas harmdnicas de determinadas
composi¢des de Hermeto abordando-as através de uma concepg¢ao harmoénica tonal

como a de Schoenberg.

2.2 Calendario do Som

O Calendario do Som consiste em um livro de pecas compostas diariamente durante
o periodo de um ano, tendo inicio em 23 de Junho de 1996 e término em 23 de
Junho de 1997. Segundo o autor, a particularidade dessas composi¢des reside no
fato de que as composi¢cdes deveriam ser escritas no papel diariamente nao por
obrigagdo, mas por devogao, indicagdes estas de sua propria intuicdo. Isso nos leva
a perceber uma qualidade admiravel no compositor, a sua responsabilidade e
disciplina para com essa obra. Hermeto nos diz que a composi¢cao dessas pecas

especificamente desprende uma energia particular.

Logo senti que estava diante de uma missdo. Uma forga bem calma de
energia e de felicidade me conteve até o dia 23 de Junho, quando
comecava a nascer a primeira musica (PASCOAL, 2000, p.17).

A maioria das musicas foi composta na casa do proprio autor, no bairro Jabour, no
Rio de Janeiro. Em cada pagina tem um comentario lembrando pessoas amigas,

compositores, parentes, musicos, cores e objetos. Hermeto ndo colocou titulos
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especificos nessas obras e, por isto mesmo, as mesmas serdao, daqui a diante,

referenciadas pela data em foram compostas.

2.3 Escolha das pecas

A escolha das 4 pegas, dentro do conjunto do Calendario do Som, foi feita em
funcdo da diversidade e variedade harménica encontrada nas mesmas. Um olhar
rapido sobre as pecas permitiu uma primeira triagem, de onde foram excluidas
aquelas que nao continham modulag¢des ou presencga de regides e acordes distantes
da ténica. Num outro momento, recorri aos comentarios que Hermeto deixou no final
de cada pecga, os quais fazem alusao ao carater da musica ou ao seu andamento,
melodia, ritmo ou harmonia. A partir dai, investiguei aquelas pegas que continham

comentarios sobre acordes ou harmonia, listados a seguir:

Esta musica é muito boa para que também possa se compor com um tipo
de acorde, s6 com modulagdes. (PASCOAL, 2000, p.83)

Esta musica tem acordes que nao acabam mais. Viva o ar puro do som!
(ldem, p.173)

Esta musica é cheia de surpresa harmoénica e ritmica e melddica. De
repente muda tudo! Viva o som! (Ibidem, p.210)

Esta musica é muito erudita e cheia de modulagdes. Até breve. haja méo
esquerda!l (Ibidem, p.211)

Esta deu um trabalho danado, porque eu compus com o cavaquinho
pensando em uma harmonia. Quando cheguei ao piano me veio uma
harmonia completamente estranha, claro no bom sentido! (Ibidem, p.212)

Viva a musica e suas magias harmoénicas e melddicas, e, porque nao dizer,
viva o tema que € o filho mais novo. (Ibidem, p.216)
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Este € um cinco muito cheio de acordes sobre o tema, por isso precisa de
atengédo tanto ritmica quanto tudo (Ibidem, p.222)

Esta musica € uma mistura de mato com asfalto, porque os acordes séo as
vezes loucos e as vezes bobos, mas tudo isso no bom sentido. Viva o som!
(Ibidem, p.227)

De vez em quando eu gosto de compor uma musica toda com a mesma
frase, os ouvidos que segurem a barra porque tem muitas surpresas, as
melddicas e harmoénicas. (Ibidem, p.231)

Viva o amor e o som. Esta musica é bem ritmica e harmoénica e tudo o mais.
(Ibidem, p.241)

Esta musica me fez quase queimar as pestanas. Sdo muitos acordes e
divisdo nem se fala, mas assim é que é bom. Viva o som cada vez mais.
(Ibidem, p.249)

Eta setinho danado! Haja maos para tocar os acordes, mas é importante
que melhoremos sempre nossa técnica harmoénica, a harmonia é tudo!
(Ibidem, p.258)

Séo tantos os caminhos harmdnicos para a gente percorrer que digo com
muita convicgdo: a harmonia é a mée, o ritmo é o pai e o tema € o filho. Por
isso digo sempre: viva o som, eterno som! (Ibidem, p.260)

Vai mais um cinco por quatro para variar, aproveitem bastante. Viva sempre
os acordes que nos iluminam a inspiracdo. Até logo! (Ibidem, p.270)

Esta musica muda ritmicamente e harmonicamente como da &agua pro
vinho. E por isso que eu digo sempre, viva o som! (Ilbidem, p.277)

Domingo de Pascoa deu uma musica em sete por quatro, bem ritimada,
bastantes acordes, é s6 sair tocando. (Ibidem, p.303)

Quando estava compondo esta musica me lembrei muito dos clubes de
gafieira, em que a musica tinha que ser tocada com trés coisas, que séo: a
harmonia, o ritmo e o tema, e principalmente os musicos e os dangarinos
com lindas mulatas e os mulatos cheios de molejo. (Ibidem, p.310)

Viva a musica universal brasileira, que tem em suas harmonias, em seus
ritmos e em seus temas maravilhosos, tudo isso. E porque o Brasil é super
colonizado, temos de tudo aqui. (Ibidem, p. 315)

Este € mais um cinco por quatro bem cheio de acordes para que vocés se
divirtam bastante. Que o ritmo e o tema estdo bem gostosos, é sé juntar as
trés coisas. (Ibidem, p.321)
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Esta musica muda de tonalidade como da &gua pro vinho. E boa para todos
curtirem um som bem regional e moderno. Viva o som! (Ibidem, p.343).

Ao fazer esse levantamento e realizar essas pegas ao piano, ja havia selecionado e
e analisado anteriormente algumas outras do Calendario do Som. Como diversas
pecas apresentam questdes harmdnicas muito semelhantes, as primeiras pecas
analisadas nessa dissertagédo: 23 de junho de 1996 e 9 de agosto de 1996, foram
mantidas. A selecdo foi completada com as outras duas pecas de tal forma que o

conjunto de quatro representasse bem o universo conceitual de Schoenberg.

2.4 A concepgao harmoénica de Hermeto Pascoal e a concepgao harménica

schoenberguiana

Durante os anos 70, Hermeto, juntamente com Egberto Gismonti e Paulo Moura,
criou a expressao Musica Instrumental Brasileira Contemporanea para denominar
sua estética musical. Posteriormente, Hermeto adota o termo “Musica Universal” ou

“Musica Livre”. No proprio Calendario do Som , ele comenta:

Como sempre comego compondo em um estilo e acabo misturando tudo.
Com isso digo sempre que a musica é universal, voa e voa sem parar
(PASCOAL, 2000, p.402).

CAMPOS (2006) cita alguns estudos e publicagées que se referem a concepgéo
harmoénica de Hermeto Pascoal a partir de pressupostos independentes da
funcionalidade da harmonia tradicional, demonstrando que esta concepc¢ao faz parte
de uma relagdo particular de Hermeto com o musica. Dentre esses estudos
encontra-se o ponto de vista de Jovino Santos Neto, pianista do Grupo de Hermeto
Pascoal, que atribui a origem da concepgao harménica de Hermeto a sanfona de

oito baixos, que de certa forma teria induzido o musico a alcangar seus acordes
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complexos a partir de simples superposi¢coes de triades e baixos. Por outro lado,
Luiz Costa Lima Neto trata a harmonia de Hermeto como idiomatica e n&o funcional.
CAMPOS (2006) reforca sua tese de que a linguagem propria da musica de Hermeto
aponta para a configuragdo de uma escola unica, a partir do seu trabalho individual

com cada um de seus musicos, como € o caso do contrabaixista Itiberé Zwarg.

Como vimos, a proposta musical e pedagogica de Itiberé é um
desdobramento dos seus 30 anos de convivéncia musical com Hermeto. O
mais interessante dessa histéria é que todas as caracteristicas que estamos
descobrindo na musica de Hermeto tanto definem uma linguagem musical
prépria que ja configuram uma escola (CAMPOS, 2006, p.136).

Sobre a influéncia de outros estilos musicais sobre sua concepc¢do harmoénica,

Hermeto revela a Lima Neto:

Ele [Hermeto] nos disse que o jazz influenciou sua musica harmonicamente,
mas que do ponto de vista ritmico, se comparado a ritmica brasileira, este
estilo € muito pobre. Quanto a improvisagao jazzistica, Hermeto lembra que
ha outros modelos que o influenciaram igualmente, como por exemplo os
cantadores de embolada e os repentistas nordestinos (LIMA NETO, 1999, p.
54).

Os comentarios de Hermeto, no Calendario do Som?, fazem alusdo a
procedimentos tonais como modulagdes, surpresas harménicas, caminhos
harménicos a percorrer, dentre outros. Na musica de Hermeto parecem conviver
harmonias baseadas no principio da funcionalidade e harmonias baseadas em
outras concepgdes atribuidas a ele. Em diversos momentos, ocorrem mudancgas de
harmonias que nao se relacionam funcionalmente, como em trechos com sucessdes
de acordes do mesmo tipo. O contraste causado por essas mudancas parece ser
unificado por recursos ritmicos, que sao indicados na leadsheet, e que promovem

coesdo no conjunto da pega. Por isso, a perspectiva de uma generalizacdo da

22 Cf. p.19-21.
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concepcdo harménica de Hermeto como nao funcional e idiomatica do piano,
aparenta-se prematura, e ndo inviabiliza a abordagem proposta nesse trabalho. Ao
contrario, essa caracteristica de sucessbes de acordes do mesmo tipo, parece
fornecer um interessante ponto de partida para esta proposta de analise e
realizacdo, pois os principios da monotonalidade e tonalidade expandida, e
conceitos como o de Regibdes, forneceriam subsidios para uma compreenséo
unificada desses contrastes. Desta forma, esses pontos contrastantes poderiam ser
vistos como regides que funcionariam como estabelecidas ou intermediarias,
trazendo para a concepcdo da realizacdo dessas leadsheets, possibilidades de
ligacbes entre essas mesmas regides através de procedimentos cromaticos ou

quase diaténicos®.

Essa constatacdo aliada a liberdade permitida pelo préprio Hermeto sobre a
interpretacdo de suas pecgas, faz com que o presente trabalho se restrinja a estas

consideragdes sobre as concepg¢des harmbnicas atribuidas a esse compositor.

2.5 Cifragem

Uma pratica muito particular da Musica Popular € a grafia das composigdes por meio
da chamada leadsheet, que € uma partitura simplificada que geralmente contém
apenas a melodia, a cifra da harmonia e a forma da musica, deixando a cargo do
intérprete as decisbes sobre as dinamicas, articulagbes, timbres, ritmos do
acompanhamento e indicagdes de andamento e carater. No caso especifico de

Hermeto Pascoal, € necessario também compreender sua simbologia particular para

% Cf. Topico 3.2.3.
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expressar a cifragem da harmonia, a qual € apresentada aqui com base em
informacdes dadas pelo préprio compositor em um workshop aberto ao publico, em
1995, no SESC de Campinas. Neste estudo, fazemos uma equivaléncia da cifragem
de Hermeto Pascoal com a cifragem comum a escola da Musica Popular, como a
apresentada por Almir Chediak, em Harmonia & Improvisagdo Vol |

(CHEDIAK, 1986).

A cifragem de Hermeto é bem diversificada. Algumas, ao que parece, tem influéncia
das simbologias praticadas pela escola de jazz nos Estados Unidos®*, enquanto
outras sdo bem peculiares de sua maneira livre de lidar com a musica. Para uma

sistematizagdo dessa cifragem, vamos dividi-las em dois grupos:

a) as cifras que indicam as notas disponiveis a serem incorporadas ao acorde;

b) as cifras que tem a finalidade de descrever um voicing.?

2.5.1 Cifras que indicam as notas disponiveis a serem incorporadas ao acorde

Esse procedimento de cifragem € muito comum na Musica Popular. A notagao
basica indica a fundamental dos acordes através das letras maiusculas
A,B,C,D,E,F,G, que significam, respectivamente, La, Si, D6, Re, Mi, Fa, Sol. A

prépria letra indica uma triade maior, com 3% maior e 5? justa. Para indicar uma

% Conforme observamos em sua biografia, Hermeto passou anos nos Estados Unidos convivendo e
tocando com os musicos mais influentes do cenario jazzistico como Miles Davis, Chick Corea,
Cannonbal Aderley, dentre outros. Nesse periodo s&do publicadas as coletaneas de partituras
intituladas Real BooK I,1I, contendo a escrita da pratica comum ao meio jazzistico.

% Voicing em jazz (conhecidos no Brasil também como “aberturas”) sdo estruturas incompletas que se tornam
acordes com o acréscimo da fundamental no baixo (MEHEGAN:1965). Aqui vamos estender esse conceito e
usa-lo como a disposi¢ao das notas do acorde pretendido.
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triade menor, acrescenta-se (-) ou (m). No Ex.1a, as cifras A-, ou Am, significam:
Esse acorde deve conter a fundamental L&, a 3% menor e a 5 justa. Para indicar
uma triade aumentada, acrescenta-se “+”, ou “(+5)", ou “(#5)", como no Ex.1b, e

para a triade diminuta, uliliza-se “dim”, como no Ex.1c.

@ Am A- b) G G+ ¢ Gdim

Iz 22

AN

Y-

BT

¢

N>
o

Ex.1a,b,c — Cifras de triades menor, aumentada e diminuta

A triade basica acrescenta-se primeiramente a sétima , que pode ser: a) maior: 7M,
maj7, ou 7+; b) menor: 7; e c) diminuta: dim7, °. Finalmente, toda tétrade pode
conter uma nona (9), quarta (4) ou décima primeira (11), e sexta (6), ou décima
terceira (713). A disposicao das vozes dos acordes cifrados desta forma, € de escolha
do intérprete. Normalmente, obedecem a varias técnicas de disposi¢cao de vozes
especificas, denominadas voicings. O Ex. 2abc demonstra os acordes cifrados com

essa técnica, com as vozes dispostas em superposi¢cao de tercas.

a) b) ¢
Am(7M,9) Dm7(9,11) G7(#9,#5) Em7(b5,9,11) G°(9)
]06 ‘
A — f u T
= e 71 i
2 B g NEZ
b
e — ‘
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Ex.2a,b,c — Voicings em superposigcao de tergas
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2.5.2 Cifras que tem a finalidade de descrever um voicing.

Essas cifras indicam a superposi¢ao de duas estruturas, e apresentam-se em forma
de fragdo, com um numerador e um denominador, sendo o numerador a estrutura
mais aguda. No numerador encontramos as letras associadas a uma série de
numeros. Na cifra “A4568", do Ex.3a, a letra indica a nota sobre a qual deve ser
montada esta estrutura; nesse caso, a nota La. Os numeros indicam as notas que
deverédo ser edificadas sobre a nota La, cujos intervalos em relagdo a esta s&o
respectivamente: 42 justa (Re), 5% justa (Mi), 6% maior (Fa#), e 8 justa (La). Os
numeros 4, 5 e 8 sdo intervalos justos. Caso se queira uma quinta diminuta usa-se
“5-% Quinta aumentada: “5+”. Os numeros “2” e “6” sdo intervalos maiores. Logo,
desejando-se uma sexta menor, utiliza-se “6 -, como mostra o Ex.3b. O numero 7

representa sétima menor. Para indicar a sétima maior, usa-se “7+”.

A4568 CHas6-8

Re=

G=

N
\¢
FS «J \:\ ko
\?:-;

F
F
rax
Al 7 () T
7 1o
e f

Ex.3a,b — Cifras especiais utilizadas por Hermeto Pascoal

No denominador pode-se encontrar apenas uma letra, indicando apenas uma nota,
ou uma letra seguida de numeros, indicando duas ou mais notas. As mesmas regras

do numerador sdo validas aqui. A cifra “G257+/Eb”, no Ex.4a, indica uma estrutura
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com as notas Sol,La,Re e Fa#, no numerador, sobre a nota Mib (apenas) no

denominador.

G257+/Eb Bb4578/G 5+7 Am/Fe
D T+ b) . ¢
p” A I 24 Y I []
y 4% ~ h o
H—e 2 Y o ] - =
Q) 7 <r 4
NUMERADOR_ __ __ Lol o — 1 | 8 N
DENOMINADOR | | K
4 | L ~ £
il O 7O [-=4 JA Pas J
) #8 °
Py o
— o—

Ex.4a,b,c — Decodificagido de cifras especiais utilizadas por Hermeto Pascoal

No Ex.4b, a cifra “Bb458/G5+7” indica uma estrutura com as notas Sib, Mib, Fa e Sib

no numerador, sobre uma estrutura com as notas Sol, Ré# e Fa no denominador.

Deve-se atentar que uma letra no denominador sempre indica uma nota, e nunca
uma triade. Porém, uma letra isolada no numerador indica uma triade. O Ex.4c pode
ilustrar essa regra: “Am/F6” indica a triade La menor, no numerador, sobre a

estrutura com as notas Fa e Ré, no denominador.
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CAPITULO 3 - A ANALISE HARMONICA SCHOENBERGUIANA

Esse capitulo esta organizado de forma que se possa encontrar a fundamentagao
tedrica dos conceitos relativos a analise harménica schoenberguiana. Procurou-se,
num primeiro momento, levantar os conceitos originais e as principais discussdes
dos referenciais tedricos adotados para esse trabalho e, a partir dai elaborar
adaptagdes de notagdo e convergéncias com os procedimentos dos referenciais

tedricos da Musica Popular.

Para isso, o capitulo & dividido em quatro partes: 1) Histérico, 2) Conceitos e
Elementos da Analise, 3) Fungcdo Tonal e 4) Contextos Tonais. A primeira parte
procura demonstrar, brevemente, a evolugao e as principais diferengas da teoria de
harmonia tonal apresentadas em Harmonielehre e Sructural Functions of Harmony,
As trés ultimas partes foram organizadas objetivando uma estratégia para a
abordagem da analise. Primeiramente s&o discutidas as “leis” que gerenciam a
analise — como a Monotonalidade e a nogédo da fundamentagao diatbnica dos graus
— e seus elementos e procedimentos - como a substituicdo (notas), transformagéao
(acordes), e Regides. Na terceira parte — Funcéo Tonal — , demonstra-se como os
trés ultimos elementos citados (notas, acordes e Regibes) sao abordados sob o
aspecto funcional geral e especifico, evidenciando a produgdo de progressdes ou
sucessodes. A ultima parte discute como os elementos e as fungdes podem ocorrer
dentro dos principais contextos tonais reconhecidos pela analise schoenberguiana, a
saber: 1) Enriquecimento da Cadéncia, 2) Permutabilidade entre Maior e Menor e
Mistura Modal. 3) Tonalidade Expandida, 4) Tonalidade Flutuante e 5) Tonalidade

Suspensa.
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Finalmente, dentro do contexto da Tonalidade Expandida, buscamos uma adaptacao
do conceito de Acordes Vagantes com o conceito de Escala de Acorde®, utilizado
por improvisadores e arranjadores na Musica Popular. Através das escalas de
acorde simétricas (octatdnica e hexafénica) e dos modos da escala menor melddica,

procuramos “gerenciar”’ as correspondéncias entre Acordes Vagantes.

A identificagdo dos contextos tonais esta diretamente ligada a percepgado do
direcionamento do movimento do discurso harménico. Esse direcionamento é
observado a partir da leitura dos elementos estruturais e de prolongac;éo27 nos trés

niveis da analise: 1) Regides, 2) fundamentais dos acordes, 3) notas dos acordes.

Portanto, espera-se com esse capitulo levantar ferramentas que sejam baseadas
nos principios da teoria schoenberguiana de forma que sejam possiveis sua

extensao e utilizagdo no contexto da Musica Popular.

3.1 Historico

A teoria harménica tonal schoenberguiana parece ter sido sistematizada de modo
que demonstrasse a evolugdao do tonalismo em direcdo as suas fronteiras.

DUDEQUE (2005, p.1) nos mostra que essa teoria, que Schoenberg preferia

% GUEST (1996, p.49) usa esse termo para definir a escala formada pelo conjunto das notas que
caracterizam o acorde, chamadas notas de acorde, e as notas que o enriquecem, chamadas notas de
tenséo.

" Esse pensamento de prolongacéo tonal, surge da idéia de sucesséo e progressdo harménica.
Apesar de ser obviamente schenkeriano, o conceito de prolongagdo em Salzer (1962), aproxima-se
de algumas idéias de Schoenberg. Para Salzer (1982, p. 16), o termo prolongamento, pode ser
aplicado a expansao de uma progressdo de um acorde para outro, ou a expansao de um unico
acorde.
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denominar como “sistema de representacdo”®, faz parte de um projeto tedrico
(inacabado) que envolve o estudo da forma, da harmonia e do contraponto.
Dudeque ainda demonstra que a teoria da forma em Schoenberg teria forte
influencia nos tratados de A. B. Marx®®; a teoria do contraponto, em Heinrich
Bellerman®’;enquanto a teoria da harmonia, objeto de nosso estudo, seria derivada
dos tedricos Simon Sechter’!, e Hugo Riemann®?. Encontramos essa teoria da
harmonia especialmente em dois livros escritos em épocas e situacdes bem
diferentes. O seu Tratado de Harmonia com titulo original Harmonielehre, publicado
pela primeira vez em 1911 em Viena, e Fung¢bes Estruturais da Harmonia, com titulo
original Structural Functions of Harmony, escrito em Los Angeles e publicado pela
primeira vez em 1954 em Londres. Analisaremos sucintamente as diferengas entre
esses dois livros para que possamos compreender como Schoenberg adaptou e

complementou a sua propria teoria tonal.

Primeiramente, o texto de Harmonielehre era dirigido aos alunos de Schoenberg em
Viena®®, dentre os quais destacam-se os compositores Alban Berg, Anton Webern, e
Erwin Stein. Structural Functions of Harmony, por sua vez, foi dirigido as suas
classes de composigdo na Universidade da Califérnia. Schoenberg apresenta este

livro como pré-requisito e “remédio” para solucionar sua insatisfagdo com o pouco

?® Schoenberg demonstra essa intengdo no Capitulo “Teoria ou sistema expositivo?”, onde afirma:”(...)
As teorias das artes, compdem-se, antes de tudo, de excegdes. O que sobra de tais excegdes pode
bastar como método de ensino, como sistema expositivo cuja organizagédo pode ser coerente e
consequente em relagdo ao objeto pedagdgico proposto; cuja clareza de exposi¢do, mas ndo o
esclarecimento das coisas mesmas que constituem a matéria exposta. Almejei, no maximo, um tal
sistema, e ndo se consegui.” (SCHOENBERG, 1999, p.46).

% cf. (DUDEQUE, 2005, p.15-20)

% Cf. (DUDEQUE, 2005, p.30-1)

*" Cf. (DUDEQUE, 2005, p.20 -8)

%2 Cf. (DUDEQUE, 2005, p. 58-67)

% No prefacio de Harmonia (1999), Schoenberg declara: “Este livro, eu o aprendi de meus alunos”.
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conhecimento de harmonia por parte desses seus alunos®. Harmonielehre é uma
obra complexa que apresenta a teoria tonal ndo apenas sob a forma de instrucdes
praticas, mas em textos de conteudo especulativo e polémico, de onde, segundo o
préprio Schoenberg, residem os principais ensinamentos de seu livro. Em
Harmonielehre, o caminho da evolucdo do sistema tonal € indicado através dos
processos modulatérios entre as tonalidades do circulo das quintas. Schoenberg nos
leva a compreender a modulagdo como uma dentre quatro principais consequéncias

do que ele aponta como vontades préprias do sistema:

Assim, todo acorde situado junto ao som fundamental possui tanto a
tendéncia de seguir caminho como a de regressar a ele. E, se deve surgir
vida, se deve nascer uma obra de arte, entdo ha que interessar-se por esse
conflito gerador de movimento. A tonalidade tem que romper com o perigo
de perder sua soberania, dar uma oportunidade aos desejos de
independéncia e possibilitar que atuem as aspiragcdes de rebelido, deixa-los
obter vitérias, conceder-lhes eventualmente o alargamento de suas
fronteiras (SCHOENBERG, 1999,p. 224).

Portanto, a partir do momento em que a tonalidade cede a esses desejos de
independéncia, sdo possiveis as quatro principais consequéncias: 1) A tonalidade
vence no final; 2) Os desvios levam a uma nova tonalidade; 3) A Tonica ndo quer se
determinar abrindo mao para outras tonicas e a tonalidade mantém-se flutuante; 4) A
disposicdo harménica ndo se inclina a determinacdo de uma Tonica. Surgem
formagdes que parecem né&o partir de nenhum centro, ou no minimo o centro n&o é a
Tonica. Essas consequéncias sdo mais tarde denominadas, no préprio
Harmonielehre, respectivamente: 1)Tonalidade Expandida; 2) Modulagao;

3)Tonalidade Flutuante; 4)Tonalidade Suspensa.

% Essa declaracdo encontra-se no prefacio de Structural Functions of Harmony.
(SCHOENBERG;1969,vii)
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Enquanto Harmonielehre foi escrito em aleméo, Structural Functions foi escrito em
inglés, e para isso Schoenberg contou com a ajuda de um de seus mais notaveis
discipulos, Leonard Stein, para que fosse possivel expressar suas idéias com
clareza. Schoenberg dedica uma pagina de agradecimento a Leonard Stein, e nela

afirma:

O extremo numero de exemplos necessarios para exemplificar e esclarecer
cada problema; a aplicagdo das teorias nas analises dos exemplos da
literatura e o inevitavel trabalho de escrever e copiar sdo indicagbes da
contribui¢gdo do Sr. Stein na producéao deste livro (SCHOENBERG, 1969,vii).

Schoenberg afirma que Structural Functions contém, de forma condensada, o
método de ensinar harmonia apresentado em seu Harmonielehre. Seu editor

Humphrey Searle, afirma:

Structural Functions of Harmony representa o pensamento final de
Schoenberg sobre a harmonia tradicional, e sintetiza todas suas conclusdes
sobre os assuntos subsequentes a Harmonielehre (SCHOENBERG,1969,
viii).
Leonard Stein, no prefacio da edicdo revisada de Structural Functions, afirma que
este pode ser encarado como um documento da evolugdo da prépria filosofia
musical de Schoenberg, e como descendente direto de Harmonielehre. Nesse
prefacio, Stein faz uma importante relagao entre os conteudos dos dois livros. Stein
explica que dentre os principios apresentados em Harmonielehre, o mais importante
€ o das progressdes do baixo fundamental, e esse € o fundamento da explanagéo
de Schoenberg de todas as progressdées harménicas, envolvendo tanto acordes

alterados quanto simples triades. Partindo dessa base s&o aplicados, primeiramente,

progressées com harmonias diatonicas, depois com acordes construidos com notas
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substitutas®, com transformagdes e, finalmente, em harmonias Vagantes. Stein
recomenda que se estude alteracdo de acordes nessa ordem antes do estudo das
Regides. As Regides, particularmente em tonalidades menores, envolvem o uso de
acordes alterados que s6 sédo explicados no capitulo subsequente. A outra principal
derivagao dos acordes alterados, da tbnica menor e da Subdominante menor, que
possuem destaque em Harmonielehre, s&o incorporados na discussao da
“‘Permutabilidade Maior/Menor”. Segundo Stein, é essa mudanca de interpretagao de
derivacdo de acordes para Regido que distingue Structural Functions de
Harmonielehre. O que em Harmonielehre & apresentado como Modulacdo, em
Structural Functions faz parte de um conceito unificado de Monotonalidade. Assim,
afirma Stein, ao invés de medir as distancias entre tonalidades, uma unica ténica é

aceita como centro de todo movimento harmonico através de suas varias Regibes.

E a partir dessa perspectiva que se desenvolve um dos pressupostos da analise
harménica schoenberguiana que, em Structural Functions, foi aplicada em varias
formas musicais, do século XVIlIl ao XX. Mas ela ndo pretende, de fato, ser
exaustiva, em relagdo aos estilos em que pode ser aplicada. A concepcéao tonal de
Schoenberg é construida sobre uma contradicdo entre harmonias cromaticas e a
identificacdo de uma base diatdnica no nivel das fundamentais. Poderiamos dizer
que essa contradigdo convive no sistema através da diplomacia estabelecida pelo
conceito das fundamentais omitidas, garantindo a fundamentagédo diatbnica das
fundamentais. Assim, muitas vezes, determinados trechos podem ser interpretados
como representantes de outras Regides, e varias ambiguidades podem surgir em

funcdo da fungdo multipla de varios acordes alterados. Porém, entendemos essas

% Ver Topico 3.2.1
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contradicbes e a questdo das fundamentais omitidas, ndo como um ponto fraco
desta teoria, mas sim como uma particularidade importante do pensamento
schoenberguiano na anadlise e realizagdo de leadsheets, um espagco proprio de
interpretacdo dos caminhos escolhidos para a conexdo das partes estruturais
(acordes, regides). Nesse sentido, acreditamos que o modelo de analise harmdnica
schoenberguiano poderia fornecer conceitos e ferramentas que, aplicados a
composi¢des anotadas na forma simplificada e livre das leadsheets, especialmente
com a variedade e complexidade harménica de Hermeto Pascoal, poderiam prover
procedimentos de condugao de vozes polifénicas na interpretacdo da harmonia da

musica popular.

3.2 Conceitos e Elementos da Analise

3.2.1 Monotonalidade

As relagdes tonais na teoria schoenberguiana sdo determinadas por dois principios
basicos: o0 movimento das fundamentais diatdnicas e o principio das notas comuns.
O principio do movimento das fundamentais diatbnicas estabelece que as relacdes
sdo determinadas por passos de fundamentais diatbnicas que promovam efeito
discursivo. Os passos diatbnicos possiveis sdo: 22 ascendente e descendente; 32
ascendente e descendente; e 42 ascendente e 52 ascendente®. Os efeitos causados

por esses passos sdo classificados como: crescentes, decrescentes e fortissimos®’.

% Para esse passo de fundamental, Schoenberg utiliza o termo 52 ascendente e n&o 42
descendente.
¥cf.o Topico 1.5 para consultar terminologia adotada por outros autores.
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O QUADRO 1 mostra os passos relacionados a seus efeitos e a sua classificagao

dentro da teoria schoenberguiana.

QUADRO 1

Classificagdo dos passos de fundamentais e seus efeitos no discurso harmdnico

Passos Classificagao Efeito no discurso
42 asc e 3% desc Crescentes Ideal, Equilibrado
5% asc e 3% asc Decrescentes Redundante, Prolixo
2% asc e desc Fortissimos Abreviacao

O principio das notas comuns identifica as afinidades quantitativamente, isto €, de

acordo com o numero de notas comuns entre acordes entre Regides. Em Harmonia

(1999), Schoenberg identifica as notas comuns a dois acordes, como “nexo

harménico”. Em Fungbdes Estruturais da Harmonia (2004), Schoenberg utiliza este

principio para classificar as relagdes entre as Regides:

A Categoria 1 é denominada DIRETA E PROXIMA, porque todas estas
Regides possuem cinco (ou seis) notas em comum com a T.(...) A Categoria
2 é denominada INDIRETA, MAS PROXIMA, porque todas estas Regides
estdo fortemente relacionadas as Regides da Categoria 1 ou a Ténica
menor, e possuem trés ou quatro notas em comum com a T

(SCHOENBERG, 2004, p. 91).

As relagdes sao observadas em trés niveis: Relacdes entre acordes; Relagdes entre

notas diatbnicas e n&o diaténicas; Relagdes entre Regides. A compreensao dessas

relagdes, nesses trés niveis, obedece ao principio da Monotonalidade.

O principio da Monotonalidade considera que “qualquer desvio da ténica permanece

na tonalidade, ndo importando se sua relacdo com ela é: direta, indireta, préxima ou
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remota” (SCHOENBERG, 2004, p. 37). A Monotonalidade aplica-se a tonalidade
tradicional onde a obra comeca e termina na mesma tonica, e esse seria um dos
pré-requisitos para que uma pecga seja monotonal: uma tdnica. Desta forma, o
principio da Monotonalidade deve ser visto como o principio geral que estabelece a
supremacia da Ténica em uma peca, de forma que, todos os desvios estejam direta
ou indiretamente relacionados a ela. Deste principio destacamos duas

caracteristicas importantes:

1) Contraste harménico interno a tonalidade: A modula¢cdo ndo leva a outra

tonalidade, e sim a outra Regido®.

(...) considera-se que exista apenas um centro tonal na pega, e o0s
segmentos que noutra concepg¢do seriam considerados como outras
tonalidades, sdo considerados como uma Regido, um contraste harménico
interno a tonalidade original (SCHOENBERG, 2004, p. 37).

2) Unidade harménica dentro de uma peca: A modulagdo é incluida na
Monotonalidade, porém esses desvios sdo considerados Regides

subordinadas ao poder central de uma ténica.

De acordo com a concepgao de Monotonalidade de Schoenberg, a modulagéo é
subordinada a tbnica, uma vez que certas condigdes sejam satisfeitas. Dentro
dessas novas concepgdes das relagdes tonais, segundo a Monotonalidade, a

modulagao deve ser identificada de duas formas:

1) O movimento provoca mudanga de centro de tonal: segundo Schoenberg

(2004), ocorre quando uma tonalidade tenha sido abandonada, por um

% Ver Topico 3.2.6.
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tempo consideravel, e outra tonalidade tenha se estabelecido harménica e

tematicamente.

2) O movimento & considerado um desvio subordinado ao centro tonal: seria
o movimento em diregdo a outro modo (Regido), e inclusive seu
estabelecimento, onde esses desvios sao considerados Regides

subordinadas ao poder central de uma ténica.

Leibowitz, citado por DUDEQUE (2005), coloca a Monotonalidade como a idéia sob
a qual a compreensao das relagdes tonais implica a inclusdo de todos os tons em

uma unica tonalidade, e a modulagao € substituida pelas Regides.

Concluindo, a Monotonalidade estabelece uma diferenciacdo do conceito de
modulagao, apontando o foco da analise harmdnica para o “contraste harménico”
estabelecido pelas Regides, e ao “poder central da ténica” em relagdo aos
movimentos (desvios e estabelecimento) dessas Regides durante o discurso

musical. Esse foco permite uma analise que aponte a unidade harmdnica dentro da

peca.

3.2.2 Movimento das Fundamentais

O principio do movimento das Fundamentais impde o primeiro passo para uma
adaptagdo da analise harmdnica schoenberguiana para a musica popular.
Especialmente no caso estudado nesse trabalho - as leadsheets do Calendario do

Som de Hermeto Pascoal — onde os acordes sao cifrados de acordo com as
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diversas concepcdes harménicas de Hermeto®. Procuraremos interpretar os
acordes cifrados como derivagdes das fundamentais harmdnicas diatbnicas. Esse
procedimento depende da compreensdao dos conceitos de imutabilidade da
fundamental e de omissdo da fundamental, e do contexto onde o acorde se

encontra.

A analise harménica schoenberguiana é baseada em um nivel de fundamentais
harménicas essencialmente diatbnico, derivada do baixo fundamental de Rameau
(via Kimberger e Sechter). Desta forma torna-se inadmissivel a possibilidade de
alteracado da fundamental, e por outro lado admite-se a possibilidade de fundamental
omitida. Os casos mais tipicos de acordes com fundamental omitida serdo os
acordes de sétima diminuta, e os acordes de sexta aumentada. Um exemplo de
fundamental omitida é ilustrado em Fungbes Estruturais da Harmonia (2004),
quando Schoenberg analisa o acorde de sétima diminuta “F#°”, como um acorde de
sétima e nona abaixada sobre o |l grau de D6 maior, ou seja, D7(b9) com a
fundamental omitida*®. Assim, propée a cifragem desse acorde como acorde de
nona sobre o Il grau de D6 maior, com a fundamental omitida, reforgando, com esta
concepgao, a consciéncia das fungdes estruturais das progressdes das
fundamentais. Essa concepg¢ao assume que a funcido estrutural de um acorde
depende apenas do grau da escala sob o qual a fundamental do acorde esta fixada.
Qualquer nota que esteja sobre esta fundamental e que constitua uma terga, quinta,
sétima, nona etc., “serve somente para dar maior variedade a segunda melodia”

(SCHOENBERG, 2004, p. 23). Por outro lado, ocorrerao casos excepcionais, onde a

% As harmonias de Hermeto demonstram influéncias da escola de jazz americana, do choro
tradicional brasileiro (Pixinguinha), e harmonia modal.

0 De outra forma poder-se-ia entender esse acorde (F#°), como IV grau de D6 maior com a
fundamental alterada. Possibilidade rejeitada por Schoenberg.
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fundamental sera relacionada ao grau cromatico. Por exemplo, o acorde Napolitano
“(b)II” (e outras transformagdes*'), que sdo justificadas via empréstimo de outras

Regides.

Sobre o contexto onde os acordes se encontram, a teoria schoenberguiana identifica

duas possibilidades:

1) Progress&o: tem a fung&o de estabelecer ou contradizer a tonalidade;

2) Sucessgo: ndo tem uma funcéo e ndo determina uma tonalidade

especifica (SCHOENBERG, 2004, p.17).

A distincdo entre uma sucessdo nao funcional e uma progressdo funcional, é
determinada de acordo com os tipos normalizados de progressbes das
fundamentais. Os movimentos crescentes e fortissimos caracterizam progressoes

gue se apresentam como modelos cadenciais. Os modelos mais usuais sao:

1) Modelos cadenciais:

QUADRO 2

Modelos cadenciais

Modo nvi vV VI
Maior Im7 V7 | IV7M V7 |
Menor lIm7(b5) V7 Im IVm7 V7 Im

! ver Topico 3.2.4.




2) Modelos de cadéncia deceptiva:

QUADRO 3

Modelos de cadéncia deceptiva

Modo nviv v vi nvii iVVIV IVVVI IVVI
Maior !Im7 V7 IV lm7 V7 VI lm7 V7 Il IVZM V7 IV IV7M V7 VI IVTM V7 il
Menor [Im7(b5) V7 IV 1im7(b5) V7 VI  IIm7(b5) V7 Il IVm7 V7 IV IVm7 V7 VI IVm7 V7 III

Assim, temos mais um critério que norteara a analise: a produgdo de progressoes
baseadas nos passos das fundamentais, ou a producdo de sucessdes. A producio

de sucessdes ocorre em diferentes contextos, inclusive dentro de progressées*?.

3.2.3 Notas Substitutas e Substituicao

Schoenberg estabelece uma distingdo entre a fundamental de um acorde e as notas
erigidas sobre essa fundamental. A fundamental de um acorde sempre sera
diatbnica e sua fungéo sera relacionada ao grau diatdnico onde essa fundamental
esta estabelecida. As notas erigidas sobre a fundamental podem ser diatonicas e
nao diatbnicas. As notas n&o diatdnicas sdo acrescentadas ao sistema por derivagao

dos modos eclesiasticos.

Cada grau do Campo Harmonico Diaténico, ao requerer da tonalidade um minimo de
movimento em torno de si, passa a se comportar como 0s modos eclesiasticos. Para
isso, os graus menores (Il - dorico, Ill — frigio, e VI - edlio) devem imitar o

modeloMenor que ja havia conquistado o status de Tom (Tonart), a escala menor
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melddica. Com isso, sdo adicionados ao sistema os sexto e sétimo sons elevados no
sentido ascendente, e naturais no sentido descendente da escala relativa a cada
grau. Por outro lado, os graus maiores (Il - jénico, IV - lidio e V — mixolidio) devem
imitar o modelo da escala maior. Consequentemente, surgirdo as notas nao
diatbnicas preservando seus respectivos sentidos (ascendentes ou descendentes).
Devido a essa derivagdo, Schoenberg usa o termo Stellvertreter para designar as
notas n&o diatdnicas. Esse termo significa substituto, representante. Quando uma
nota n&o diatbnica surge na tonalidade , ela deve ser vista como representante de

um modo eclesiastico, ou uma Substituta.

Essa permissdo de movimento em torno dos graus, gera consequéncias sobre a
centricidade da Toénica. Estas consequéncias dependem, em grande parte, do
processo de introducdo das notas substitutas, chamada Substituicdo. A Substituicéo,
ou introducdo das notas substitutas, pode ocorrer de duas formas, que podem ser

vistas como aprimoramentos meldédicos da condugéo de vozes.

1) Introdugcdo Quase-Diatbnica — Esse processo é utilizado quando se pretende
provocar uma mudanga de Regido (Modulagdo), de forma que, em uma voz, ndo
existam pontos cromaticos, porém sempre diatbnicos a Regido pretendida. Em
passagens que envolvem Regides Menores deve-se observar a aplicagdo das
regras das notas pivd, ou Neutralizacdo. O Processo de Neutralizagdo é um
tratamento melddico utilizado para o 6 e 7 graus da escala menor, denominados
pontos decisivos. Segundo esta regra, existem quatro pontos de trajeto obrigatério,

em uma mesma voz. Exemplos em La menor:

*2 Cf. Topico 3.4.
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1° ponto decisivo: Sol# (7" grau elevado). Tem que ir ao L4, pois somente é
usado em razao do passo sensivel. Em nenhum caso pode seguir-lhe Sol ou Fa
natural, tampouco Fa#. (pelo menos agora).

2° ponto decisivo: Fa# (6" grau elevado). Tem que ir ao Sol#, por somente ter-
se introduzido como consequéncia deste. Em nenhum caso pode seguir-lhe Sol
ou Fa natural, tampouco (pelo menos agora) Mi, Ré, La ...

3° ponto decisivo: Sol (7 grau nao elevado). Tem que ir ao Fa, pois pertence a
escala descendente. Nao pode seguir ao Fa# e Sol#. O 7" grau nao elevado
deve ser “resolvido” ou “neutralizado” descendo ao 6*grau nao elevado.

4° ponto decisivo: Fa (6" grau nao elevado); Tem que ir ao Mi pois pertence a
escala descendente. O 6" grau nado elevado deve ser ‘resolvido” ou
“neutralizado” descendo ao 5” grau da escala.

A Introducdo Quase-Diatbnica das notas substitutas produz efeito de negacéo da

Tonica central.

2) Procedimento Cromatico: Determina a funcdo de uma nota substituta como
“substituta cromatica”. Atua principalmente como um enriquecimento da harmonia e

€ incapaz de produzir uma mudanga de Regi&o tonal.

3.2.4 Transformacgao dos Acordes

A Transformagao é originada através do procedimento da Substituicdo. Quando um
acorde é transformado, ele recebe uma ou mais notas representantes de uma ou
mais Regides. Nas transformagdes as notas substitutas podem tomar o lugar da

terca e da quinta, mas n&o podem tomar o lugar da fundamental.
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A transformacdo nao altera a fungdo da fundamental expressa como um
grau da escala. Um acorde transformado através da substituicdo pode
mudar, por exemplo, de uma triade maior para uma menor, diminuta ou
aumentada, mas o acorde mantera sua fundamental, isto é, sua fungao
como grau da escala, relacionado a uma Ténica (DUDEQUE,1997, p.6).

DUDEQUE (2005) atenta para a distingdo, em Schoenberg, da compreensdo dos
termos alteragdo e substituicdo. “O primeiro [alteragado], significa que o mesmo
elemento foi modificado, enquanto o ultimo [substituicdo] presume que um elemento
€ usado no lugar de outro” (DUDEQUE, 2005, p.72, nota de rodapé). Outro ponto a
ser observado, € o uso dos simbolos “b” e “#” e suas respectivas expressdes

“abaixado(a)” ou “bemolizado(a)”’, e “ elevado(a)” ou “sustenido(a)”.

As expressdes “elevadas” e “ndo elevadas” sdo simplesmente uma questao
de notagdo e que a correta concepgao de substituicdo é relacionada a
colocar outra nota no lugar (DUDEQUE, 2005, p. 72-3, nota de rodapé).

Alterac&o implica mudancga de alguns aspectos sem a perda da propria identidade.

1) Substituigdo (stellvertreter) : substituto, representante;

2) Alteragao (veranderung) : transformagao, modificagdo, mudanca.

Em Fungébes Estruturais da Harmonia (2004), Schoenberg exemplifica possibilidades
de transformagbes do Il grau de DO maior, através da introdugdo de notas
substitutas. O Ex.5a e 5b apresentam as substitutas, Fa# e Lab, representando
respectivamente, a Regido da Dominante, e a Regido da Subdominante menor (ou
da Regido da Ténica menor). Em 5a, a substituta (Fa#) foi introduzida através da
alteragao da terga (Fa). Em 5b, a substituta (Lab) foi introduzida através da alteragéo
da quinta (La). O Ex.5¢c apresenta as duas substitutas combinadas produzindo um

acorde com terga maior e quinta abaixada (b5). Em 5d apresenta o Il grau com a
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terca maior (Fa#), nona abaixada (Mib),e fundamental omitida, resultando em um

acorde diminuto.

a) b) ¢ d) ¢) Vj g
o) | | | | ¥ o |
)’ 4 1T 1T = 110416 ) 1T 104 (6] 1AL S ud 1T e 1}
Y At e | 11 € 1. €Y 11 1. € 11 [§] 1) [$ ] H—1 ) 11 | L= 1]
[ £ WA S<Yy LDOCY €3 LDy <y 1Y 1A [®] 11 r [$ ] 11 Yy [$ ] 1}
ANIV4 € el §] <€) N 2€y U <€) 4 <€ 1Y [§ )] 11 ot [§ ] 1 1| <) [ § ] |1}
T T O TO T O T O TG TG O
6 4 6
5 3

Ex.5a,b,c,d — Transformagées do Il grau — Extraido do Ex. 50 de Fung¢bes Estruturais da Harmonia
(2004), p.55.

Na teoria de Schoenberg, admite-se que nao seja possivel a alteragdo das
fundamentais. Em varios momentos Schoenberg rejeita essa possibilidade
caracterizando-a como absurda*’. Porém, excegdes sdo encontradas como para o
acorde Napolitano, que ndo é considerado transformagéo do |l grau, mas, acorde

inteiramente emprestado da Regido da Subdominante menor.

O acorde Napolitano representa uma excegdo em relagdo a alteragao das
fundamentais. Sua fundamental seria alterada de Ré para Réb em D6 maior
acarretando em uma contradicdo junto ao sistema de fundamentais néo
alteradas. Isso, entretanto, implicaria em duas fundamentais distintas no
segundo grau. Para evitar esse problema, Schoenberg ndo deriva o acorde
de Sexta Napolitana através da transformagdo, mas sim, como acorde
emprestado in tofo da Regido da Subdominante menor (DUDEQUE, 2005,
p. 78).

Varios acordes cujas fundamentais n&o sao diatdnicas, convivem com a tonalidade,
em contextos como o de Mistura Modal e da Permutabilidade entre Maior e Menor.
Quando introduzidos nesses contextos, ndo sao analisados como transformacao da
fundamental, mas sim, inteiramente emprestados de Regides proximas*. No

exemplo 38b e 38c, de Fungbes Estruturais da Harmonia (Ex.6), o acorde

*3 Cf. (SHOENBERG, 2004, p.55).
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“‘F#m7(b5)” € analisado como #¥ (quarto grau transformado) na Regido da Tdnica de
D6 maior. Essa analise nos leva a admitir que o IV grau de D6 maior, “F7M”, teria
sido transformado através da alteracdo da fundamental, a menos que, “F#m7(b5)”
entre na categoria de “acorde inteiramente emprestado” da Regido da mediante
menor. Note que apesar der analisado como acorde emprestado, a cifra analitica

utiliza o algarismo romano cortado.

b) ¢
o) |
A I = s —1 I f I a5 I
[ an YA O Il | =] L I 1T | [
A3V = = | = P=| | o) 1~ = |y 1
d b b
etc...
§ 4 4 w
O i I I = I T bt | = b | I
7€ { I I - i I I
| o | = I 1T | T I
#
@ I VI 1V III AvAS VI 1 1 VI B VH
@ v \Y VI VI IV I v

Ex.6 — Extraido do Ex. 38b,c de Fun¢ées Estruturais da Harmonia (2004), p. 40

a1 Im7(b3) 17(b5) 17(b9) 17(b9,b5) )
:)v & R =1 i — —— 4 758 1l
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9 ‘f’(, I Iﬂ() ] IU(, T IU(' T [U 8 I ‘f’l l)g I L\\ bg |
Q)\/ [$ ] I [$ ] 1 [$ ] I € 1 I I 1]
d V7 vm7 Vm7(bS) V7(b5) V7(b9) V7(b9,b5) bV
ha 8 58 5 |bg |i-.l7ﬁ |L.||)o |
©8 i 8 i B & E= J
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13 ﬁﬁg 1 (Iq)(l-ﬁ')-g- 1 ﬁ(\gln_g_ T ﬁﬁg 1 ﬁ(gig 1 Lﬁ) 8 1

Ex.7 — Transformagdes dos graus do Campo Harménico Diatdnico Maior

4 Cf. Topico 3.4.2
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O Ex.7 demonstra as transformagdes dos graus do Campo Harménico Diaténico

Maior, e o Ex.8, as transformag¢ées no Campo Harmdnico Diaténico Menor.

b) Im7(b5) W7(b5) 17 7(b9) 7(b9) W(bobs) (b1
] 4 o I
N R P E——— P K 3 n
Q) O o O T (' ) n(. ) (r ) (r )
¢ bIIIm7(bS)  bHI7(b9) d) IVm7 V7 IV7(b9)
] i 4 o
Q)U I ) 1< Ky T ( ) )
¢ V7 V7(bS) Vm7(bS) V7(b9) V7(b9,b5)
S8 P8 |P8 o= 8 f
Y] N 3 i
) bVITM b7 g bVvIl7 bMVH7(b9)
N1 o ba g
A "8 —8 e Hres f
'\my L 2§ ) I ) { ~F I b ) ”
e @)

Ex.8 — Transformagbes dos graus do Campo Harmdnico Diaténico Menor

3.2.5 Notacao do Campo Harmonico Diaténico e dos Acordes Transformados

Sobre a notagédo dos acordes transformados, faremos algumas modificagbes com o

intuito de promover convergéncias com as notagdes da Musica Popular.

Os acordes transformados através das substitutas sdo assinalados, por Schoenberg,

com algarismos romanos riscados. Por exemplo, H, significa “Segundo grau

transformado”. O algarismo romano se refere a fundamental do acorde, seja ela

omitida ou n&o, e as notas substitutas introduzidas n&o s&o indicadas na cifragem.

DUDEQUE (1997) afirma que a n&o indicagdo das notas substitutas é: “justificavel

uma vez que Schoenberg analisa a harmonia sempre relacionando as fundamentais
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ao centro tonal” (DUDEQUE,1997, p.7), e que as referéncias as notas substitutas
encontram-se nos textos das analises, e além disso Schoenberg se preocupa mais
em analisar Regides tonais que acordes. A seguir, apresentamos uma verséo

alternativa, e logo apods procuraremos justificar as modificagdes.

Primeiramente, conforme o Ex.9, demonstramos como os graus diatbnicos sao

assinalados no modo Maior.

Ex.9 — Campo Harmédnico Diaténico do modo Maior

A escala menor apresenta-se de trés formas:

a) Menor Natural: com o VI e o VIl graus abaixados, (Ex.10);

b) Menor Harmoénica: com o VI grau abaixado e o VII elevado (Ex.11a);

c) Menor Melddica ascendente: com o VI e o VII graus elevados (Ex.11b).

Para diferenciar os graus VI e VIl elevados ou naturais, usaremos “#” e “b” antes do
grau, sem parénteses. Consequentemente o Ill grau também sera antecedido por

“b”. Assim:
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Ex.10 — Campo Harmdnico Diaténico do modo Menor Natural

Os graus elevados seréo identificados com o simbolo h

a) Im(7M) m7(b5) bHI7M(#5) IVm7 V7 bVITM hVHo
22 b
o) | o | Q <
e — . § T — I * SS— T R E— . S— R S —— - S—
(&8 Y o8 P8 R = !
g (3] 224
b)
Im(7M) IIm7 bIH7M(#5) V7 V7 hVIm7(b5) hV[I7(alt)
290 | o L Q |
e N s E— * S— ¢ J— © S— § E— = —
&8 & R 8 R: =2 — !
o 8 8 36

Ex.11 a,b — Campo Harménico Diaténico do modo Menor com VI e VIl graus elevados

Quando o grau nao se apresentar como originalmente seria no Campo Harménico

Diatonico, seu simbolo levara um trago (M), e em seguida estara assinalada sua

estrutura resultante (Mm7(b5)). Se esse grau for emprestado de uma Regido vizinha

— através de Mistura Modal — e surgir como se tivesse a fundamental alterada, o

simbolo (#) ou (b) sera colocado, entre parénteses, antes do grau. Por exemplo,

se

sob IV7M do modo Maior surgir o acorde “m7(b5)”, como na FIG.6, este sera

indicado como (#)Mm7(b5), para demonstrar sua nova configuragao. O simbolo “(#)”

antes do grau indica sua situagdo em relagdo a Ténica da Regido em que

encontra. Portanto, “(#)Mm7(b5)”, representa e analisa a situagao desse grau.

se
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A interpretagdo dessa simbologia deve dialogar com a Regido na qual os graus
estdo sendo analisados, e obviamente, depende da relagdo com a simbologia
adotada para o Campo Harmdnico Diaténico do modo Maior e do modo Menor. Os
QUADROS 4 e 5 ilustram como podem ser distinguidas através da simbologia:

acordes diaténicos, acordes emprestados e substitutas cromaticas.

QUADRO 4

Interpretagédo da simbologia no Campo Harmdnico Diaténico Maior — exemplo em Dé-maior

Simbologia Significado

I7M indica que o acorde contém a fundamental
diatbnica sobre o primeiro grau e n&o contém
nenhuma substituta

11y indica que o acorde contém a fundamental
diatbnica sobre o terceiro grau, porém sua
estrutura difere da estrutura do Campo
Harménico Diaténico maior. Indica que o acorde
contém a substituta Sol#;

Hm7(b5) indica que o acorde contém a fundamental
diatbnica sobre o terceiro grau e a substituta Sib

H7(b5) indica que o acorde cont¢ém a fundamental
diatbnica sobre o terceiro grau e as substitutas
Sol# e Sib;

(b)H7TM indica que o acorde contém a fundamental

emprestada de outra Regido. As notas Mib e Sib
sao substitutas cromaticas




Interpretagédo da simbologia no Campo Harménico Diaténico Menor — exemplo em D6-menor

QUADRO 5

Simbologia

Significado

bllI7TM

indica que o acorde contém a fundamental
diatbnica sobre o terceiro grau do Campo
Harmbnico Diatbnico menor, e n&o contém
substituta

gVim7(b5)

indica que o acorde contém a fundamental
diaténica sobre o sexto grau elevado do Campo
Harmbnico Diatbnico menor, e n&do contém
substituta

()7 (b5)

indica que o acorde contém a fundamental
emprestada de outra Regido. Contém a
substituta Mi natural

(b)H7TM

indica que o acorde contém a fundamental
emprestada de outra Regido. Contém a
substituta Réb

b7 (b5)

indica que o acorde contém a fundamental
diatbnica sobre o terceiro grau do Campo
Harmbnico Diatbnico menor, e as substitutas
Sibb (L&) e Réb;
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Justificamos essa simbologia alternativa no fato de ela evidenciar dados relevantes

as praticas da musica popular, entre elas a elaboragao de arranjos, a improvisagao e

a interpretacado de leadsheets. Principalmente em relagdo a interpretacio, torna-se
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justificavel a preocupacéo em evidenciar, na notagdo da analise, ndo s6 as Regides

tonais, mas também os acordes na notacido da analise.

3.2.6 Regides e Regides Intermediarias

3.2.6.1 Regides

As Regibes sdo segmentos da tonalidade tratados como se fossem tonalidades
independentes. Como consequéncia logica do principio da Monotonalidade, o
conceito de Regides fornece a compreensao da unidade harmdnica de uma peca
através de suas relagcbes com a Toénica. Em Fungbes Estruturais da Harmonia,

Schoenberg esclarece o conceito de Regides:

(...) segmentos que antigamente seriam considerados como outra
tonalidade, sdo apenas Regides, um contraste harménico interno a
tonalidade original” (SCHOENBERG, 2004, p.37).

As relacdes das Regides com a Tonica, diferem de acordo com a Tonica da pega, se
Maior ou Menor. Schoenberg desenvolveu um quadro, chamado “Quadro de
Regides” (FIG.1), onde estas s&o apresentadas por meio de simbolos que indicam
suas respectivas relagdes com a Toénica. Os simbolos s&do abreviagdes que
descrevem a fungdo das Regides. Na FIG.2, o “Quadro de Regides em Maior”, é
apresentado com as abreviagdes das relagbes das Regides com a Tdnica. Logo
abaixo, na FIG.3, sdo demonstradas as notas centrais das Regides de D6 maior,
correspondentes as relagbes mostradas no quadro anterior. A partir desse ponto do

nosso trabalho, indicaremos as Regides através de seus simbolos.



smM
MSM

QuaADRO DE REGIOES

mSM

SMSM M

sm

smSM
MS/T
SMS/T
smS/T

T =Tonica

D = Dominante

SD = Subdominante

t = Ténica menor

sd = Subdominante menor
v = Quinto menor

sm = Submediante menor
m = Mediante menor

SM = Submediante maior
M = Mediante maior

dor

SD

ABREVIATURAS

sd M,
Np

Np = Napolitana

dor = Dérico

§/T = Supert6nica

M, = Mediante maior abaixada
SMj,= Submediante maior abaixada

DM, = Dominante da Mediante maior abaixada

m), = Mediante menor abaixada
sm}, = Submediante menor abaixada

vm), = Quinto men. da Mediante men. abaixada

[Atencdo: as letras maitisculas referem-se s regides maiores; as mintisculas, as menores|.
Cf. “Quadro de Graus”, p. 219.
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FIGURA 1 —“Quadro de Regides em Maior”, extraido de Fung¢bes Estruturais da Harmonia (2004), p.

38

SolyM REp M
SOl#m & % SOIM S , = Rébbm
D(é 3M MiM Mim ol m SipM" Si,m Solj, M
DS g Sall m
Dé yM Sol}, M
Dé g :

¥R giM |Lam D6M Dém| MipM Mipm Sol}, m
B M D6, M
K jm Dé}, m
HgM D4}, M
Fgm  péM Rém |BM| Bm  LspM Lipm Débm
SiM ), M
Sim Ré|, M F| m

FIGURA 2 —“Quadro de Regides em Maior”, exemplo em D6 maior. Extraido de Fungbes Estruturais
da Harmonia (2004), p. 39
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DUDEQUE (2005) elabora uma interpretagcéo clara quanto a estrutura e disposigao
do Quadro de Regides®. Sugere que as relagdes com a tdnica, mostradas através
das abreviagdes de suas fungdes, sdo estruturadas de duas maneiras: 1) Relagdes
verticais: Onde estdo as relagbes obtidas pelo circulo das quintas; 2) Relagdes
horizontais: Onde estdo as relagdes paralelas (hombdnimas) e as relagdes relativas.
Ainda acrescenta: a) A distancia das relagdes entre as Regides € determinada pela
distancia entre as Regides e a cruz central; b) No lado direito estdo as Regides
relacionadas e/ou derivadas da Regido Subdominante, enquanto no lado direito,

estdo as Regides derivadas da Regido da Dominante.

QUuADRO DE REGIOES EM MENOR?
abT ol 0D my My
m [ M t T| smy SMy
sm SM sd SD
Np
Sol M | Mi m I Mi M Dé#m Déz;]\/f
Dé m [ D6M Lim LiM l Fé#m Fé#M
Fim Fi M [Rém ] R¢ M
Si, M

FIGURA 3 —“Quadro de Regides em Menor”, extraido de Fungbes Estruturais da Harmonia (2004) p.
49.

As relagbes das Regibes com a tbnica, no modo Menor, sdo estruturadas conforme

o “Quadro de Regides em Menor” (FIG.3).

> Cf. (DUDEQUE, 2005, p.102).
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Em Menor, o numero de Regides diretamente relacionadas a Tdnica € pequeno, pois
esta ndo detém um controle tdo direto sobre suas Regides como no Maior. Isso se
deve ao fato de que, devido a sua derivacdo do modo Edlio*®, seu estabelecimento
enquanto tonalidade se da via utilizagdo das sete notas da escala diatonica (Jonio).
Assim, esses tragos caracteristicos do Jénio sdo gerados, na tonalidade Menor, por
meio de alteragbes dos sexto e sétimo graus. Desta forma, a Tonica menor (L&
menor‘”) estaria mais suscetivel a promover modulagcdo ou mudar de Regiao,
principalmente para sua relativa maior, a Mediante maior (D6 maior), através da
Subtbnica (Sol maior). Por outro lado, como observa DUDEQUE (2005, pp.102-3),
as relagdes da Tonica menor com as Regides cujas modulagbes s&do obtidas
indiretamente, como a relativa maior (Mediante maior), sdo ofuscadas, pelo potencial

de fungdo de Dominante e polarizador dessas Regides Intermediarias Maiores.

3.2.6.2 Regides Intermediarias

Regibes Intermediarias podem ser entendidas como Regibes momenténeas,
definicdo encontrada em Exercicios Preliminares em Contraponto (2001). Também
podem ser compreendidas como Regides com fungdo de conectar Regides
indiretamente relacionadas. Em Fungbes Estruturais da Harmonia (2004),
Schoenberg demonstra que a conexao entre a T (D6 maior) e a M (Mi maior), se da
através da Regido Intermediaria m (Mi menor). As Regides Intermediarias s&o
utilizadas para promover transicdes suaves e graduais entre Regides indiretamente

relacionadas ou remotas™®.

*® Derivagao sugerida pelo tedrico vienense Simon Sechter.
" Para maior clareza, indicaremos o raciocinio sobre um centro tonal Menor em La.
8 Ver Topico 3.2.6.3.
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Em Harmonia (1999), ainda sem utilizar o conceito de Regides, Schoenberg fala

sobre modulagao através da intervencao de tonalidades intermediarias.

A identificagdo de uma Regido como intermediaria dependera de dois fatores,
identificados por DUDEQUE (2005, p.103): 1) seu estabelecimento, ou n&o: 2) sua
duracdo. A maior caracteristica de uma Regido Intermediaria é seu carater
passageiro e conector. Poderiamos dizer que, para uma Regido Intermediaria, mais
vale a utilizag&do funcional de suas caracteristicas do que seu estabelecimento como
Regido contrastante dentro da pega. A Regi&o Intermediaria desempenharia o papel
de criar uma area neutra capaz de proporcionar o giro em diregdo a Regido que se

gueira alcancar.

Por isso, de certa forma, devemos observar o movimento de Regides sob 0 mesmo
ponto de vista dos movimentos dos acordes. As Regides Intermediarias fazem parte
de um pensamento de prolongagdo tonal que surge da idéia de sucessédo e
progressédo harmoénica. A primeira ndo produz movimento tonal e, portanto, prolonga
uma toénica ou harmonia qualquer, a segunda sim, produz movimento tonal e tem um
objetivo tonal. E nesse sentido que as Regides Intermediarias devem ser
percebidas, podem ser uma Regido que produz uma sucessdo harménica, portanto,
prolongando uma Regido qualquer, ou podem promover movimento tonal,
produzindo uma progresséo, e se dirigindo a outra Regido tonal. A utilizagdo de
Regides Intermediarias apoia-se em recursos como a Permutabilidade entre o Maior

e 0 Menor*®, como no exemplo abaixo:
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a) Conexao entre T (D6 maior) e SM (La maior): T —[sm] — SM. A Regido
Intermediaria [sm] (La menor), € relativa menor da T (D6 maior), e

homénima da SM (La maior).

b) Conexao entre T (D6 maior) e SMb (Lab maior): T — [sd] — SMb. A
Regido Intermediaria [sd] (Fa menor), relaciona-se com a T (D6
maior), através da Permutabilidade entre Maior e Menor, e é relativa

menor da SMb (Lab maior).

c) Conexao entre T (D6 maior) e Mb (Mib maior): T — [t] — Mb. A Regido
Intermediaria [t] (D6 menor), € homoénima da T (D6 maior), e relativa

menor da Mb (Mib maior).

Conforme dito anteriormente, o movimento entre Regides pode obedecer ao padréo
das Sucessobes, produzindo prolongagdo de uma Regido. O exemplo abaixo ilustra

algumas possibilidades:

T — [dor] — T : Prolongagao através de movimento vizinho

T — [sm] — SD : Prolongagéo da funcéo ténica

Em Fungbes Estruturais da Harmonia (2004), Schoenberg sugere como algumas
Regides indiretamente relacionadas, em Menor, podem ser alcangadas por Regides

Intermediarias.

9 Ver Topico 3.4.2.



QUADRO 6

o7

Regibes Intermediarias que podem funcionar para conectar Regides Indiretamente relacionadas,
segundo indicagao de Fungbes Estruturais da Harmonia (2004) , p. 97

Regiao de partida

Regiao Intermediaria

Regiao alcangada

t (D6 menor)

M (Mib maior)

m (Mib menor)

t

SM (Lab maior)

sm (Lab menor)

D (Sol maior)

m# (Mi menor)

D (Sol maior)

M# (Mi maior)

T (D6 maior)

sm# (La menor)

T (D6 maior)

SM# (La maior)

SM (Lab maior)

Np (Réb maior)

D (Sol maior)

smD (Mi menor)

D (Sol maior)

SMD (Mi maior)

M (Mib maior)

subT (sib maior)

sd (Fa menor)

SD (Fa maior)

DUDEQUE (2005, p.104), estabelece a distingdo entre dois tipos de Regides: 1)

aquelas que definem uma nova area tonal: 2) aquelas que n&o definem. As Regides

Intermediarias ndo se estabelecem e, portanto, ndo definem uma nova area tonal.

Apenas utilizam suas caracteristicas para promover uma conexao, como uma

progressdo, ou uma prolongagéo, Como uma Sucesséo.

3.2.6.3 Classificagao das Relagdes entre Regides

As Regides sao classificadas de acordo com a maneira que se relacionam com a

Tonica. Essas relagbes devem ser analisadas separadamente no modo Maior € no
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Menor pois, em cada uma, obedecem a critérios diferentes. Apresentaremos as
classificagbes como demonstradas em Funcgdes Estruturais da Harmonia (2004),
Exercicios Preliminares em Contraponto (2001) e Models for Beginners in
Composition (1943). Em Models for Beguinners in Composition (1943), Schoenberg
organiza as Regides no Modo maior, em quatro grupos: 1) Regides derivadas dos
seis modos; 2) Regibes baseadas na relagdo da Ténica com sua Subdominante
menor; 3) Regides derivadas da Tonica menor; 4) Regides baseadas na

Permutabilidade entre os modos Maior e o Menor.

QUADRO 7
Classificagdo das Regides do modo Maior, conforme demonstragéo de

Models for Beginners in Composition: Syllabus and Glossary (1943),, p 14-5.

Relagao Regides
Derivada dos seis modos dor, S/T, m, Sd, D, sm
Baseada na relagdo da Ténica com a Subdominante menor Np, Mb, sd, SMb
Derivada da Ténica menor T, v menor
Baseada na Intercambialidade Maior/ Menor M, SM

No modo Menor, as relacdes s&o classificadas através de trés derivacdes: 1)
Relagbes derivadas da Relativa maior ; 2) Relagdes derivadas da Tonica maior; 3)

Relagdes derivadas da Subdominante menor.
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QUADRO 8
Classificacdo das Regides do modo Menor, conforme demonstragao de

Models for Beginners in Composition: Syllabus and Glossary (1943) p. 14,15

Relagao Regides
Derivada da Relativa Maior M, SD, v menor, sd
Derivada da Tonica Maior T, m(*), M(*), SD(*), D, sm(*), SM(*¥)
Derivada da Subdominante menor Np, m(*), sm(*)
Muito Remotas (excluidas) dor, S/T

OBS: As Regides marcadas com (*), sdo mais remotas, contudo, foram consideravelmente usadas na
Musica CLassica

Em Fungbes Estruturais da Harmonia (2004), Schoenberg elabora uma
classificagdo, que caracteriza as relagbes pela sua distancia, (Proxima, Remota,
Distante), e pela necessidade de intermediacao (Direta, Indireta). Sdo estabelecidas
cinco Categorias: 1) Direta e Proxima; 2) Indireta, mas Préxima; 3) Indireta; 4)

Indireta e Remota; 5) Distante.
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QUADRO 9
Classificagdo das Regibées do modo Maior, conforme demonstragéo de

Fungbes Estruturais da Harmonia (2004) p. 91

Categoria | Denominagao Regides
1 Direta e SD, D, sm, m
Préxima
2 Indireta, mas | A. Por meio de uma Dominante em t,sd,v,SM, M
. comum
Préxima
B. Por meio de transposigao Mb, SMb
proporcional®
3 Indireta mb, smb, MM, mM, SMsmb, smsmb
4 Indireta e Remota Np, dor, S/T, DMb, vmb
5 Distante SMM, smM, MSM, mSM, SMSM, smSM, MS/T,

mS/T, SMS/T, smS/T, Mvmb, mvmb, SMvmb,

smvmb, Mmb, mmb, SMmb, smmb, Msmb, msmb

QUADRO 10
Classificagdo das Regiées no modo Menor, conforme demonstragéo de

Fungées Estruturais da Harmonia (2004), p. 98

Categoria | Denominagao Regides

1 Préxima MT,v,sd

2 Indireta, mas D, SM
Préoxima

3 Indireta m, sm, SD

4 Indireta e sm#, SM#, m#, M#, subT, subt, Np
Remota

5 Distante Todas as demais Regides

%0 Transposigéo proporcional: A relagdo da T com as regides Mb e SMb tem como base a relagdo da t
comaTedasdcoma SD.




61

DUDEQUE (2005), aponta uma aparente inconsisténcia, sob o ponto de vista do
principio das notas comuns, na classificagdo da Categoria 4, do modo Maior.
Observa que, ao classificar a Regido dor como remota, Schoenberg estaria
desconsiderando o principio das notas comuns®’, uma vez que esta Regiao contém
cinco notas em comum com a T em sua forma harmonica, e seis notas em sua forma
melodica ascendente ou descendente. De acordo com DUDEQUE (2005, p.112.
nota de rodapé), “A Regido Ddrica é classificada como indireta e remota,
provavelmente porque esta é considerada em relagao a SD, e este fato determina
sua relagédo e distédncia da Regido tonica”. Os QUADROS 11 e 12, apresentam as

Regides classificadas como Proximas em Exercicios Preliminares em Contraponto

(2001).
QUADRO 11
Classificagdo das Regiées no modo Maior, conforme demonstragdo em
Exercicio Preliminares em Contraponto (2001), p. 99
Categoria | Denominagao Regides
1 Proxima SD, D, sm, m, dor
QUADRO 12
Classificacdo das Regides no modo Menor, conforme demonstragao em
Exercicio Preliminares em Contraponto (2001), p. 99
Categoria | Denominagao Regides
1 Préxima V, sd, subT, M, SM

1 Cf. Topico 3.2.1
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DUDEQUE (2005), apresenta uma alternativa coerente com as trés classificacoes

apresentadas neste topico.

A classificagao das areas tonais parece atuar de modo que a categoria de
relagdes proximas seja aplicada aquelas Regides que atuem conforme a
sintaxe da D, SD, sm e m; depois, as Regides da Np, S/T e dor, que séo
compreendidas como areas tonais de aplicagdo por uso comum. Através da
Intercambialidade Maior/Menor, as Regides da t, sd, v menor, SM, e M,
também séo consideradas proximamente relacionadas a Ténica. O proximo
nivel de relagdo (Indireta, mas Proxima), aplica-se as Regides derivadas da
Tbénica menor, Quinto-menor, e Subdominante menor, e aquelas Regides
que apresentam alteragdes na fundamental da Regido. Finalmente, todas
outras Regibes resultam, em relagdes distantes. (DUDEQUE, 2005, p.112)

A inclusdo das Regides Np, SIT, e dor na categoria de relagdes proximas e de
aplicacao por uso comum, coincide com a classificacdo em Models for Beginners in
Composition (1943)°?. DUDEQUE (2005) observa, ainda, que a situagdo especial da
Regido Np no Quadro de Regides do Maior (FIG.1), denotaria que esta relagao
ambigua seja derivada da pratica comum. Assim, as relagbes da Dominante e
Subdominante, as Relativas, as provenientes da Intercambialidade Maior/Menor e as

de “Pratica comum”, seriam consideradas de grande afinidade com a Ténica.>®

%2 cf. QUADRO 11, e SCHOENBERG (1943, Glossario, p. 15)

%3 Essa concluséo de Dudeque corrobora com a afirmagao de Salzer sobre os movimentos
estruturais. Progressbes baseadas na progressdo de Fundamentais | -V — | ndo sao as Unicas
estruturas sobre as quais os movimentos encontram expressao. Isso é especialmente verdadeiro na
musica de hoje que tende a evitar a concepg¢ao harmdnica inerente a relagédo ténica — dominante
(SALZER, 1982, p. 26)
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QUADRO 13
Classificagdo das Regibes do modo Maior, conforme demonstragcéo de

Music Theory and Analysis in the Writings of Arnold Schoenberg (2005) p.112

Categoria | Denominagao Regides
1 Diretas e A. Por meio de uma Dominante em D, SD, sm, m
. comum
Proximas
B. Aplicagao por uso comum Np, S/T, dor
C.Permutabilidade Maior/Menor sd, t, v-menor,
S/T, SM, M
2 Indiretas mas | A. Derivadas da t, sd, v- menor Mb, SMb, DMb,
. Np
Proximas
B. Com alteracgao vmb, mb, smb
3 Distantes Todas as demais Regides

3.3 Func¢ao Tonal

DUDEQUE (1997), identifica dois tipos de fungbes tonais no pensamento
schoenberguiano: a Fungdo Especifica e a Fungdo Geral. A primeira refere-se as
notas e acordes, e a segunda refere-se a utilizagdo das fungdes especificas das

notas e acordes para afirmar ou contradizer uma tonalidade.

A Funcao Especifica das Notas consiste em relacionar as notas aos graus de uma
escala relacionada a tonica de uma tonalidade ou Regido tonal. Por exemplo: A nota
(Sol#), em D6 maior , poderia assumir a fungao especifica de VIl grau (sensivel) da

Regido da sm (La menor). Outro exemplo: A nota (Fa#), em D6 maior , poderia
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assumir a funcdo de VI grau da Regido sm (La menor), ou, em outro contexto, a

fungéo de VII grau da Regido D (Sol maior).

A Funcédo Especifica dos acordes é expressa pela relacdo de sua fundamental com
um determinado centro tonal, ou Regido. Da mesma forma, um determinado
segmento de uma Regido € relacionado a um centro tonal como se fosse um grau

de uma escala, incluindo a fungdo dos acordes e notas.

3.3.1 Funcgoes Especificas

3.3.1.1 Funcao Especifica das notas

Uma nota individual possui a capacidade de expressar uma tonalidade se assumir a
funcdo de determinados graus caracteristicos. Os graus caracteristicos sao
responsaveis por estabelecer e diferenciar as tonalidades. No Modo maior s&o o 4*

e o 7* graus; e no Modo menor sao o 6* e 7* graus elevados.

QUADRO 14

Graus caracteristicos nos modos Maior e Menor

Modo Maior \Y VII

Modo Menor (h)VI (h)VII

Essas notas possuem sua funcéo especifica independentemente do acorde ao qual
esteja ligada. A Funcédo Especifica das Notas esta diretamente relacionada aos

processos de substituicdo cromatica e quase-diatdnica. A substituicdo quase-
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diaténica, em especial quando executada pelo processo da Neutralizacdo®. A
neutralizagcdo ou a falta dela determina a fungdo de uma nota como substituta

cromatica (centripeta), ou substituta quase-diatonica (centrifuga).

3.3.1.2 Funcgao Especifica dos acordes

Na teoria schoenberguiana, a fungdo de um acorde é dada pela sua fundamental,
que define sua relacdo com um centro tonal. As fundamentais estao fixadas sobre os
graus da escala de referéncia — Maior ou Menor —, e séo identificadas com os homes

tradicionais de funcdo tonal, conforme quadro abaixo:

QUADRO 15

Nomes das fung¢des das Fundamentais dos acordes

Funcgao Modo Maior Modo Menor
ténica I I
supertdnica Il Il
mediante Il bl
subdominante vV \Y,
dominante \% Vv
submediante Vi bVI
subtdénica _ bVl

O lugar que a fundamental do acorde ocupa, dentro da escala, determina sua
relagdo funcional com a tbénica. Esta relagdo independe da configuragado do acorde.

Por outro lado, deve-se estar atento a outros fatores que determinam o

% Cf. Topico 3.2.3.
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estabelecimento de uma funcdo em um acorde: a) seu contexto®™; b) a nogdo de
Regido. O primeiro fator esta ligado a relagdo do acorde com os acordes que o
antecedem ou que o sucedem. Esta relacdo pode promover uma sucessdo ou uma
progressdo®, e com isso determinar o significado harmoénico desse acorde. O
segundo fator implica no conhecimento do campo harménico e das notas
caracteristicas das Regides, que podem estar atuando no contexto, quer no sentido
de se estabelecerem — como contraste, quer no sentido de passagem — como

Regides Intermediarias — , conectando ou prolongando Regides”’.

Finalmente, a determinacdo da funcédo especifica de um acorde deve observar os

principios da Transformacao e da Transferéncia de fungao.

3.3.1.3 Principios da Transferéncia de fungao e Transformacgao de acordes

Dentro do pensamento schoenberguiano, as relagdes tonais e funcionais sao
influenciadas por dois fenébmenos harménicos: a) Transformacéo; b) Transferéncia
de funcdo. “Transferéncia sugere uma fungdo movel, enquanto que transformacéo
nao admite substituicdo da fundamental e € baseada nas sete funcgdes fixas dos sete
graus da escala” (DUDEQUE, 1997, p. 9). Por exemplo: um acorde pode surgir
fundamentado sobre um determinado grau da escala de uma Regido, ser
transformado e seguir sua tendéncia rumo a outras Regides. Mesmo que a
configuracdo do acorde contenha notas transformadas, a fungao especifica da sua

fundamental permanece inalterada, indicando sua relagdo com a ténica. Por outro

°° Neste trabalho, dedicamos o Topico 3.4. para o assunto “Contextos Tonais”, onde procuramos
reunir exemplos de varios contextos recorrentes nas analises dos nossos referenciais tedricos.
® Cf. Tépico 3.2.2.

%" Cf. Tépico 3.2.6.2.
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lado, ao seguir suas tendéncias rumo a outra Regido, sua fundamental adquire nova

funcdo e deve ser analisada na Regido a qual esta atualmente relacionada.

A Transformagao, produzida pelo processo da substituigdo, acarreta uma nova
configuragcdo de um dado acorde sob um grau diatdnico. Depois de assumir sua
nova configuragao, esse acorde tende a imitar modelos convencionais de movimento

de fundamentais.

Essa tendéncia pressupde a transferéncia de uma fungao, de outro grau escalar, ao
grau transformado. No Ex. 12, o acorde sob o | grau (c.3) foi transformado atraves
da introdugdo cromatica da substituta Sib. Essa nova configuracdo (acorde de
sétima da Dominante) tende ao movimento tipico da fungcdo do V7 grau diatdnico,

funcdo Dominante. Essa fungao é transferida para o | grau transformado.

C7Mm  Am7 Dm7 G7 Em7 C7 F7Mm Dm7 G7 C7™M
1 9 2 3 4 5 6
y AN ()
J 7z Z £ 3 bz _l& 2 3 5
T
Modelo V7 I
) 7z 7 Z - -
7€ - 2 o) 2 o)
> =
@® T
I7M  VIm7 IIm7 V7 IIm7 17 IVIM IIm7 V7 "™

Ex.12 — Transformagao e Transferéncia de fungao com modelo V7 -/

No Ex.13, o V7 grau (c.3) foi transformado através da introdugdo cromatica da
substituta Sib, adquirindo a configuragdo Gm7. Essa nova configuragdo tende a

imitar os modelos IIm V7, ou IVm V. Nesse caso Gm7 imitou a fungao de llm grau
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cadencial, em diregdo ao | grau transformado em 17. Houve a transferéncia da

Funcgéo do llm e V7 graus aos graus Vm7 e |7 transformados.

C7M Am7 Dm7 G7 Gm7 C7 F7M  Bm705E7 Am7 Gsus G7 C7M
]h 2 3 4 5 6 7 8
P A |
= et
o £ (¥ Bz ls (207 | 2 (2 & |8
Modeld IIm7 V7 | 1 T ™
— Modelo [Im7(s) V7 Im
o) F = 7 O i Z F © [0
7 A W7 o = | P= [® ]
& & ‘\ O = ©
N TN 7N TN
@ I7M VIm7 IIm7 V7 ¥m7 ¥ IVIM VIm705) H7  VIm7 Vsus V7 I7TM

Ex.13 — Transformagao e Transferéncia de fungado com modelo IIm7 - V7 — |

Outras possibilidades poderiam surgir a partir desse mesmo acorde menor. O Ex.14,
no c.3, demonstra a imitagdo do modelo IVm V |, fazendo com que ao Gm7 siga-se o

A7, preparando o Dm.

C7M Am7 Dm7 G7 Gm7 A709 Dm Bm7(5) Em7b5) A7 Gsus G7 C7M
2 3

~
D>

4 5 6 7 8

A !
A\S> m— Z: — . © o) — g = <
o 2 S e | { R - % o

Modelo IVm V7 |Im 7

[Vm V Modelo [[Im7(b5) V7 IV
Yo 2 8 = = g
Z = ~ P=Y — [ © ]

/—\—\ /\ @ /—\

IT™™ VIm7 HIm7 V7 ¥m7 M7 IIm7 VIIm70s5) Hm7@s)-M7 Vsus V7 "™
L 1 I

Ex.14 — Transformagéao e Transferéncia de fungdo com modelo IVm7 — V7 — |
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“Transformagdes que alteram a quinta justa em diminuta tendem a ser seguidas por
uma triade maior, de acordo com o padréo Il V em menor” (SCHOENBERG, 2004,

p.62). O Ex. 14 ilustra essa tendéncia no c.6, com o Il grau transformado.

O procedimento de imitacdo dos modelos, e consequentemente transferéncia de
funcdo, € responsavel por um grande enriquecimento das relagées dentro do

sistema tonal.

3.3.1.4 Notacao das propriedades funcionais especificas

Neste tépico vamos procurar uma notacdo que traduza os principios da
transformacao e da transferéncia de fungdo. Uma vez que a transferéncia de fungao
ocorre, na maioria das vezes, como imitacdo dos modelos cadenciais, adotaremos
os sinais analiticos que caracterizam os passos de uma cadéncia utilizados no

modelo de CHEDIAK (1986), onde:

1) Resolugdo V7 I — a seta continua indica resolugdo com movimento de
quarta ascendente ou para indicar resolugdo de uma Dominante

disfarcada.

2) Il cadencial — o colchete continuo liga o llm (fungcdo Subdominante) ao
V7 (fungdo Dominante) por movimento de quarta ascendente, para

caracterizar o vinculo entre os graus lIm V7.

| S
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Para o nosso modelo importa apenas a seta continua “ para indicar o
movimento da sensivel tonal, (fungdo Dominante) e o colchete “ “ para indicar o

movimento da sensivel modal, (fungdo Subdominante) no movimento cadencial.

Para fazer melhor proveito dos sinais analiticos, faremos algumas consideragdes

sobre o modelo cadencial.

1) cada tom contém uma sensivel tonal — representada pelo sétimo grau da

escala — que resolve ou se dirige para o tom;

2) cada tom contém uma sensivel modal — representada pelo quarto grau da
escala — que resolve ou se dirige para a terga definidora do modo maior ou

menor;

3) a sensivel tonal é uma representante em potencial da Regido da

Dominante;

4) a sensivel modal € uma representante em potencial da Regido da

Subdominante;

Além dessas caracteristicas, lembramos do conceito de Schoenberg, onde, num
contexto onde a Ténica seja em D6 maior, a fungdo da nota Si (sensivel tonal) é
isolar a possibilidade da nota Sib — definidora da Regido da Subdominante (Fa
maior) — ser percebida como pertencente ao tom, impedindo uma espécie de

impulso da percepgéo rumo a Regido da Subdominante.

O nosso empenho, portanto, devera concentrar-se em primeiro lugar, em
nao permitir que se estabeleca o impulso rumo a Subdominante: a
sensacdo de Fa-maior. Melodicamente consegue-se isso com a nota Si
natural. O Si pertence a trés acordes: aqueles dispostos sobre o 1ll,V e VII.
Dispomos, portanto, desses acordes para expressdo harmdnica desta
intencdo (SCHOENBERG, 1999, p.199)
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Da mesma forma Schoenberg justifica o uso da nota Fa natural para impedir a
tendéncia rumo a Regido da Dominante (Sol maior). Com isso queremos pontuar o
conceito da funcdo de demarcacado dessas notas. Mesmo considerando, pelo
desdobramento do mesmo raciocinio citado, o movimento Il V | o mais adequado
para estabelecer inequivocamente a tonalidade, Schoenberg acrescenta: “Nao
obstante, também outras cadéncias, mais débeis, podem ser atrativas sob
determinadas condigdes, e por isso discutiremos aqui as aptidées dos outros graus”
(SCHOENBERG, 1999, p. 204). Ainda assim Schoenberg caracteriza o efeito do Il
grau como inabitual, e por isso fraco, o VII também é excluido pelo desuso. Coloca a

disposigédo, como recomendacéo, apenas o VI grau no lugar do Il.

O direcionamento das sensiveis também caracteriza sua funcado dentro do modelo
cadencial. Quando demonstra as notas estranhas ao tom, no capitulo sobre as
Dominantes secundarias, em Harmonia (1999), e no Capitulo 3 de Fungbes
Estruturais da Harmonia (2004), Schoenberg caracteriza quatro alteragdes
ascendentes e uma descendente. Observamos que as alteracbes ascendentes
produzem tendéncias rumo a Regides do lado do circulo das quintas da Dominante,
e a alteragdo descendente tende a Regides do lado do circulo das quintas da

Subdominante®®.

Concluindo, usaremos a seta continua para indicar o passo cadencial produzido

pela sensivel tonal, preferencialmente onde o movimento de fundamentais seja o de

% Essa observacgéo corrobora com o pensamento schoenberguiano de que a Ténica esta o tempo
todo sobre a influéncia de seus satélites, a D e a SD. As condigbes de equilibrio tonal dependem da
tensao entre essas duas forgas sobre a Tonica. Com a interpretagdo de DUDEQUE (2005, p.102)
sobre a disposi¢cdo do quadro de Regibes, onde afirma: “No lado direito estdo as Regides
relacionadas e/ou derivadas da Regido Subdominante, enquanto no lado esquerdo, estdo as Regibes
derivadas da Regiao da Dominante”, podemos acrescentar que as condigdes de equilibrio tonal



72

quarta ascendente. Para indicar a cadéncia deceptiva usaremos a seta continua
cortada. Para indicar o passo cadencial que antecede o movimento da sensivel
tonal, e que se caracteriza por representar a influéncia da Subdominante, usaremos
o colchete. Assim, o conjunto formado pelo colchete e a seta continua indica o
movimento cadencial, mesmo onde nao exista a imitacdo exata do modelo cadencial

-V,oulV- V.

A representacao da fungdo do acorde cifrado se dara por um complexo de sinais que
com suas diferentes associagdes poderdao representar as fungdes especificas
implicitas nas cifras. O Quadro 16 enumera os sinais, seus simbolos e seus

significados.

dependem da tensdo entre as forgas da SD — e suas Regides derivadas ou relacionadas —eda D —e
suas Regibes derivadas ou relacionadas — conforme disposi¢do do Quadro de Regides.



QUADRO 16

Sinalizagéo analitica adaptada e seus significados

Sinais

Simbolo

Significado

Algarismo romano

I7M

Grau diaténico; Esse grau indica a funcéo
da fundamental do acorde configurado
sobre ele.

Algarismo romano cortado

Grau diaténico transformado. Sobre a
fundamental do acorde estd uma nota
substituta.

Configuragao do grau

lm7(b5)

Sobre o grau especificado estda montado
um acorde com a configuragdo indicada.
como o grau ndo esta cortado,
entendemos que a configuragdo é
diatonica.

H7

Sobre o grau especificado estda montado
um acorde com a configuragdo indicada.
como o grau esta cortado, entendemos
que a configuragdo ndo é diatdnica e assim
pode-se deduzir qual seja a nota
substituta.

b ou # entre parénteses

(b)HTM

Esse sinal sempre vira acompanhado do
algarismo cortado. Entende-se que o
acorde foi inteiramente emprestado de
outra Regiéo, provavelmente por
Permutabilidade Maior/Menor.

Seta continua

Indica que o acorde contém uma sensivel
ascendente, usada com propésito
cadencial. Dentro do contexto houve
resolucdo para o alvo sugerido.

Seta continua cortada

Indica que o acorde contém uma sensivel
ascendente, usada com propdsito
cadencial. Dentro do contexto n&o houve
resolucdo para o alvo sugerido.

Colchete Indica que o acorde desempenha o papel
(I— das tendéncias da Subdominante dentro
da cadéncia
Abreviagao da Regiao T Indica o a fungdo da Regido, conforme o

Quadro de Regides
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3.3.2 Funcgao Geral

A conceituagdo de Fungdo Geral é diretamente ligada a expressédo da relagdo dos
elementos especificos a uma determinada tonalidade. Assim, os elementos sempre
estardo atuando no sentido de afirmar ou estabelecer uma tonalidade — fungao
centripeta — , ou, no sentido de contradizer uma tonalidade — fung&o centrifuga. Uma
triade tem, em potencial, uma tendéncia centrifuga, e por isso, necessita da
cadéncia (fungéo centripeta), para anular esse efeito, e proporcionar a centricidade.
DUDEQUE (1997), ressalta a importancia da fung&o tonal na teoria schoenberguiana

guando relacionada ao principio da Monotonalidade:

Este conceito € muito mais amplo e complexo do que normalmente os
tedricos afirmam e parte do principio de que uma obra tonal tem suas
fungbes tonais especificas e gerais relacionadas a uma tonalidade unica
que domina a obra por inteiro, representada pelo principio da
Monotonalidade (DUDEQUE, 1997, p.3).

Carpenter e Neff®, (citado por DUDEQUE, 1997), sugere que, da mesma forma
como a conceito de Monotonalidade engloba todas as tonalidades num sistema
inclusivo, este “envolve uma rede de fung¢des definidas pelos graus da escala, em
que todas as notas, acordes e Regides tonais, cada qual com sua fungao especifica,

sao relacionados a uma ténica central”.

N&do devemos esquecer que para Schoenberg, o acorde deve ser compreendido
como dois elementos: a fundamental e as notas erigidas sobre essa fundamental.
Esses elementos especificos assumem fung¢des gerais independentemente. A

fundamental através da Transferéncia assume fungédo centrifuga, de negacédo a

% SCHOENBERG, Arnold. The Musical Idea and the Logic, Technique, and Art of It’s Presentation.
Editado, traduzido para o inglés, e com comentario de Patricia Carpenter e Severine Neef. New York:
Columbia University Press, 1995.



75

tonica central, pois, faz referéncia a outras ténicas. Por outro lado, as notas erigidas
sobre um grau, quando percebidas como transformadas, isto €, produto da
substituicdo, afirmam que embora tenham um novo direcionamento, possuem

relacdo com a tdnica central.

E nesse sentdo que DUDEQUE (1997, p.9) afirma que os principios da
Transformagéo e da Transferéncia devem ser interpretados como fungdes gerais

complementares.

3.3.3 Acordes Vagantes e Fungao Multipla

Os “Acordes Vagantes” formam uma categoria especial de acordes que podem
assumir a funcdo de vagar ou transitar livremente sobre diferentes Regides

harménicas, gragas a flexibilidade de transformacgao dos graus:

Tais acordes nao pertencem somente a uma tonalidade de forma exclusiva:
mas sim, podem pertencer a varias, a praticamente todas as tonalidades
sem mudar sua forma (SCHOENBERG, 1978, p. 195)%°

Estes acordes sédo derivados das Transformagdes e podem ter fungdes multiplas
devido as suas constituigdes especificas. Os casos mais evidentes sdo os acordes
de sétima diminuta, a triade aumentada e o acorde de sexta aumentada e suas

inversoes.

% Essa passagem é encontrada na traducdo de Marden Maluf: “Denomino semelhantes acordes
Acordes errantes, como ja mencionei certa vez. Nao pertencem exclusivamente a nenhuma
tonalidade, sendo que, sem alterar sua configuragdo (nem sequer é necessaria a inversdo bastando
uma relagéo imaginaria com a fundamental), podem pertencer a muitas tonalidades, muitas vezes a
quase todas” (SCHOENBERG,1999,p.286).
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Na teoria da Musica Popular, a correspondéncia entre Acordes Vagantes recebe o
nome de Substituicdo de Dominantes. Por exemplo, o 1I7 grau de D6 maior, D7,
pode ser transformado com a alteracdo da quinta e da nona, assumindo uma
configuracdo semelhante a Ab7. Em Musica Popular, dizemos que esses acordes
séo substitutos, ou, Ab7 € o sub V7 (Dominante substituto) de D7. Outra maneira de
observar essa relacido, seria através da presenga do mesmo tritono na estrutura
desses acordes. Acordes dominantes que possuem o mesmo tritono sao substitutos
entre si; i.e. sdo Acordes Vagantes correspondentes. As correspondéncias entre os

Acordes Vagantes sdo demonstradas no tépico 3.4.3.1.

3.4 Contextos Tonais

3.4.1 Permutabilidade entre Maior e Menor e Mistura Modal

Seguindo a tendéncia rumo ao enriquecimento da tonalidade, Schoenberg destaca a
Permutabilidade entre Maior e Menor, procedimento também identificado como
Mistura Modal, ou Mode Mixture. Em Harmonia (1999), Schoenberg dedica o
capitulo “Relagbées com a Subdominante menor” para introduzir uma série de
acordes, relacionados a esta Regido, a colegao diatdbnica. Em Fung¢bes Estruturais
da Harmonia (2004), trata de maneira mais sistematica da introdugdo de acordes de
Regides consideradas proximos a Toénica, como a t (Ténica menor), v menor
(Quinto menor), além da sd (Subdominante menor). Ao demonstrar os acordes
transformados derivados dessas relagbes (Ex.15), Schoenberg parece admitir a

alteracdo da fundamental. A esse respeito DUDEQUE (2005) afirma:
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No exemplo que ilustra os acordes substitutos, Schoenberg enderega todos
os acordes em relagédo a ténica maior. Obviamente, ele considerou, nessa
ilustragdo especifica, a possibilidade de alteracdo da fundamental, e
consequentemente a escala cromatica como referencial. Entretanto, essa
ndo é a pratica adotada em Fungdes Estruturais da Harmonia. Schoenberg
analisa um vasto repertério de excertos da literatura musical de acordo com
o sistema de fundamentais diatdnicas. (DUDEQUE, 2005, p. 79).

Assim, esses acordes sdo percebidos como emprestados das Regides proximas,
com as substitutas introduzidas cromaticamente, assumindo, desta forma a
caracteristica de notas guias. A substituicdo cromatica desempenha importante

papel nesse contexto de Mistura de Modos.

* ¥ 7 ovi v M I I O H H II v ¥

* Graus cifrados de acordo com a Tonica maior (Do maior)

Ex.15 — Acordes emprestados por Permutabilidade entre Maior e Menor — Extraido do Ex.72 de
Fungées Estruturais da Harmonia, p. 73°".

A Permutabilidade entre Maior e Menor traz para a tonalidade um acorde que
passou a ser utilizado como uma espécie de cliché harménico, o acorde Napolitano
representado pelo sexto grau da Regido da Subdominante menor — Em D& maior,

Db7M. Na discusséo sobre a compreenséo desse acorde na tonalidade, Schoenberg

®" Nesse exemplo extraido de Fungées Estruturais da Harmonia (2004), Schoenberg nao utiliza a
alteragcdo da fundamental em parénteses (b), ou (#), conforme adotamos nesse trabalho. Cf. Tépico
3.2.5.
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afirma: “Seu aparecimento tipico € como imitagdo do Il grau da cadéncia. Por isso
tém-se admitido que ele seja uma nova transformagdo cromatica do Il grau”
(SCHOENBERG, 1999, p. 338). Naturalmente, essa hipotese € refutada pois
contraria o principio da fundamentagao diaténica dos graus. “Em nossas reflexdes,
as fundamentais sao pontos fixos a partir dos quais se medem os outros. A
unicidade de todas as medidas que encontramos garantir-se-a através da
irremovabilidade destes pontos.” (Idem). Logo apos essa consideragédo, Schoenberg
levanta a hipotese de que, seja possivel a existéncia de duas fundamentais sobre o
segundo grau da escala, assim como acontece com o sexto e sétimo graus da
escala menor, projetando “uma espécie de principio fundamental a consideragdo dos
eventos harménicos: a escala cromatica” (/bidem). Concluindo, Schoenberg
considera o acorde de Sexta Napolitana como representante do segundo grau na
cadéncia, de onde vem seu uso tipico. Embora possa ser alcangado por
transformacgao, ndo é considerado como derivado do processo de transformacéo e
sim como acorde totalmemte emprestado da Regido da Subdominante menor. Ao
uso tipico do acorde napolitano denominamos Cadéncia Napolitana. A cadéncia
Napolitana consiste nos modelos (b)H’/M — V7 — | e (b)H7M — |. A imitagdo dos
modelos da cadéncia Napolitana em dire¢cdo aos graus diaténicos esta ilustrada no

QUADRO 17.



79

QUADRO 17

Modelo cadéncia napolitana

Graus (BUTM = V7 | (BHTM= |
| (bWTM = V7— | (b)U7M= |
I (b)MI7M — 7= 1] (b)7M= i
I - -
v (bMTM = 17— IV (bVTM = IV
Y (b)MITM = 7=V (b)MTM = V
Vi (b)MHTM = 7=V (b)UW7TM = VI

Se a tonalidade de referéncia estiver no modo Menor, a Permutabilidade da-se da

seguinte forma:

Partindo do modo menor, recomendo a principio, aproveitar meramente a
relagcdo obtida através da tonalidade maior homénima. Assim por exemplo
em Do6-menor, seriam os acordes relacionados a Subdominante menor de
Dé-maior. Mais tarde, o aluno podera também aproveitar o alargamento
dessa relagéo (através da tonalidade maior paralela, isto é: em D6-menor, a
de Mib-maior) (SCHOENBERG, 1999, p.335).

Portanto, a Permutabilidade, em Menor, pode ocorrer em fungcdo da relagdes da

maior homoénima e da maior paralela. Com isso, podemos obter o QUADRO 18.

QUADRO 18
Permutabilidade entre Maior e Menor partindo do modo Menor

Rela¢des com a Homénima maior e com a Relativa maior — Exemplo em La -menor

Relagoes Homoénima Maior Relativa Maior
Regides La-maior Dé-maior
t La-menor D6-menor
sd Ré-menor Fa-menor
v menor Mi-menor Sol-menor
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3.4.2 Enriquecimento da cadéncia

A expressao da tonalidade ocorre em dois niveis: 1) Nivel das fundamentais: que é
representado pela fungdo dos graus, e por isso, mantém-se essencialmente
diaténico; 2) Nivel da substituicdo: que ocorre sobre as notas erigidas sobre a
fundamental (mesmo que esta esteja omitida). Reforgando essa consideragao sobre

a importancia das fundamentais diaténicas, Schoenberg afirma:

A alteragdo das notas naturais em notas estranhas, geralmente, n&o
mudara a qualidade funcional do grau sobre o qual o acorde esta erigido
(SCHOENBERG, 1942, glossario p.13).

Desta forma, percebemos que, na expressao da tonalidade, ocorre o convivio de um
elemento definidor das relagbes tonais, as fundamentais diatdnicas, e de um
elemento que funciona como ampliador e enriquecedor dessas relagdes, a

substituigao.

1) Definidor das relagdes: Fundamentais diatonicas

2) Extensor das relagdes: Substituigao

Stein, citado por DUDEQUE (2005, p.78-9), identifica trés formas de extens&do das

relagdes, atraves da substituicio:

1) Enriquecimento das progressdes através de sensiveis ascendentes ou

descendentes;
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2) Enriquecimento dos recursos da cadéncia com o prolongamento da fungao

da fundamental, e com as possibilidades da Permutabilidade Maior/Menor;

3) Producgao de Regides conduzidas como uma tonalidade.

As duas primeiras possibilidades podem ser identificadas como Cadéncia
Enriquecida, pois implicam a ocorréncia da substituicdo cromatica, enquanto a ultima
depende da substituicdo quase-diatdnica, através do processo de Neutralizag&o®.
Portanto, a identificagdo da Cadéncia Enriquecida depende da producido de
progressbes no nivel do movimento das fundamentais; e dos procedimentos
cromaticos no nivel da substituicdo. Porém, a segunda possibilidade identificada
considera situacbes especificas em que, no nivel das fundamentais, sao
identificadas “elaboracdes da fungdo das fundamentais principalmente sob a forma
de prolongamento da fundamental” (DUDEQUE, 2005, p.93)%. O Ex.16 demonstra
um exemplo de prolongamento da fungdo da fundamental sobre o Il grau. Nesse
exemplo podemos levantar alguns problemas para discussao: primeiramente deve-
se estar atento para a consideracdo das fundamentais omitidas. Na situagao
ilustrada nos c. 5-6, o segundo acorde do ¢.5 normalmente seria cifrado como Ab7
supondo um movimento cadencial para o Db7M. Porém a analise interpreta esse
acorde como transformagdo do segundo grau com baixo na quinta diminuta e
fundamental omitida, e o Db7M como acorde de Sexta Napolitana. Essa analise se
sustenta na percepgéo de que o objetivo do trecho seja a produgao da progresséo |l

-V - |, de forma que a fundamental Réb atue como emprestada por Permutabilidade

®2 Cf. Topico 3.2.3.

% DUDEQUE (2005) afirma que o uso do termo “prolongamento da fundamental”, significa extenséo
da funcéo especifica da fundamental de um acorde, e ndo deve ser associado ao significado
schenkeriano do termo “prolongamento”.
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Maior/Menor. Com isso entende-se que todos os acordes transformados do trecho
em questao possuem fungao de Il grau. Esse exemplo € analisado como Cadéncia
Enriquecida pois o objetivo tonal da cadéncia é alcangado apds a prolongagdo da
funcao do Il grau dirigindo-se ao V7. Observamos que esse caso de prolongagéo da
fundamental contou com a utilizagdo de: 1) cromatismos no nivel da substituicdo; 2)
consideragao das fundamentais omitidas e; 3) consideragado de cromatismo no nivel
das fundamentais com acordes emprestados por Permutabilidade Maior/Menor,

como o acorde de Sexta Napolitana.

Db7Mm Dm7(v5)

C7M Am7 Dm7 G7 Gm7 C7 F7M
Dr_n7D7(b5)/Ab6 D7(9,b13)/A57 G7(p13) CTM

ip 2 3 4 5
)’ A |
{m— o i P T o
ANYY P = Py P = [ [/ br e
vz z7 |[vE._%_. o 5 & 5 |8
- bo—ylbo
). G o —) g5 5 &5 G (8)
VAR e 7] [§)] il | y = 1 = [§)]
7l = } O r >
@ TN TN
I VIm7 IIm7 V7 ¥m7 ¥7 IVIM 1Im7 B7/65 wHIM B7/65 Bm7p35) ¥1p9s13) 1TM
-

H V71

Ex.16 — Prolongamento da fungédo da fundamental sobre o Il grau

O contexto da Cadéncia Enriquecida consiste, basicamente, na utilizacdo de
recursos de expansao, tais como: prolongamento de uma fundamental e
transformacgdes remotas adicionadas as possibilidades da Permutabilidade entre
Maior e Menor, dentro da cadéncia. BUETTNER (2004), demonstra uma série de
procedimentos de ampliagcdo harmoénica, no contexto da Mdusica Popular, dentre

eles, a Interpolacdo Harmoénica : “A Interpolagdo acontece quando, numa cadéncia,
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/™
0 V7 torna-se [Im7. Por exemplo: | Am7 D7|Dm7 G7|, onde acorde interpolado esta
situado entre duas Dominantes” (BUETTNER, 2004, p. 31). Além desse exemplo, o
autor demonstra a Interpolacao da interpolagao: “Existem casos em que o lIm7 ou

PN
V7 sub, podem estar entre o llm7 e V7 originais, |Dm7|Ebm7 Ab7|G7|, néo

afetando a realizagdo da cadéncia, porque o ultimo acorde antes da resolugao

sempre sera o V7 original” (BUETTNER. 2004, p.36).

3.4.3 Tonalidade Expandida

A Tonalidade Expandida €&, em certo sentido, o inicio do abandono da
Monotonalidade. A Tonalidade Expandida € o contexto no qual transformacdes
remotas e sucessdes harménicas sao compreendidas dentro de uma tonalidade.
Segundo Schoenberg (2004, p.99), nesse contexto “tais progressdes podem, ou
nao, produzir modulagdes ou estabelecer as diversas Regides”, funcionando como
enriquecimento da harmonia. DUDEQUE (2005, p.123), afima que a
Monotonalidade, vista ja como Tonalidade Expandida, “encontrou um limite em seu
desenvolvimento, resultando em seu abandono como principio geral organizador das
relagbes tonais”. Desta forma apresenta Tonalidade Flutuante e Tonalidade
Suspensa, como dois conceitos, dentro da Tonalidade Expandida, que “reforcam a
desestabilizagdo do centro tonal, e consequentemente, o abandono da
Monotonalidade”. Concluindo, poderiamos admitir que a Tonalidade Expandida é
uma pratica que tem seu inicio a partir da Monotonalidade, e encontra seu fim na

Tonalidade Flutuante e Tonalidade Suspensa.
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Nos varios exemplos utilizados em Fungbdes Estruturais da Harmonia, Schoenberg
caracteriza a Tonalidade Expandida com a ocorréncia de transformagdes que levam
a desvios de Regides muito remotas. Encontra exemplos na musica de compositores
antigos, como Bach (SCHOENBERG,2004, p.102) e na musica descritiva de
Schubert (idem, p.103). Nessa ultima demonstra modulagbes “extravagantes”, como
da ténica menor [t], D6 menor, para a mediante menor da Dominante [mD], Si
menor. Aponta, também como exemplos de Tonalidade Expandida, a inclusdo da
Sexta Napolitana e Regides no interior dos temas. Com a analise das Variacbes
Diabelli (idem, p.114-21), Schoenberg demonstra algumas dificuldades, na
interpretacéo de trechos, em temos de Regides. Com passagens de Dvorak, Grieg e
Bruckner (idem, p.122), demonstra a ocorréncia de acordes de passagem,
suspensdes, notas de passagem, inclusive sem resolugdo, que explicam como um
trecho pode ser analisado sempre na Regidao da Ténica. Em um exemplo de Reger
(idem, p.125) demonstra ocorréncia de acordes incompletos. A partir do exemplo
113 (idem, p.126), Schoenberg comecga a classificar as Regides distantes, e no
exemplo 114 (idem, p.127), analisa trechos nas tonalidades homdénimas

simultaneamente [t/T].

3.4.3.1 Acordes Vagantes, algumas convergéncias com a Teoria da Musica

Popular, e possibilidades de expansao

Nesse tépico vamos demonstrar os principais tipos de Acordes Vagantes, e discutir
seu potencial de tratamento, dentro da Tonalidade Expandida, a partir de
convergéncias com a teoria da Musica popular. Conforme explicado no tépico 3.3.3,
entendemos os Acordes Vagantes como estruturas de multiplo significado, i.e. que

podem representar varios acordes. Por isso, esses acordes costumam ser cifrados
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de maneira muito diversa, de modo que, sua verdadeira fungdo, e
consequentemente, sua fundamental, dificiilmente € claramente representada pela
cifra. Analisaremos primeiramente os acordes diminutos e depois, os acordes de
sexta aumentada, com o objetivo de estabelecer suas correspondéncias, i.e. quais

outros acordes seriam também representados pela estrutura analisada.

Em seguida demonstraremos como essas correspondéncias podem ser regidas ou
organizadas por uma espécie de sistema paralelo derivado das Escalas de
Acordes®. Esse sistema de correspondéncia de acordes, indicaria as muiltiplas
tendéncias possiveis a estes acordes em formar progressdes ou sucessdes. Além
disso, esse sistema indicaria configuragdes definidas, ou padrdes de transformacgdes
para o acorde de sétima da Dominante, e como veremos adiante para o meio

diminuto.

3.4.3.1.1 Acorde de Sétima Diminuta

O acorde de sétima diminuta é o primeiro tipo de Acorde Vagante demonstrado em
Harmonielehre. E apresentado como possibilidade de imitacdo do modelo VII° | da

escala menor harmonica.

A introducao sistematica, de acordes estranhos a escala pode continuar,
(...), tentando-se transplantar também para o acorde de sétima diminuta
para onde ele n&do ocorre naturalmente. Para isso interessa, em primeiro
lugar, apresenta-lo sobre os mesmos graus que fagam lembrar um VIl grau
do modo menor, pelo fato de apresentar um passo de segunda menor
ascendente em diregdo ao préximo grau fundamental préprio da escala
(SCHOENBERG, 1999, p.282).

® CHEDIAK (1986, p.337), define Escala de acorde como “ o conjunto das notas disponiveis que uma
cifra apresenta para formar harmonia ou linha de improviso”.
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Assim, para cada grau diatbnico, existira um acorde de sétima diminuta uma

segunda menor abaixo.

o | VICIZM |#1° lim7 | #II° Nim7 | e IV7M |#IVe V7 |#V° VIm7 |

E nesse momento que Schoenberg afasta a possibilidade de transformagdo dos
sons fundamentais, em favor da possibilidade de uma fundamental omitida. Por isso
analisa os acordes diminutos como acordes com sétima menor e nona abaixada, e
fundamental omitida. A verdadeira fundamental desse acorde encontra-se sobre o
grau diatonico situado uma quarta abaixo do grau de resolugdo. No Ex.17, o acorde
de sétima diminuta, estranho a tonalidade de D6 maior,”C#°”, situado uma segunda
menor abaixo do lIm7 (Dm7), corresponde ao acorde de Dominante secundaria com
nona abaixada situado uma quarta abaixo do IIm, ou seja VA7(b9) (A7(b9)). Portanto,
o acorde diminuto, corresponde a um acorde de sétima da Dominante com nona

abaixada, com fundamental omitida.

cd Dm7  A76k9 Dm7
a, b)
1J 1 |
(A€ [0 P (03
~V < L <
[ F4:D- d" F-l:b- d—’
i}: # o o
'I];I'u (O
AN 7
79 IIm7

Ex.17 — Acorde diminuto como dominante com fundamental omitida



87

A estrutura do acorde de sétima diminuta é simétrica, ou seja, compde-se de
intervalos idénticos. Por isso, suas inversdes também geram estruturas idénticas, de
modo que um acorde de sétima diminuta corresponda a quatro outros acordes
distantes entre si por uma terca menor. Além disso, conclui-se que serdo possiveis
apenas trés acordes diminutos e, consequentemente, suas correspondéncias. Por

exemplo:

a) CH#°, E°, G°, Bb°, A(b9), C7(b9), Eb7(b9), Gb7(b9);

b) D°, F°, Ab°, B; Bb(b9), Db7(b9), E7(b9), G7(b9);

c) EB°, Gb°, A°, C°, B(b9), D7(b9), F7(b9), Ab7(b9) ;

Para todos os acordes acima, valem suas enarmonias®.

3.4.3.1.2 Acorde de Sexta Aumentada

Os acordes de sexta aumentada s&o casos tipicos de Acordes Vagantes. S&o
obtidos como resultado da transformagdo dos graus diatdbnicos em Dominantes
Secundarias com a quinta e nona rebaixadas. Podem assumir trés configuragdes:
Acorde aumentado de quinta e sexta (acorde de sexta germénica), aumentado de
terca e quarta (acorde de sexta francesa), e aumentado de sexta (acorde de sexta
italiana). Na teoria da harmonia na Musica Popular, esses acordes s&o analisados

como substitutos da Dominante. Abaixo faremos uma discussdao mais detalhada

® Sons enarménicos s&o sons iguais que recebem nomes diferentes.
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sobre essas configuragdes no contexto da Musica Popular, e seu potencial de

tratamento como Tonalidade Expandida.

Acorde de sexta germanica: E a primeira derivacdo do acorde de sexta aumentada
apresentada por Schoenberg em Harmonielehre. E demonstrado através da
transformagdo do “acorde de quinta e sexta sobre o Il grau do modo maior,
elevando-se a terca e a fundamental, e rebaixando-se a quinta”
(SCHOENBERG,1999, p.352). Em outras palavras, o acorde Dm7/F é transformado
e assume a configuragdo de D7(b9,b5)/F# com a fundamental Ré omitida. Essa
configuragcdo enarmonizada corresponde ao Ab7/Gb. Numa primeira analise, o
acorde Ab7/Gb permite a adicdo da nota Ré (omitida), e uma vez que ja contém a
quinta justa, Ré surge como nota de tensdo “#11”. Assim, esse acorde seria
potencialmente um Ab7 (#11)/Gb. Na pratica da Musica Popular, as alteragdes dos
acordes de sétima da Dominante podem ser associadas as chamadas escalas de
acorde, proporcionando assim a possibilidade de uma gama maior de alteragdes. A
escala correspondente a um determinado acorde deve conter suas notas estruturais,
chamadas de notas do acorde (fundamental, terga, quinta e sétima), e as notas de
tensdo (nona, décima primeira e décima terceira). Algumas escalas oferecem
alteracbes especificas de notas de tensdo e notas estruturais, ao que chamamos
aqui de gama de alteragdes. A cifra € um elemento determinante na visualizag&o
dessa relagdo entre escala e acorde. Normalmente, a indicagdo das gamas de
alteragdes encontra-se entre parénteses ao lado da cifra, como por exemplo:
Ab7(b9,#11,13). TINE (2002) propde a associa¢do do acorde de sexta germanica a

escala octatoénica.
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A possibilidade de outras dissonéncias pode derivar de duas escalas
simétricas usadas pelos improvisadores para estes acordes: pode utilizar-se
a escala octaténica para o acorde de 6° Ger.: Ré, Mib,Fa, Fa#, Sol#, L4, Si,
D6, tendo como possibilidade a 9% aumentada, e a escala hexafénica para o
acorde de 6° Fr: Ré, Mi, Fa#, Sol#, Sib, D6, tendo como possibilidade a 9°
maior (TINE, 2002, p.10).

Assim, a escala octatdnica oferece a seguinte gama de alteragdes.

a) “X 7 (b9,#9,#11,0u b5,13)

FARIA (1991) apresenta a escala octatbnica como uma escala simétrica que
promove a correspondéncia de varios acordes em intervalos de um tom e meio. Ao
final das consideragcbes sobre a simetria dessa escala conclui-se que existem
apenas trés escalas, ou colegbes octatdnicas (Ex.18). Nosso objetivo dentro desse
topico sera estabelecer as correspondéncias dos Acordes Vagantes através das

gamas de alteragdes promovidas por essas escalas especiais.
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Ex.18 — Colegbes octatbnicas e notas disponiveis em um acorde dominante
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O QUADRO 19 demonstra as correspondéncias entre os Vagantes nas trés cole¢ées

octatobnicas.
QUADRO 19
Acordes Vagantes correspondentes segundo as cole¢bes octatbénicas
12 colegao Cc7 F#7 ou Gb7 Eb7 ou D#7 A7
22 colegao D7 Ab7 ou G#7 F7 B7
32 colegao G7 Db7 ou C#7 Bb7 ou A#7 E7

O Ex.19 demonstra, nas trés colegbes
correspondentes aos acordes de sétima da

fundamental omitida.

octatbnicas, os acordes diminutos

Dominante com a nona abaixada e

5. CT7 Eb7 F#7 A7 E° G A#° cH#e
— 0 Q | b Q
1 colecio | HeTFa e 8 =8 e 8 8 e !
colesto (U8 58 RaA i i (g) 48, S: S = pg) i
D7 F7 AbT B7 F#° A ce D#°
28 Colegﬁo 2 (4] Il (4] 1 1 €Y |- g 11 [¢] [ (4] | I BE:\ 1 [§ ] |
) TO T(O) 7 v
a G7 Bb7 CH7 E7 B° D° F GHo
3 colecio | 22 = : — = by —g —38 !
o |Ho—g g :Fnzg 2§ ! ”8) : b@) =Fq=§) =248, i

Ex.19 — acordes diminutos correspondentes aos acordes de sétima da Dominante com a nona
abaixada e fundamental omitida

Acorde de sexta francesa. E demonstrado através da transformacéo do acorde de

terca e quarta sobre o Il grau do modo maior ou menor, elevando-se a terca e

rebaixando-se a quinta®. Em outras palavras, o acorde Dm7/A é transformado e

% Cf. (SCHOENBERG, 1999, p.365)
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assume a configuragdo de D7(b5)/Ab. Continuando com nosso objetivo de associar
gamas de alteragdes e escalas as configuragbes dos acordes de sexta aumentada,
notamos que no caso do acorde de sexta francesa, nao existe uma definicdo quanto
a nona. TINE (2002) sugere a associacdo desse acorde a escala hexafénica,

também conhecida como escala de tons inteiros.

A escala hexafbnica promove a seguinte gama de alteragdes:

« “X"7(9,#11 ou b5, #5 ou b13)

FARIA (1991) apresenta a escala hexafénica como uma escala simétrica, que por
isso promove a correspondéncia de varios acordes em intervalos de dois tons. Ao
final das consideragcbes sobre a simetria dessa escala conclui-se que existem

apenas duas escalas (Ex.20).
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Ex.20 — Cole¢6es hexafbnicas e notas disponiveis em um acorde dominante

O QUADRO 20 demonstra as correspondéncias entre os Acordes Vagantes nas

duas cole¢bes hexafbnicas.
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QUADRO 20

Acordes Vagantes correspondentes, segundo as colegbes hexafénicas

12 colegio C7(#5) E7(#5) GH#7(#5) ou Ab7(#5)
D7(#5) F#7(#5) ou Gb7(#5)  A#7(#5) ou Bb7(#5)
22 colegao F7(#5) A7 (#5) Db7(#5) ou C#7(#5)
G7(#5) B7(#5) Eb7(#5) ou D#7(#5)

Acorde de sexta Italiana: Sobre o acorde de sexta Italiana, Schoenberg afirma que
este “nada mais é do que um acorde aumentado de quinta e sexta sem a nona

(respectivamente sem a sétima).” (SCHOENBERG, 1999, p.357).

Portanto, trata-se do Il grau do modo maior com a quinta rebaixada e fundamental
omitida. Em outras palavras: Dm7/A transformado em D7(b5)/Ab com a fundamental

omitida. Essa configuragao confunde-se com Ab7 sem a quinta.

O nosso mecanismo de associagao das possibilidades de alteragao desses Acordes
Vagantes as escalas que fornecam gamas especificas, depende diretamente do
numero de alteragdes que o acorde apresenta de antem&o. O acorde de sexta
Italiana, por n&o apresentar nenhuma exigéncia sobre a alteragdo na nona e na
quinta, pode ser associado a dois modos da escala menor melddica: 1) aquele sobre
o IV grau, conhecido como modo Lidio b7, ou Mixolidio #4; e 2) aquele sobre o VIl

grau, conhecido como modo Superlocrio.

No modo Lidio b7, ou Mixolidio #4 (Ex.21), o Acorde Vagante pode assumir a

seguinte gama e alteracgdes:
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o X7 (9, #11, 13)
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Ex.21 — Modo Lidio b7 ou Mixolidio #4

O modo sobre o VIl grau da escala menor meldodica € o modo Superilocrio e
corresponde a um acorde meio diminuto. Porém, na pratica da musica popular esse
modo é denominado escala alterada e € associado a um acorde de sétima
Dominante conhecido na teoria da musica popular como acorde “alterado”. TINE

(2002) revela que para a consideragao dessa escala:

(...) ndo se considera uma sobreposi¢do de 3*°, mas de 4*° (Sol#, D6, Fa#,
Si, Mi, La, Ré), gerando um acorde Dominante (enarmonizando do em Si#)
com 9% aumentada (enarmonizando Si em La##), 13* menor, 9° menor e 11°
aumentada, com fung¢do de V (Dominante), ndo de La (neste exemplo), mas
de D6# (maior ou menor) (TINE, 2002, p.5).

O Ex.22a demonstra o modo Superlocrio, e seu acorde meio diminuto
correspondente dentro do sistema de referéncia tercial. O Ex.22b demonstra a
Escala Alterada e o acorde de sétima da dominante alterado, no sistema de

referéncia quartal.
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Ex.22a,b —Modo Lidio b7 e a Escala Alterada

Com a inclusdo do VII grau pelo sistema quartal, obtemos uma correspondéncia

importante para o acorde de sexta italiana. Um acorde de sexta italiana pode ser

prolongado com nona, décima primeira aumentada e décima terceira, e assim

assumir correspondéncia direta com um acorde cuja fundamental esteja a distancia

de um tritono. Este novo acorde pode ser prolongado com as notas da escala

alterada, isto € nona abaixada e aumentada, décima primeira aumentada e décima

terceira abaixada: a) IV7 (9,#11,13) ou IV7 (9,b5,13); b) VII7 (alt) ou VII7 (b9,#9,#11

ou b5, b13 ou #5). O Ex.23 ilustra a correspondéncia entre o modo Lidio b7 e a

Escala Alterada advindos de uma mesma escala Menor Melddica.

F7(9.#11,13)

@ T : a i
A IZ‘ 3*m 57 ‘ 7*m 8
P4 Pas 7O >
Y 4% P=Y O ~
O © —

o

B7(alt)

b) . E 2 #11 b13 8§
A T E . 3*™M - 7'm >
l{ P
[ fan) A Py O [® )
ANIV4 [y ﬂc ~ [y

Y o © Xe ®O " 8

Ex.23 — Correspondéncia entre o modo Lidio b7 e Escala Alterada advindos de uma mesma escala

Menor Melddica
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O QUADRO 21 mostra as correspondéncias dos acordes Dominantes relacionadas
ao modo Lidio b7 e a Escala Alterada. Com essas observagdes podemos propor que
os Acordes Vagantes podem ser regidos por um sistema de relagdes que atua
paralela e simultaneamente a tonalidade. Esse sistema poderia ser chamado de
sistema de correspondéncias dos Acordes Vagantes. Esse sistema faz com que os
acordes de sexta aumentada assumam determinados padrdes de configuragéo
(gama de alteragdes) que serdo automaticamente relacionadas a colegéo octatonica;

ou a colegdo hexafbnica; ou aos modos da escala Menor Melddica.

QUADRO 21

Acordes Vagantes correspondentes segundo o IV7 e (n)VII? graus da escala Menor Melddica.

IV7 (9,#11,13) ou (9,b5,13) VII7 (alt) ou (b9,#9,#11 ou b5, b13 ou #5)
c7 F#7 ou Gb7
F7 B7

Bb7 ou A#7 E7

Eb7 ou D#7 A7

Ab7 ou G#7 D7

Db7 ou C#7 G7

Gb7 ou F#7 c7

Cb7 ou B7 F7

E7 Bb7 ou A#7
A7 Eb7 ou D#7
D7 Ab7 ou G#7
G7 Db7 ou C#7
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3.4.3.2 Procedimentos de expansao

Dentre os procedimentos de expansao mais comuns estdo a imitagdo dos modelos
cadenciais e a omissdo do caminho. A primeira possibilidade sugere que qualquer
um desses acordes pode ser precedido pelo Ilm7 ou IIm7(b5) dos seus

correspondentes, segundo os modelos cadenciais Il — V.*

QUADRO 22
Possibilidades de expansao de um acorde dominante de sétima

relacionado a uma cole¢do octaténica

lIm7 ou lIm7(b5) “XT7”
Cm7 ou Cm7(b5) F7
(B7) F#m7 ou F#m7(b5)
(Ab7) Ebm7 ou Ebm7(b5)
(D7) Am7 ou Am7(b5)

O Ex.24 ilustra essa possibilidade de expansdo harmdnica em dois compassos com

a progresséo | F7 | Bbﬁexpandindo para | Cm7 F7/|>Bbm |, ou | Cm7(b5)

—
F7 | Bbm |

A imitacdo do modelo cadencial IVm —V levaria a produgao dos mesmos acordes, devido a
caracteristica simétrica dessas relagées.
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F7(b9#11,13) Bbm7(9) cm7 F7 Bbm7(9) CM7GSF7 Bbm7(9)
) 0 | b) | c) |
P4 O Dy | L Dy 1 L Dy
2. (3 1 & O 1Y ] L) 1 by L] O
N U HhS L Iy o "7 LI
) S O 2bhis O e ——r 24 O
®
e l’§ b bz 2 [bg I’z 2 |ig
Onr ¢ i 1 = 1 = 1
— o - ho ~ o

Ex. 24 —Possibilidade de expans&o harménica por adi¢gdo do Il grau cadencial

O Ex.25, demonstra possibilidades de expansdo onde o Acorde Vagante F7 com
configuragéo relacionada a colegédo octatbnica, pode ser precedido pelo Il grau dos

seus correspondentes (QUADRO 22).

Fém7(9) F7 Bbm Fém7(s) F7 Bbm
K |
U ) <y |
.4 o I [ ] [inIL 6 ]
[ £ Y. A B - (e T ey
SV Ll 4 O o Ty S AL 1 =
D] v "o
bs
g = o be
2] 2] vy 2] 2] L= 4
- 4 I -1 L= |~
= : o o
EPm7  F7 Bbm EPm7(5) F7 Bm
b
] 1 1
. Y - . €» | | ey
i~ Ld P T 7<) ) X7 L Ied L
74 | 7| "h (8] | Wl 1cd | (8]
D Y4 v |4 "'q PO
| b’8 b
) };"Z 2 I)}’ | [816]
= } PO
|
Am7 F7 Bm Em7bs) F7 Bm
c) |
U/ | I 1
V.4 Q I o hc hc
[ £ | Y Ld | ”| Ld
NV | 7Y | (6] Tl | €
[ (74 v PO lu PO
s e b
'}% O b : (18]
1 ho o

Ex.25 - Possibilidade de expanséo harmdnica por adi¢édo do Il grau cadencial dos Acordes Vagantes
correspondentes
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N
Assim, a progresséo | F7 /?Bbm | ¢ expandida em |F#m7 F7[Bbm| ou
/? —_
| F#m7(b5) FE7]Bbm | (Ex. 25a); | Ebm7 F7[Bbm| ou | Ebm7(b5)
| I |
P it —_> —_
F7 | Bbm | (Ex. 25b) | Am7 F7 | Bbm | ou | Am7(b5) F7 | Bbm | (Ex. 25c).
|

_____

Essa expansdo caracteriza-se por acrescentar o passo cadencial representante da
forca da Subdominante. Por isso a relagdo (dentro da cadéncia) do acorde
expandido com o Dominante Vagante, pode ser bem representada pelo colchete
tracejado. O colchete tracejado € utilizado na sinalizagdo analitica de CHEDIAK

(1986, p. 101), para indicar Il cadencial do subV?7.

Ainda vale observar que o Acorde Vagante F7 assumiu diferentes roupagens, ou
padroes dentro das possibilidades oferecidas pela cole¢cédo octatbnica, que seriam as
combinagdes das notas nona abaixada, nona aumentada, décima primeira
aumentada ou quinta diminuta e décima terceira maior (b9, #9, #11 ou b5, 13), além
da fundamental, terca maior e sétima menor (1,3,7). No Ex.25a, o padréo

F7(b9,#11,13), e F7(#9,#11); no Ex.25b , o padrdo F7(#9, #11), e F7(b9, 13).

Omissao do caminho: € um procedimento de expansédo que deriva do principio da
abreviagdo dos passos das fundamentais.® Schoenberg apresenta essa concepgao
em Harmonia (1999), no tépico “Abreviagdo de viragens através da omissdo do
caminho” (SCHOENBERG, 1999, p. 500). Ao longo de seu raciocinio, Schoenberg
conclui que dentro da cadéncia o passo cadencial desempenhado pela Dominante
poder ser abreviado, ficando a intengdo cadencial subentendida apenas com o

acorde com tendéncia a fungdo de Subdominante.

% 0s passos superfortes de 22 ascendente e descendente sao considerados abreviagdes de dois
passos crescentes. Cf. Topico 3.2, e (SCHOENBERG, 1999, p.181-185)
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(..) € uma semelhante abreviagdo aquele tratamento da Sexta Napolitana
que traz diretamente o V grau. (..) As conclusbes plagais talvez sejam
também algo semelhante. Talvez por isso soem imperfeitas, porque alguma
coisa foi eliminada. A saber: em vez de IV-V-l ou II-V-I coloca-se IV-I e II-I.
(..-) No geral, abreviagbes desse género somente podem ser efetuadas em
encadeamentos que possuam uma fungdo determinada; logo, sobretudo
nas cadéncias (SCHOENBERG, 1999, p. 500-501)

Portanto, através da omissdo do caminho, obteremos a progressdo|F7 |Bbm|
expandida em: | F#m7 |Bbm| ou |F#m7(b5) |Bbm|(Ex.25a); |Ebm7 |Bbm| ou
| Ebm7(b5) |Bbm|(Ex.25b) |Am7 |Bbm| ou |Am7(b5) |Bbm|(Ex.25c). Os
acordes em destaque sao considerados como modelos cadenciais expandidos por
correspondéncia de Acordes Vagantes relacionados a cole¢do octatbnica, dentro de
um procedimento de omissdo do caminho. Os acordes meio diminutos podem ser
mais apropriados para desempenhar essa fungao, se associados ao modo Lécrio 9.
Essa expansao leva a uma relacdo bastante remota, pois faz com que o acorde
meio diminuto seja considerado um Acorde Vagante, organizado por uma cole¢ao
diferente da octatdénica. Porém, sua relacdo com os acordes dentro da cadéncia

provém das correspondéncias da octaténica.

Acorde de sexta francesa e cole¢ao hexafénica

Qualquer um desses acordes pode ser precedido pelo IlIm7 ou lIm7(b5) de cada um
deles, segundo o modelo Il V. O Quadro 23 deve ser utilizado da seguinte forma: Um
acorde cifrado com F7(#5), e associado a colegcdo hexafénica, & correspondente de
todos os outros acordes possiveis dessa colecao, a saber — G7, A7, B7, C#7, D#7. A
possibilidade de expansao ilustrada no Quadro 23 compreende na utilizacdo do Il
grau cadencial correspondente de qualquer desses acordes para encadeamento

com o acorde original, F7.
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QUADRO 23

Possibilidades de expansédo de um acorde dominante relacionado a uma coleg¢ao
hexafénica.

IIm7 ou llm7(b5) “X7”
Cm7 ou Cm7(b5) F7
(G7) Dm7 ou Dm7(b5)
(A7) Em7 ou Em7(b5)
(B7) F#m7 ou F#m7(b5)
(C#T7) G#m7 ou G#m7(b5)
(D#7) A#m7 ou A#m7(b5)

Nota: Para todos os acordes acima valem as enarmonias

Acorde de sexta italiana e modos da escala menor melddica

1) O acorde pode ser precedido pelo seu Il grau, seguindo o modelo

cadencial [Im7 V7 ou lIm7(b5) V7

Ex: |F7 | Bbm|expanséo | Cm7 F7|Bbm| ou |Cm7(b5) F7|Bbm|

2) O acorde pode ser precedido pelo Il grau do seu correspondente.

Ex: |F7 | Bbm|expanséo | F#m7 F7|Bbm| ou |F#m7(b5) F7|Bbm|

No exemplo acima, F#m7 ¢é Il grau que cadenciaria o Acorde Vagante

correspondente de F7, que, conforme o QUADRO 21, seria o acorde B7.
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3.4.4 Tonalidade Flutuante

Segundo DUDEQUE (2005, p.124), a Tonalidade Flutuante ocorre quando se
considera a possibilidade de duas ténicas em um contexto tonal ambiguo. Assim,
sua principal caracteristica seria a ambiguidade, ou seja a existéncia de trechos que
podem ser analisados em duas Regides. Schoenberg demonstra o papel dos

Acordes Vagantes dentro da Tonalidade Flutuante:

Se a tonalidade deve flutuar, terd, em algum ponto, de estar firme. Porém,
ndo tdo firme que ndo possa movimentar-se com soltura. Para isso séo
adequadas duas tonalidades que possuam alguns acordes em comum, por
exemplo, a Sexta Napolitana ou o aumentado de quinta e sexta
(SCHOENBERG, 1999, p.528).

Em seguida, fornece alguns exemplos de relagbes entre Regides que seriam
adequadas para caracterizar a Tonalidade Flutuante: a) T (D6 maior) e Np (Réb
maior); sm (La menor) e DMb (Sib maior); b) Deixando-se a T oscilar contra a
relativa sm, e consequentemente, a Np contra sua relativa surgem a s relagdes:
sm (La menor) e Np (Réb maior); e T (D6 maior) e vmb (Sib menor). Nesta ultima,
o V7 da vmb — “F7” —, corresponde ao H7(b5) — B7(b5) — , acorde de sexta italiana

da Intermediaria [sm].

Como comentado anteriormente, a Tonalidade Flutuante seria um caso particular de
Tonalidade Expandida (Cf. p.85). Esse contexto pode fazer parte da estrutura da

peca, ou ser encontrado apenas em trechos da musica.
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3.4.5 Tonalidade Suspensa

Em Harmonia (1999), Schoenberg destaca duas caracteristicas da Tonalidade

Suspensa, primeiramente seu aspecto melddico:

Pelo que diz respeito a Tonalidade Suspensa, depende totalmente do tema.
Este deve, através de suas viragens, fornecer o motivo para semelhante
liberdade harménica (SCHOENBERG, 1999, p.529).

Logo depois sob a predominéncia de Acordes Vagantes:

Sob o aspecto harmdnico tratar-se-a aqui, quase que de forma exclusiva, de
acordes nitidamene errantes. Qualquer triade maior ou menor poderia,
ainda que de passagem, ser interpretadas, como se fosse em si uma
tonalidade (SCHOENBERG, 1999, p.529).

Portanto, suspender a sensagdo de centro tonal através de acordes vagantes em
relagéo ao aspecto melodico e tematico € um conceito que coloca o centro dentro da
possibilidade teodrica das fundamentais omitidas. Além disso, esta aparente
suspensdo seria suavizada, ou unificada, com uma conducao de vozes elaborada
através de variagédo progressiva. Essas consideragdes apontam sempre no sentido
de que os conceitos harménicos de Schoenberg permitiiam extrapolar os efeitos
clichés de re-harmonizagcdo. As relacdes estabelecidas sempre apontam para um
centro que, com a engenhosidade das possibilidades de expansdo e
consequentemente flutuagcdo e suspensao, permitem esse centro ndo aparecer na

peca e, ainda assim, apresentar uma influéncia incontestavel.

A pratica da improvisacdo na musica popular poderia se beneficiar da comparagao
que Schoenberg estabelece entre a utilizagcdo da Tonalidade Suspensa e os

desenvolvimentos [Durchfuhrung] classicos.
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Uma semelhanga, ndo demasiado distante, ja se tem nos desenvolvimentos
classicos, onde por certo o momento isolado exprime necessariamente uma
tonalidade, mas tdo desprendida que pode perder-se a qualquer instante
(SCHOENBERG, 1999, p.529).

Os conceitos de Tonalidade Suspensa e Tonalidade Flutuante, poderiam facilmente
levar a generalizagdes, como por exemplo, na analise de uma pega que contenha
modulag¢des em sequéncia. Por outro lado, tendo em mente que esses conceitos sdo
casos especiais de Tonalidade Expandida, estes poderiam desempenhar um papel
importante na elaboragdo de arranjos, contribuindo como ferramentas para
desenvolvimento de variagbes do tema e estrutura harménica expostos nas

leadsheets.
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CAPITULO 4 - ANALISE E REALIZAGAO

4.1 Disposigoes Gerais

A leadsheet € um elemento determinante no processo de compreensao do texto
musical popular. Os principais materiais disponiveis em uma leadsheet sdo o “Tema”
e a harmonia que o acompanha. Pode incluir também algumas convengdes
melddicas ou ritmicas, como riffs e licks. A realizacdo musical parte do “Tema” e sua
harmonia, geralmente envolvendo a elaboracdo de um arranjo. Na escola da Musica
Popular, existe a concepgdo de que esse arranjo deve ser feito de forma
espontanea, no ato da performance, de maneira improvisada. Evidentemente essa
improvisagao requer um conhecimento solido de varios recursos musicais como:
arranjo, instrumentacédo, percepg¢do harmdnico-melddica, contraponto. Varias
correntes da Musica Popular estabeleceram padrdes de exposicdo e
desenvolvimento dos “Temas”, criando estilos diferentes. Dentre eles, o Jazz,
desempenhou um importante papel, especialmente o bebop, no inicio dos anos 50.
Esse estilo caracteriza-se em expor o “Tema”, e improvisar sobre o que se chama
de chorus, que corresponderia a repeticdo da casa 1, no caso das cancdes
selecionadas de Hermeto Pascoal: 23 de Junho de 1996, 9 de Agosto de 1996 e 14
de Novembro de 1996. Em outras tendéncias do jazz, como o cool jazz, € comum a
elaboragdo de introdugdes, pontes, a partir de materiais tematicos (motivos,
progressdes harmoénicas), modificagdo da harmonia, aumentagédo ou diminui¢gdo dos

motivos etc.
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A partir dessas consideragbes sobre improvisagdo, forma, arranjo e estilos,
procuramos justificar o recorte das nossas analises que, especificamente nas
cancgdes selecionadas neste trabalho, concentra-se no conteudo das repeticbes da

casa 1, onde a idéia da Ténica é reforgada.

As analises foram divididas em tépicos de tal forma que a abordagem dos elementos
da teoria schoenberguiana sejam observados sistematicamente. Primeiramente sera
feita uma descrigdo geral da pecga e serdo discutidas as interpretacbes da cifragem
especial de Hermeto. O segundo topico da analise sera sobre a identificagdo das
Regibes com énfase sobre as Regibes Intermediarias. O terceiro topico trata das
particularidades dos Acordes Vagantes. o quarto topico identifica os contextos tonais
previstos na teoria schoenberguiana. O ultimo tépico, intitulado Realizagao,
pressupde a criagado e condugao e vozes internas, e procura também contextualizar

0s voicings.
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4.2 A musica 23 de Junho de 1996

G R: b & ‘Femane ﬂ.anhn,
Mbsu BSCRITA Nodid 9_%»: Mo -
79%6) Howke ?oealo D cmim

FIGURA 4 — Leasdsheet manuscrita da musica 23 de Junho de 1996 de Hermeto Pascoal contida no
Calendario do Som (PASCOAL, 2000, p. 23)
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4.2.1 Descrigcao Geral e cifragem em 23 de Junho de 1996

A musica 23 de Junho de 1996 comega na Regido da t (La menor), que se prolonga
até o c.7, seguida pela Regido da D (Mi maior), introduzida através da transferéncia
de funcdo do | grau de La menor para IV grau transformado da D (Mi maior). No
c.10, acontece uma transigdo da Regido da D (Mi maior) para a Regi&do do v menor
(Mi menor). Seguem os acordes bVI7M e Im7 desta mesma Regido. No c.11, a cifra
G257M/Eb (Ex.26a) poderia ser interpretada como um acorde de B7(#9,b13)/D# com
a fundamental omitida (Ex.26b), V grau da Regiao do v menor, porém, sua conexao
com as harmonias seguintes nos mostra que a sensivel dessa Regido, a nota Ré#,

assume a enarmonia Mib, como o préprio Hermeto Pascoal indicou na leadsheet.

a) G257M/Eb l B7(#9.b13) ) Em7 B7(#9,b13) F7(#11.13)
4 = C
o) 4 o ) R — P
p —— : 4 L ) i
S 5t oo e — S
D] ] " \
b3 J Gm7
|
- _9 - ;é.
' D7
'_‘} re) {7() [P g; P Ig.
Z Z Oy A4 . ]
: ’ { f )

Ex.26a,b,c — Cifragem especial e sua correspondéncia com a cifra tradicional

Ao ser lida como Mib, essa nota assume um direcionamento descendente, oposto ao
Ré#, o que nos permite interpretar esse acorde como F7(#11), acorde que possui 0
mesmo tritono de B7 ®. A nota F&#, neste novo contexto, desempenha o papel de

nota de passagem (Ex.26c). Observe que o acorde B7 surge naturalmente como

% Os acorde maiores com sétima menor possuem duas sensiveis. A 3% maior (sensivel ascendente) e a 72

menor (sensivel descendente). Em relagdo a um outro acorde maior com sétima menor, localizado a distancia de
um fritono, essas sensiveis trocam de lugar. Por exemplo, nos acordes B7 e F7, a terca maior (Ré#) de B7 é
enearmdnica da sétima menor (mib )de F7.
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Dominante do v menor, e sua continuagdo em direcdo ao acorde de Gm7 sugere
gue o mesmo assume momentaneamente a fungcdo de Subdominante, como o bVII7
grau de Sol menor, caracterizando esse acorde como Acorde Vagante. Esse trecho
€ mais problematico do ponto de vista analitico, pois uma suposta Regido vmb
(Quinto menor da mediante menor abaixada), representada aqui por Sol menor,
sequer aparece no “Quadro de Regides do Modo Menor’”®. Uma possivel explicacdo
deste acorde em relagdo ao centro tonal de L& seria como uma sdsd (Subdominante
menor da Subdominante menor). Entretanto, de acordo com a classificagdo das
relagbes entre as Regides, esta seria considerada indireta e remota

(SCHOENBERG,1969, p.69). A esse respeito, o proprio Schoenberg comenta:

As transformagoes e seqliéncias remotas de acordes passaram a ser vistas
como estando dentro da tonalidade. Tais progressbes podem, ou ndao,
produzir modulagdes ou estabelecer as diversas Regides. Funcionam,
principalmente, como enriquecimentos harmdnicos e, portanto, aparecem,
com freqiéncia, em trechos muito curtos, at¢é mesmo em um Unico
compasso. Embora possamos relaciona-las as Regides para efeito de
analise, em muitas situagbes seu efeito funcional é apenas passageiro e
temporario (SCHOENBERG, 1969, p.76).

Assim, esse trecho pode ser considerado um caso de Tonalidade Expandida, e o
acorde Gm7 (c.12), pode ser analisado como o grau IVm da Regido da sd (Ré
menor). Através da “Permutabilidade Maior/Menor’” (SCHOENBERG,1969, p.51),
esse acorde € aproveitado para trazer a tona a Regido da SD (Ré maior). No c.15, o
VII7(alt) da Regi&do da SD pode ser caracterizado como um Acorde Vagante. Este
acorde é aproveitado para a reapresentacdo da Regido da ténica menor de La como
um acorde de sexta aumentada sobre o bVII grau, ou seja G7(b5)/b5. Analisamos

esse trecho também na Regido da M (D6 Maior). No c.17, através do processo de

0 As relagdes entre as “Regides” no modo Menor, discutidas no Capitulo IV de Structural Functions of Harmony,
sdo representadas através do Quadro de Regides em Menor. Esse quadro é também apresentado por
Schoenberg de maneira mais simplificada no livro Exercicios Preliminares em Contraponto (2001).
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transformacgao do Il grau da t, Hermeto faz ressurgir a Regido da sd (Ré menor). No
c.18, a Regido da m (D6 menor) é sugerida com o ¥m7 e o ¥(b9b13) “disfargado”
de Abm. Nesse “disfarce” a fundamental é omitida e s6 aparecem a nona menor
(Lab), a terca maior (Si) e a décima-terceira menor (mib). A analise pode também ser
feita na Regido da M. Notemos que o Am7 do c. 19 inclina-se mais a soar como um
VI grau da M (D6 maior), porém logo depois a t (La menor) é reafirmada pelo /7. Os
compassos da casa 2 levam a remota Regiao da Mmb (Eb maior). Essa finalizag&o

pode ser analisada como um caso de Tonalidade Expandida.

4.2.2 Regides e Regides Intermediarias em 23 de Junho de 1996

Na pega 23 de Junho de 1996, parecem existir Regides Intermediarias e
prolongagdes de harmonias através de sucessdes ou de prolongagbes da mesma
fundamental. A Regi&do [v menor] (c.10-11) e a Regi&o [sd/SD] (c.12-14) funcionam

com Regides Intermediarias ligando a D a M/m, conforme o esquema abaixo:

t: I-bVI-IV-lI-V-I(c1a7)
D: IV-II-1IV-bW¥ (c.7-10)
[v menor]: bVI—-1-V (c. 10-11)

[sd/SD]: bVII = IV =V — | — IV (c. 12-14)
M/m: V — 1= VIl = IV = V = VI (c.15-19)
t: 1 - M(c. 19)
\Y 11 |

O retorno a t (La menor) é feito através da relag&o entre a relativa M (D6 maior), com

a reinterpretagcéo do VI grau da M como | da t, introduzido por cadéncia deceptiva.
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4.2.3 Acordes Vagantes em 23 de Junho de 1996

Discute-se aqui a ocorréncia de Acordes Vagantes e o uso de suas propriedades de
funcdo multipla. O caso do acorde G257M/Eb do c. 11, ja foi previamente introduzido
no topico 4.2.1. Veremos em detalhe como sao desempenhadas as funcgdes
especificas de notas e fundamentais nesse acorde. Primeiramente, € importante
observar que essa estrutura € introduzida como V grau da Regido do v menor.
Assim, podemos deduzir que esse acorde possui fungdo de V grau (Dominante) na
Regido do v menor. Consequentemente, o acorde carrega consigo a sensivel tonal
desta Regido. Assumindo que a funcdo geral desse acorde seja estabelecer, numa
funcdo centripeta, a Regido do v menor, a sensivel tonal (Ré#) deve ser introduzida
guase-diatonicamente. Para isso, a nota Ré, sétima de Mi menor, deve ser

neutralizada. O procedimento de neutralizagao € ilustrado no Ex.27

C7M  Em479 G257TM/ED Gm479

1 1
1

Ex.27 — Procedimento de neutralizacdo da sétima menor de Em7 para introdugdo quase-diaténica da
sensivel Ré#.

Por outro lado, a fungéo estrutural da Regido do v menor (Mi menor) € de Regido
Intermediaria juntamente com a sd/SD (Ré menor/maior). Nesse momento, o acorde

estabelecido (B7), deve funcionar como elemento de ligagdo entre as Regides v
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menor e sd/SD, que s&o Regides Intermediarias remotamente relacionadas.

Segundo Schoenberg :

As Regibes, e mesmo as tonalidades, cujas Ténicas estejam, entre Si, a
uma distancia de segunda (maior ou menor) ou quarta aumentada (quinta
diminuta), possuem tdo pouco em comum que pareceria justificavel
considera-las "inapelavelmente remotas”, ndo fosse o fato de um verdadeiro
artista ser capaz de superar até mesmo, este obstaculo. Por outro lado, nédo
se deve esquecer de que sdo comuns as progressdes do acorde de Sexta
Napolitana ao acorde de Tonica, Il — | (ou i), e ao acorde de Dominante, Il —
V [isto é, progressbes de segunda menor e quarta aumentada]
(SCHOENBERG, 2004, p.88).

E nesse contexto que o acorde B7 assume a estrutura Vagante, para promover a
conexéao entre Regides indiretamente relacionadas. Quando admitimos que o acorde
assumiu uma estrutura Vagante, sugerimos que este passe a ser regido por uma
das colecdes expostas no tépico 3.4.3.1.2, isto €, a octatdnica, a hexafbnica, ou a
menor melddica, trazendo para o acorde, com isso, configuragdes especificas de
notas de tensao disponiveis, e correspondéncias com acordes especificos de outras
Regides. O acorde G257M/Eb do c. 11, assume a configuragéo de acorde de sexta
italiana B7(alt), na Regi&do do v menor, e com isso, sua fungdo é transferida para o
bVIl grau (funcdo subtdnica) da Regido da sd, pressupondo, desta forma, a
fundamental Fa. Dentro da nova Regido, o acorde caracteriza-se como acorde de
sexta italiana, com sua configuragéo regida pelo modo Lidio b7 da colecdo menor

melddica.
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4.2.4 Contextos Tonais em 23 de Junho de 1996

Em 23 de Junho de 1996, podemos identificar a ocorréncia de relagdes tonais
associadas aos contextos da Permutabilidade Maior Menor, da Tonalidade

Expandida e da Tonalidade Flutuante.

E no contexto da Permutabilidade que o acorde Am7 (c.7) é analisado como IV grau
transformado na Regidao da D (Mi maior). No c.9, o acorde A#m7(b5), € analisado

como acorde emprestado, e por isso é cifrado como (#)Mm7(b5).

Quando uma relagdo harmoénica ultrapassa as relagdes entre as Regides, pode estar
ocorrendo um caso de Tonalidade Expandida. A relagdo entre os acordes F7(b5)/Eb
e Gm7, nos c. 11-12, pode ser explicada dessa forma. O acorde Gm7 poderia
representar o | grau da Regido vmb (quinto menor da mediante menor abaixada).
Assim, o F7(b5)/Eb estaria sob o bVII7 grau dessa Regido, que exerce a fungdo de
Subdominante. Entretanto, conforme discutido acima, & preferivel analisar o trecho
que segue a partir do c. 11, na Regido da sd. Esse € um caso tipico de uma relagéo
harménica que ultrapassa as relagdes entre as Regides. Essas relagcdes devem ser
analisadas como Tonalidade Expandida, pois se referem a um unico acorde que foi
tratado como uma Regido. BUETTNER (2005) prevé essa relacdo como cliché de
resolugcdo, onde um acorde Dominante resolve um tom acima. O autor baseia essa

resolugao sob o prisma da

(...) possibilidade de respostas cadenciais em relacao as tdnicas relativa e
anti-relativa, que possuem notas em comum com a ténica, o que possibilita
a Dominante original resolver nesses outros dois acordes, além da prépria
ténica (BUETTNER, 2005, p,18)
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Com isso, 0 acorde Gm7 pode ser preparado pelo Dominante do seu relativo Bb7M,
que seria exatamente o acorde F7. Acrescentamos que essa relagcao caracteriza-se
como uma relagdo de Subdominante, sugerindo uma espécie de cadéncia plagal
bVII7 — 1. Por outro lado, essa resolugao é mais efetiva quando o acorde que adquire

a fungao de bVII7 configura-se como Acorde Vagante associado ao modo Lidio b7’".

No c. 13, a relacdo entre os acordes Bbm7 e A7 apresenta outro caso tipico de
Tonalidade Expandida. O M7 (A7) apresenta-se como Acorde Vagante de sexta
italiana. Esse acorde possui fungdo multipla, pois pode assumir a configuragdo de
Eb7(9,13). O acorde Bbm7 provém dos procedimentos de expansao previstos no
topico 3.4.3.2, onde um Acorde Vagante é precedido pelo Il grau cadencial de seus

correspondentes.

A relacao entre os acordes do c. 18 provém do procedimento de expansao chamado
omissdo do caminho, descrito no topico 3.4.3.2. Aqui, a progressédo Fm7 Abm?ﬁAm?
G#7 deve ser interpretada como derivacdo da progressdo | Fm7 G7(a|t)| Am7 G#7.
Nessa cadéncia deceptiva, o acorde G7(alt) € um Acorde Vagante (Ac. de sexta
italiana), de fungdo multipla, correspondente de Db7. Conforme os procedimentos de

expansdo, o Acorde Vagante é precedido pelo |l grau cadencial de seu

correspondente, e depois ocorre a omissdo do caminho expandido.
£
| Fm7 G7(alt)| Am7 G#7|// | Fm7 Db7|//| Fm7 Abm7 Db7| //
_J

| Fm7 Abm7| Am7 G#7 |

" Cf. Topico 3.4.3.1.2
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Nos c. 15-19, a Tonalidade comporta-se de forma ambigua entre a t e a M.

Caracterizamos o trecho, por isto, como Tonalidade Flutuante.

4.2.5 Realizagao da musica 23 de Junho de 1996

A conceituagao estabelecida por SALZER (1982) sobre estrutura e prolongamento,
se aplicada sobre os elementos levantados pela analise schoenberguiana, podera
nos auxiliar na utilizagdo pratica dos elementos retirados da analise. Para Salzer, o
conceito de estrutura e prolongamento € o principal fator sobre o qual a coeréncia
tonal € baseada. Essa idéia sugere que um organismo musical fundamenta-se sobre
uma estrutura que delineia um movimento com direcionamento especifico para um
centro. Essa base estrutural representa a op¢cdo de caminho mais direto percorrido
pela idéia musical. Porém, o interesse e tensdo de uma pega musical, consistem na
expansao, modificacdo, distorcdo e elaboracdo dessa direcdo basica. Esses efeitos

séo obtidos através dos diferentes tipos de prolongamentos.

A analise schoenberguiana nos trouxe a identificacdo de diversos elementos, em
trés niveis, que estavam invariavelmente em um contexto de sucessdo ou
progressdo. Neste ultimo contexto, assumindo uma funcio centripeta ou uma fungao
centrifuga. Procuraremos realizar procedimentos nestes trés niveis a partir das

implicagdes da estruturas e prolongamentos.

Nos c. 13-17, a analise nos mostrou um trecho que faz uso da Tonalidade
Expandida, Permutabilidade Maior/Menor, uso de Acordes Vagantes e uso de

Regibes intermediarias. A Regido Intermediaria SD direciona-se para o | grau da M.
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A harmonia desse trecho € um prolongamento do IV grau de La-menor. Além disso,
esses acordes foram individualmente prolongados. Com isso, gerou-se uma linha
contrapontistica cromatica, que alcanca a terca maior do acorde de Dd6-maior, no
c.16. A linha cromatica foi alcangada através do direcionamento das sensiveis dos
acordes. O acorde Bbm7 do c. 13 pode ser visto como um prolongamento do Acorde
Vagante A7. Esse prolongamento foi obtido através do procedimento de expanséo
que implica na colocacdo de um acorde de Subdominante de um dos
correspondentes do A7. Em seu contexto original, a sétima do Bbm7 direciona-se
descendentemente para a terca do Eb7. Com isso, obtemos o movimento
descendente da nota Lab para Sol (sétima do A7), que naturalmente descende para
a terca do D7M. O direcionamento descendente da ter¢ca do | grau da SD (D7M) é
justificavel, uma vez que essa Regido ndo quer se estabelecer, mas funciona como
Regido Intermediaria. A linha continua seu curso descendente alcangando a sétima
do Acorde Vagante C#7(alt), analisado como IV7 na SD e V7 na M, finalmente
repousando na terca do C7M. Assim, a textura homofbnica com os blocos de
acordes € substituida por uma voz que se direciona no sentido do discurso e

promove, juntamente com a melodia, um contraponto a duas vozes (Ex.28).
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Ex.28 — Elaboragéo de um trecho a duas vozes com a voz inferior tragcando uma linha
cromatica.

No c. 17, a transformagao do Il grau foi aproveitada para criar uma linha cromatica
com as notas do baixo. No segundo tempo do compasso, foi gerado por suspensao,

o acorde de prolongamento (Gm7) do acorde napolitano (Bb7M).

No c. 8, podemos prolongar o acorde F#m7 (llm grau), envolvendo-o com Acordes
Vagantes. Através dessa analise, 0 musico podera enxergar possiveis dire¢cdes para
as vozes de acordo com a transformacdo analisada, e assim, recorrer
simultaneamente a uma suavizagdo e uma sofisticagdo harmdnicas nas mudancas
de Regido. Além disso, o prolongamento com Acordes Vagantes produz o efeito de
suspensao da tonalidade, “realgando”, ou “turvando” as passagens, como se
estivéssemos trabalhando com atmosferas, num jogo de luzes e sombras em uma

cena.”? No Ex.29, a conexao entre o IVm7 (Am7) e o lim (F#m7) foi prolongada com

"2 Essa analogia é usada por Schoenberg ao explicar sobre o uso de acordes provenientes das
relagdes com a subdominante menor. Segundo Schoenberg, com desenvolvimento da harmonia a
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a transformacéo do IVm7 em Acorde Vagante. Esse prolongamento pode ser obtido
rapidamente através dos clichés de resolugdo propostos por BUETTNER (2005)73.
Os acordes Dominantes da tbnica relativa (D7M) e da anti-relativa (A7M) de F#m,
podem lhe oferecer respostas cadenciais. Assim, obtemos os acordes A7 e seu
correspondente Eb7, derivados da relativa, e os acordes E7 e B7, derivados da anti-
relativa. A partir desses acordes, escolhemos aquele que, com a nota da melodia na
voz principal, assegure um Acorde Vagante correspondente as colegdes do Sistema
de Correspondéncia dos Acordes Vagantes. Com essa rapida “estratégia”, obtemos
o acorde Eb7(9, #11), que na analise schoenberguiana € uma transformagao do IV
grau Am7 no acorde A7(b5)/Eb. Com isso, tiramos proveito de suas possibilidades
de direcionamento das vozes, conforme o Ex.28. Depois do F#m, introduzimos o |
grau transformado E7(b9,#11,13) para chegar ao A7M, que havia sido prolongado

pelo A#m7(b5).

Am479 Eb7(5)  Fémaro  Bb7E9/D Alm7(5) ATM

~
7
N

| 188

T pumm— i i r.i i
7 — " U# T i fo— ie
ijuﬁg:: ------- LEEEE @F ndbb;r I Tl
— .
_‘)' A —— "P “"| -3 I al
s 3 K I | i T T
A7(b5,013) E7(05,b9)/D
P
)3 | ze a— - |
#47 I F ) i i I qua- QF- i
@ Im7
La-menor /-l\ /\
@ Vm7 IVT7(b5)b5 Um7  11(b9)3*  (HIVm7(b5) IVIM

Mi-maior

Ex.29 — Inser¢do de harmonia Vagante

narrativa requer o uso de recursos capazes de pontuar as partes estruturais de maneira mais rica, de
forma que os enlaces entre as partes seja mais fluidos. “Luzes mais penetrantes, sombras mais
obscuras: a isso também servem esses acordes mais distantes (SCHOENBERG 1999, p.325).”

7% Cf. Topico 4.2.4 e BUETTNER (2004, p.17-30).
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Uma mudanca de funcdo leva a mudanga de direcionamento, o que pode ser
observado no Ex.30, sobre a nota Ré# do acorde B7. Essa nota foi alcancada
quase-diatdbnicamente de forma a caracterizar-se como sensivel da Regido do v-
menor, admitindo assim, seu direcionamento ascendente. Com a constituicdo
Vagante deste acorde, e consequentemente, com a utilizacdo de suas fungdes
multiplas, o direcionamento da nota Ré# passa a ser descendente, uma vez que
esta € enarmonizada com Mib, e passa a fazer parte de um acorde que funciona

como F7, bVII7 grau expandido do acorde Gm?7.

Cc7™ Em479 G 257M/ED Gm479
10
no| . —— N J ™
D 4 1 [ Sl — 1 1 = [ - Al b = ] 1
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= — — ! |
I { = I - |
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bVITM Im7 V7/3°
Mi-menor bVII7/7* dolV ~ IVm7
[ 1

Ré-menor
Nm7

Ré-maior

Ex.30 — Mudancga de fungdo leva a mudanga de diregdo da voz



23 de Junho de 1996

Hermeto Pascoal
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FIGURA 5 — Leadsheet editada e analisada da musica 23 de Junho de 1996 de Hermeto Pascoal
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4.3 A musica 9 de Agosto de 1996

R.aodniamm %ggd..ﬂ’c Fowids Shcaad
‘g;.«. 1&'3 euma o

mww

FIGURA 6 — Leasdsheet manuscrita da musica 9 de Agosto de 1996 de Hermeto Pascoal contida no
Calendario do Som (PASCOAL, 2000, p. 70)
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4.3.1 Descrigcao Geral e cifragem da musica 9 de Agosto de 1996

A musica 9 de Agosto de 1996 se inicia na Regido da t (Ré menor). No c4, a
cifragem especial de Hermeto (A45b68/C) é interpretada como Dm7(9)/C, conforme
o Ex. 31a. O acorde do c. 7 (Gm6/A) pode ser interpretado como um acorde
A7sus(b9), conhecido como acorde frigio. O acorde sus é um acorde que de certa
forma, sintetiza o movimento cadencial, pois pode ser percebido, no modo Maior,
como um lIm7 com baixo no V grau, conforme Ex.32a. Esse acorde ¢ interpretado
como G7sus. No modo Menor, teriamos IlIm7(b5) com o baixo na V, que pode ser

interpretado como G7sus(b9) — acorde frigio — conforme Ex.32b.

A4568/C Dm7(9/C  BbAbe Bb7T/AP  E7(b9p5)GH BP458/G 5+7 Ebadd9)/G
)\ b) c)
ya 5 Ho IL‘O be—3
S 2 4‘5 S B B e | O
— — 7 1o]
© 9
1 N1 | Sbs N
© b o — 5
= o LY © © z ©—7Tg #8 —© Vi
e O O I | ~ L hd [ B 1
D VXS Hc P=Y Py 1
7 AR N3
FUNDAMENTAIS
> To— — - : -
= — be :
o pe

Ex 31a,b,c — Cifragem especial na musica 9 de agosto de 1996 e sua correspondéncia com a cifra
tradicional

Assim, o acorde do c.7 pode ser analisado como |Im7(b5). A cifragem Bb/Ab6
representa, conforme Ex.31b, um voicing para um acorde Bb7/Ab, que como Acorde
Vagante, corresponde a E7(b9,#11)/G# com a fundamental omitida. Assim pode ser

interpretado como uma transformacgéo do Il grau.
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Ex.32a,b — Acorde sus e sus(b9)

No c. 9, a cifragem Bb458/G5+7 (Ex.31c) representa o acorde Ebadd9/G, analisado
como acorde de Sexta Napolitana sobre o Il grau. Desta forma, o trecho dos c. 7-9
parece caracterizar uma sucessdo gerada pela prolongacgéo do Il grau da Regido da
t. Porém, embora todo esse trecho possa ser analisado como prolongacgao do Il grau
através de transformacgdes, a continuidade do discurso nos mostra que, no lugar de
uma possivel (prolongagao), pode estar ocorrendo, na verdade, uma progresséo
cujo destino parece ser a Regido da Napolitana. O primeiro fator que leva a essa
conclusao é a sequéncia Bb7/Ab — Eb e C7/Bb — F/A (c. 8-10). Esse trecho parece
delinear duas Regibes Intermediarias que se dirigem para a Regido da Np, no c. 12.
Essas Regides sdao sempre representadas pelo seu IV grau, e preparadas pelo |
grau transformado com quinta abaixada, com baixo na sétima 17(b5)/72,
respectivamente, a SM (Sib maior) e a SubT (D6 maior). O Ex.33 demonstra a

interpretacéo da cifragem especial de Hermeto para o acorde do c.13.
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Ex.33 — Interpretagao da cifra especial G7/B5+6

Esse acorde é utilizado como Acorde Vagante para conectar as Regides da Np e da
sm. Nos compassos 15 e 16, a Regido D (L& maior) antecede o retorno da Regi&o
da t (Ré menor). No compasso 17, ocorre o acorde de Sexta Napolitana sobre o |l
grau transformado. A musica se conclui sugerindo uma Regido mais distante, a da

SI/T (Mi maior), e este distanciamento continua até a mS/T (D6# menor).

4.3.2 Regides e Regides Intermediarias em 9 de Agosto de 1996

A Regido da t estende-se do c.1 ao c.7. No trecho dos c. 8-11, parece delinear duas
Regides Intermediarias ligando a t a Regido da Np, conforme esquema abaixo. A
Regido Intermediaria SM pode ser vista como prolongamento da t por serem
relativas entre si. A conexdo entre a SM e a subT fez-se através de Acordes

Vagantes.
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t: | — bVI— 1= VI - bVI - V(susb9) (c.1a7)
[SM]: 4— IV —H(c.8-10)
[subT]: -1V (c.9-11)
Np: IV — bi#7 (c. 12-13)
[sm]: b7 — 1 - blll (c.14)

D: Il — | — (b)4 (Np) (c. 15-16)

casa 1 t:(b)H (Np) (c. 17)

casa2ST:IV-Il-|

_—A /™
| [bVI]_[bVII] (b)ll [bVI] \'"/ [

4.3.3 Acordes Vagantes na musica 9 de Agosto de 1996

O acorde do c. 8 é analisado como transformac&o do Il grau da t, de forma que a
terca do acorde meio diminuto tenha sido elevada, surgindo ai a substituta cromatica
Sol#, gerando o acorde acorde E7(b5)/G#. Com essa estrutura caracteristica de
Acorde Vagante, esse acorde é reinterpretado como seu correspondente Bb7(#11)
e, com isso, promove o redirecionamento do discurso para a Regidao da SM. Aqui a
nota substituta cromatica ascendente Sol# surge como sensivel tonal e que é
enarmonizada como Lab, mudando de direcionamento para descendente e fungao
para sensivel modal. No c. 10, o acorde C7(#11) é analisado com |l grau
transformado na Regido da SM e é reinterpretado como | grau transformado da
subT. No c. 13, o acorde G7 é caracterizado como Acorde Vagante derivado da
transformacgao do Ill grau da Np (Mib-maior). Sua constituicdo corresponde ao blll
grau transformado da sm (Sib-menor), Db7(b9,#11), permitindo a transicdo entre

essas Regides.
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4.3.4 Contextos Tonais na musica 9 de Agosto de 1996

Em diversos trechos da musica 9 de Agosto de 1996, pode-se perceber a utilizagao
da Permutabilidade Maior/Menor, principalmente pela utilizagdo do acorde
napolitano. Nos compassos finais ocorre uma modulagédo para a ST, que pode ser
interpretada como repeticdo do movimento | — ll, realizado primeiramente entre at e

a Np, agora extendido a t e a ST.

4.3.5 Realizagao da musica 9 de Agosto de 1996

Nos c. 5-6 ocorre a utilizagdo do 6" grau elevado seguido pelo 6* natural. Para
Schoenberg, o sexto grau elevado é utilizado para fins cadenciais. Conforme o
procedimento da Neutralizagdo o sexto grau elevado deve seguir ao sétimo elevado
e este a tdnica. Isso pode ser aproveitado no c. 5 para criar uma linha
contrapontistica diatbnica ligando a nota La a nota Ré. Enquanto isso, outra linha

cromatica € criada no baixo com as notas fundamentais Si, Sib e La (Ex.34).

Dm7(9)/C .
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= 3 i P i —»<—I__ __le:_- _______ l:iz ————————— ?- |
(O 7 AVITM  Im7 Im/7* VIm7(h3) HVITM V7sus(b9)
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Ex.34 — criagdo de duas linhas contrapontisticas




126

Veremos a seguir, no Ex.35, como tirar proveito da concepcéo da transformacéo
para obter direcionamentos das vozes transformadas. Como explicado nos tdpicos
anteriores, o acorde do c.7 € interpretado como sus (b9), o que permite que seja
interpretado como 1Im7(b5) e V7. Com isso, a nota do baixo La desce para Sol de
modo que se configure o acorde Em7(b5)/G. O acorde do c. 8 foi analisado como
transformacao do Il grau da t através da elevagcédo da terga Sol para Sol#. Ja foi
explicado anteriormente que esse acorde configura-se como Acorde Vagante e que,
com isso, passa a ser utilizado como Bb7. Assim, a nota So/# é enarmonizada como
Lab e naturalmente segue sua nova tendéncia de resolugéo para o Sol. Nota-se que
o movimento dessa linha foi obtido apenas com os dados extraidos da analise. Dai,
pode-se tratar a primeira sequéncia de notas La — Sol —Sol# como uma resolugdo
indireta. No ¢.9, o acorde foi analisado como |l grau transformado, por alteracéo da
terca. Assim, a nota Mib é transformada em Mi natural. Mais uma vez, como a
configuragdo do acorde resultante é Vagante, este passa a funcionar como
Dominante secundario do IV grau da Regido subT, por transferéncia de fungdo. Com
esse exemplo, podemos notar como elementos conceituados na analise

schoenberguiana esclarecem as diregdes inerentes de determinadas vozes.

Para que se possa obter um direcionamento da(s) voz(es) transformada(s), por meio
da prépria cifra deve -se observar os seguintes passos: 1) A direcdo ascendente ou
descendente é determinada pela transformagao indicada na cifra da Regido de
origem; 2) Baseado na configuracdo resultante dessa transformagdo, deve-se
identificar e verificar, através de sua continuacao, se houve transferéncia de funcao
e assim identificar as possiveis dire¢des das vozes. Os Acordes Vagantes costumam

alterar o direcionamento da voz.
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Fund.

BP/APG

GmE/A Bb458/G5+7 c/Bb6 C 458/A5+7
79 t . i e e
G ! e 1 e == |
= o= RS S § i
P g =
e = B i=rs =
T I
7 E7(b3)/G# Bb7(b5)/Ab  Ebaddo/G Fadd9/A
L |
I: 1 : t LJ- i t i al i I i
-dl»' I ‘l.. Ve I I[)-dl-' I I GI' ]
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Ré-menor
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@ Kb5)/7° IV7M/3* 07
Stbrmaior LSy T IVIMA®
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Ex.35 — Utilizagao dos direcionamentos das vozes transformadas

No Ex.36, o acorde G7/B é utilizado como Acorde Vagante para conectar as Regides

da Np e sm como Db7(b5). A nota Ré troca de oitava e assume a posigao do baixo

ja transformada em Réb. Esse movimento, Ré — Réb, suaviza a passagem entre

essas Regides remotas, pois anuncia a Regido da sm.

Ex.36 — Transformagéo preparando nova Regido

o Eb4ss/C G7/B Bbm479 Db7m
] | [r—
[ £ v WG v & II
ANIVAN"Y v (o
® &
Lb by e
Abaddo/C
Fundamentais ‘
= — = —
1) I =I i | L i ]
IVIM W7/3? y
Mib-maior @ b7/ Im7 AIITM
Sib-menor
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O Ex.37 mostra um cromatismo gerado por Permutabilidade Maior/Menor, sendo
aproveitado para desenhar uma linha melédica. O acorde Bm7 sofre transformagao
da quinta mas mantém sua fundamentagdo com Il grau. Desta forma é criada uma
linha cromatica descendente com o Fa# € transformado em Fa natural dirigindo-se
para a nota Mi, quinta do acorde A7M. A continuacédo da linha € feita na direcéo
contraria através da sensivel (Sol#) da regido analisada D. A sensivel conduz a
sétima maior do acorde Napolitano seguida pelo Sib, terga menor do acorde cifrado

Gm7. Este é analisado como prolongamento do acorde Napolitano.

Bbm479 Db7m Bm479 Bm?(bg) A7M  Bb7M Gm7
1‘114 — | oy h |
: t T I ¢
B5a = = P
3
be . [ bd
= ass — Ap te =
VL I l,l. I Vi' |=
(V) VIm7(b5y  HVITM IVm7
@ Ré-menor : '\\
Im7 BAII7M | i
o (D) Im7 Im7(5) 117M (5 Np
Sib-menor
Ld-maior

Ex.37 — Cromatismo gerado por Permutabilidade Maior/Menor
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9 de Agosto de 1996

Hermeto Pascoal
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R o = ! HE e o e
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@ VIm7(b3) | bVI7M IVm7
IV7M W73 fmaner | |
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FIGURA 7 — Leadsheet editada e analisada da musica 9 de Agosto de 1996
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4.4 A musica 9 de Junho de 1997

sﬁg«wnéﬁ Jﬁ&”” %

W .Q_&V;mao_&mwﬁ‘ea‘ N¢N&1.Q(‘

FIGURA 8 Leasdsheet manuscrita da musica 9 de Junho de 1997, extraido do Calendario do Som
(PASCOAL, 2000, p. 374)
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4.4.1 Descrigcao Geral e cifragem em 9 de Junho de 1997

Na musica 9 de Junho de 1997, que inclui casos especiais de interpretacdo de
cifragem, varias Regides sdo analisadas dentro do contexto Maior/ Menor’*. Logo no
c.1, interpretamos o acorde G7M como A7sus4 (9,13)/G (Ex.38), e Assim

percebemos a progressdo: I7TM {7sus/7 VIm7 IV7TM.

A7TM AT7susd/G
[)
o
r"mu 5T T 13
Y 4]
9
§y
)T g F
F Tm
@ I7M I7susd/7

Ex.38 — Interpretagéo da cifra G7M como A7sus4/G, no c.1 da musica 9 de Junho de 1996

No c. 2 a nota Ré#, surge como apojatura, o que permite que a progresséo continue
sendo analisada na Regido da T (L& maior). Ainda no c. 2, interpretamos o acorde
‘C7TM” como (b)H7M, emprestado da Regido da t, caracterizando utilizagdo do
recurso da Permutabilidade entre Maior e Menor. O préximo acorde, “C#7M”, surge
como uma passagem cromatica para o IV grau, “D7M”. Por outro lado, esse mesmo
trecho analisado na Regidao da D/v-menor (Mi maior/menor), oferece a vantagem de
utilizacdo desta Regidao como intermediaria, na conexao com a proxima Regiao DMb
(Sol maior), pela relagao relativa (Mi menor — Sol maior). A partir do ¢.3, com a

transicdo a remota Regido da DMb (Sol maior), Hermeto realiza uma longa cadéncia
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(c.4 e 5) na Regido homénima do viMb (Sol menor) através da Permutabilidade entre
Maior e Menor. No c. 6, retoma a DMb, (Sol maior) e, através dela, alcanga a Regido
do v-menor (Mi menor). O c. 7, parece delinear um breve retorno a t, através do

acorde Napolitano “Bb7M”.

4.4.2 Regides e Regides Intermediarias em 9 de Junho de 1997

Para melhor compreensao do percurso tragado em 9 de Junho de 1997, dividiremos
a analise em trés segdes. Primeiramente, nos c. 1-6, o discurso se dirige da T para

a DMbAmb. A partir do c.6, ocorre o retorno da DMb/Amb paraa T.

O deslocamento da T para DMb/Nmb (c.1-6) caracteriza, segundo o QUADRO 13,
um movimento para Regido da Categoria 2a, Indireta mas préxima. Relagao
derivada do v-menor. A Regido D/v-menor foi utilizada como Regido Intermediaria.e
para isso tirou-se proveito da relagao direta da D com a T e, por Permutabilidade
Maior/Menor, a D converte-se em v-menor, que deriva a DMb por relacido de
relativa. A nota D6#, no c.3, dificulta a analise pois faz com que o c¢.3 possa ser
analisado tanto na T quanto na SD e na DMb (cf. FIG.8a). Se analisado na T, a
Regido Intermediaria D/v-menor funcionaria como prolongamento da T e a
modulacdo da T para a DMb, nos c. 3-4, ocorreria de forma mais abrupta. A analise
na Regido da D/v-menor & possivel se a nota DO# for percebida como uma
emancipagao da dissonancia. A Regido da SD também pode ser considerada, pois
contém a nota Do# e estabelece conexdo com a DMb por relagdo de Dominante.

Porém, sua curta duragdo néo justificaria a analise.

™ Ver Topico 3.4.2.
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Os c. 4-5 e o primeiro tempo do c.6 delineiam claramente uma cadéncia na
DMbANmb. A transicdo desta Regido para a T se da no c. 6, com acordes que, mais
uma vez, podem ser analisados tanto na SD quanto na D/v-menor. O ultimo acorde
do c. 6 € analisado na Regido do v-menor como um E7/D, pelas mesmas razdes

ilustradas no Ex.36.

1a) T(La maior) — [D/v-menor] (Mi maior/menor) — DMb/vmb (Sol maior/menor)

1a) T: 1 == VI-IV =1l - b}t (c.1-2)
[D/v-menor]: VI— b —-MH - 1-V (c.2)
DMbANmb: Ill - M —4—bVII - blll = bVI- 11 =V — | (c. 3-6)
I [Viv] bVII (..)

1b) DMbAmb (Sol maior/menor) — [v-menor] (Mi menor) — T/t (La maior/menor)

1b) DMbAmb: (...)-1l-V -1 (c. 3-6)
[D/v-menor]: b -1 (c.6)
T:M—-IV—- (b)HNp-1(c. 6-7)

bVvil vl I

A segunda secado desta analise de Regides corresponde ao trecho dos c. 7-13, onde
o discurso se direciona da T para a SD. O c.8 corresponde a um desvio remoto que
parece corresponder a uma mera sucessdo de acordes. Os tempos fortes da linha
melddica sugerem um arpejo de Ebm. A presencga do acorde Gm7 pode acusar uma
possivel Regido Maior/Menor sobre Mib. Assim, o desvio do c.8 sera analisado como

Regido SMvmb, fazendo referéncia a importante Regido da DMb/vmb da primeira
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parte da analise. Como o curso do movimento se da em diregdo a Regidao da SD, no
c.9, a relagdo da area tonal do c.8 corresponderia aquela da Napolitana da
Subdominante, de forma que, mesmo um desvio tdo remoto como o do ¢.8, uma
progresséo tipica do sistema como a cadéncia Napolitana pode ser aproveitada. A
Regido da SD ¢ estabelecida nos c. 9-11, a partir de onde ocorre o novo retornoa T

até oc. 13.

2) T (La maior) — [SMvmb] (Mib maior) — SD (Ré maior) — T (La maior)

2) T: IV - bll (Np) = | (¢.6-7)
[SMvmb]: Il - Il - M/ — } (c.8-10)
SD: +—VI—IV-V—1-MN— ()M (c. 9-11)
T: IV = (b)H(Np)—H =V =11V =1l (c.11-13)

| [bV] v |
Np

A terceira secdo desta analise de Regides corresponde ao trecho dos c. 13 a 18.
Esse trecho pode esclarecer as relagdes das duas outras partes, se os c. 14-15
forem analisados na Regido da Mb. Essa relagcdo direta e proxima justifica,
teoricamente, a ocorréncia das suas derivadas DMb/mb, na primeira parte, e

SMDMb, na segunda parte.

3) T (La maior) — Mb (D6 maior) - T

3)T:(...) 1-IV=1Il (c.13)
[Mb]: (b)H — V. — (b4 — +— IV — VII (c.13-15)
T: (b)H — (b)V4 — H—V — | (c.15-18)

| [blil] |




135

4.4.3 Acordes Vagantes em 9 de Junho de 1997

O c. 10 contém harmonias e melodia que caracterizam uma prolongagéo do Acorde
Vagante “A7(b9,#11,13)", associado a colegcdo octatbnica — situagdo prevista no
Topico 3.4.3.1. O Acorde Vagante A7 relacionado a escala octatdnica, passa a
corresponder aos acordes C7 — Eb7 e F#7. O acorde Gm7(b5) no primeiro tempo do
compasso € o Il grau cadencial do correspondente C7. O acorde Em7(b5) do terceiro
tempo € o Il grau cadencial do A7. O Ex.39 associa as notas da melodia
(pentagrama superior) com as notas da colegao octaténica (pentagrama inferior)

com oS numerais 1 a 8.

6

Gm7(bg) Em7(5)  A7(b9,13) Dﬂs\a/l
C
P 4 1 2 3 7 3
! oy , ' |

e ===
1 T4 Y
J === g

5 3

0 I | h ﬁ
i 2 —

o | ]

COLECAO OCTATONICA

Ton Exp Hm7(b5) V7 ™M

Ex.39 — Identificagdo da colegéo octaténica no ¢.10 de 9 de Junho de 1997

Essa harmonia, analisada na Regido da SD, promove o retorno da T nos c. 11 e 12.
No c. 11, o bVI7M da SD ¢é aproveitado como acorde napolitano na T. O trecho do

terceiro tempo do c. 11 ao primeiro tempo do c. 13 é uma cadéncia estendida por
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prolongamento do Il grau, que passa por duas transformagdes e prolongamento do
V7, o qual também passa por duas transformacdes. No final do c. 12, o acorde
“‘“A#m7”, enarmonizado como “Bbm7”, parece ser uma antecipacdo do préximo
acorde, “Db7M”, que € analisado como acorde Napolitano. A justificativa para essa
interpretacdo € a suposicdo de que o acorde cifrado como “B7M”(c.14), pode ser
interpretado como G7(#9,#5)/B, ou seja, um ¥7/3?%, (Ex.40), caracterizando uma

progresséo segundo o modelo Il V, em direcdo ao C7M.

B7M@#11) CH#7(9,13)/B G7(#9,#5)/B
7
) M #9
"\V Y Y 1 £ [’y
[ & an X § ] 11 L § ] “Ey P
ANIVANTIAK ¢ ) H11 LTy AN PRk ¢ ) 71IT
DR A8 M IR S
3M 9 M
F Tm
)
- o © ©
7
O 1T 1T 1}
ﬁ- 11 [y 11 1]
O 11 JrL § ] 1T 1
-~ 11 bl 1T O ]
Fundamentais

Ex.40 — Reinterpretagao da cifra B7TM

Este trecho é analisado na Regido da Mb (D6 maior). O acorde Ab7M, interpolado,
faz parte do contexto Maior/Menor. No c. 14, através da Regidao Mb, inicia-se uma
cadéncia retornando a Regido da T. O movimento de acordes vizinhos do c. 17,

parece ser um cliché que é utilizado nos c. 2 e 9.
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4.4.4 Contextos Tonais na musica 9 de Junho de 1997

Em diversos trechos da musica 9 de Julho de 1997, pode-se perceber a utilizacdo da
Permutabilidade Maior/Menor, especialmente na Regido DMbAmb. Varios trechos
especificados nos tdépicos acima e abaixo sido caracteristicos de contexto da

Tonalidade Expandida.

4.4.5 Realizagao da musica 9 de Junho de 1997

A andlise do c. 1 nos permite criar uma linha cromatica caracterizada pela
transformagdo da sétima maior do acorde A7M em sétima menor, no segundo

tempo, onde a cifragem G7M de Hermeto é analisada como A7/G (Ex.41). A

continuagao da linha leva ao Fa#.

4 6
A7?v| G7M Fén7 D7M C#mg C7M C#ﬂgl D7M Bm‘;
o 6
, 5 Abm7(bs) G
) o — |
p e # | — —— I —2 N T
B~ — [ —
E T H. - i T T T
Piano
: ~— = He——r b WJ\ —4
" — ! = I ! ] I 7 I !
NG |
I7™M Y7/7 VIm7 IVIM IIIm bHH7M 17/7 IVIM IIm7 VIm7(b5)
.ﬂ VIm7 bA7M 77 Y177 Vm7
Mi Ré
Vim7 H7 IVIM

Mm7(9) 37 17M

Sol

Ex.41 — Realizagéo dos c. 1-3 da musica 9 de Junho de 1997

No c.2, as harmonias funcionam como notas vizinhas em torno da terga maior da

Regido. A linha criada faz o movimento de bordadura dupla para o Sol#, que foi
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aproveitado para funcionar como sensivel, dirigindo-se para a nota La, sétima do
acorde Bm7. Na Regido D/v-menor, tem-se a sensacado de haver uma cadéncia
deceptiva com o movimento Sol# - La, com o movimento inusitado da fundamental

que faz o movimento |7 — Vm7 e ndo o esperado 17 — IV.

O c¢.3 permite a criagao de outra linha contrapontistica, ilustrada no Ex.42. Como
esse trecho é analisado na DMb (Sol-maior), o Fa# pode alcangcar o Lab,

enarmonizado como Sol# através da nota Sol.

3 4 bm7(b 4 6 6
pBm7 Abm7bs) - G7M cm7 B7(#9,b13) Bbﬂg EWI{\,/I A{n7(b3) D7(#9,b13)
A o ; .. o ﬁ;éE =
K
Piano Q
. bd Jhd hd J b
%E;?- et 12 =T f—
1”4 T I T I I 1 i’! | —
i« O r
IIm7 VIIm7(b3)
mi (w
€l
! VIim7 H7 IVIM
MIm7(9) M7 17M m?7 —JH7
1 @
¥ ‘ IVm?7 bVII7 bIlI7M bVI7M 1Im7(b5) V7

Ex.42 — Realizagao do c¢.3-4 da musica 9 de junho de 1997

Esse motivo cromatico antecipa o movimento da voz principal Do# - Ré, ilustrado na
na linha A do Ex.43. O movimento completo se dirige para o Sib, conforme o tragado
da linha B do Ex.43. O movimento de notas vizinhas sobre o Sib, ilustrado na linha C
do Ex.43, confirma o Sib como objetivo e demonstra como as alteragdes do Acorde
Vagante podem ser aproveitadas para gerar esse tipo de contorno melodico para

executar uma funcido harmoénica.
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A b6
Bb7M
4 Abm7(5) G7M 4 9
Bm?7 9 cm7 B7(#9,b13)
[} 9 9 \
A | ™~
IAY | T T | 1 I
& — ————
X
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B 1Y c__J  td I>J i
: - L ————— 1 e . ——
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== = -I--- _--I----I ------ == 0] g

Ex.43 — llustragdo de linhas cromaticas no c. 3 de 9 de Junho de 1997
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9 de Junho de 1997

Hermeto Pascoal
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FIGURA 9a — Leadsheet editada e analisada da musica 9 de Junho de 1997 de Hermeto Pascoal




2 9 de Junho de 1997
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FIGURA 9b — Leadsheet editada e analisada da musica 9 de Junho de 1997 de Hermeto Pascoal
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4.5 A musica 14 de Novembro de 1996

o 74 do Movamésieds, 799¢ . Fois Sasls
-’14— em&m
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TEh et
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’!GJ’IMW& MPoom ﬂ@um oty

FIGURA 10 — Leasdsheet manuscrita da musica 74 de Novembro de 1996, extraido do Calendario do
Som (PASCOAL, 2000, p. 167)
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4.5.1 Descrigao Geral e cifragem em 74 de Novembro de 1996

A musica 74 de Novembro de 1996 se inicia na Regido T (D6 maior) com um
compasso anacrustico contendo o movimento plagal | — IV — I. No c¢. 1, o acorde
cifrado como G4568/E, corresponde ao | grau Cadd9/E. A ele segue-se o Il grau
transformado, que é prolongado até o c.2, onde retorna a sua configuragéo
diaténica Dm7. A segunda metade do c.2 contém o IV grau, que retorna ao |, no c.3.
Os acordes do c.4 s&o analisados como prolongagdes do IV grau da T. O primeiro,
F#m7(b5), como (#)Mm7(b5), emprestado da Regido da Dominante; e o segundo,
B7(#9,b13), como Acorde Vagante correspondente de F7(#11,13), portanto P/7.
Assim, percebemos a repeticdo da cadéncia plagal | — IV — |, presente no compasso
anacrustico, nos c. 1-2 com interpolagdo do Il grau transformado, e, nos c. 3-4 a

prolongagao do IV grau com o uso dos recursos Mistura Modal e Acordes Vagantes.

Nos c. 5-6 ocorre uma sequéncia de movimentos cadenciais seguindo o modelo IIm7
— V7, que levam a uma modulagéo. A sequéncia parte da Regido da T (D6 maior) no
c.5, passa pela Regido da sd (Fa menor) no c.6, e leva a Regido da Np (Ré bemol
maior) no c.7, que tem duragdo muito breve, retornando a Regido da T (D6 maior) no

c. 8.

O movimento do c.8 deve ser visto como uma sequéncia de modulagcbes que
objetivam a SM. Esse movimento é feito através de Regides Intermediarias ligadas
entre si por uma cadéncia napolitana. Para reforcar esse efeito cliché consideramos
o segundo acorde do c¢.8 (Fm7) como prolongacdo de Ab7M, acorde Napolitano da
Regido da D. Nos c. 10-11 a tonalidade flutua entre a SM e a DM e nos c.12-14

flutua emtre a SM e a M. No c.16-17 ocorre o retorno a T. A casa dois,
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correspondente aos dois ultimos compassos funciona como uma codeta que por sua

vez apresenta uma cadéncia Napolitana na Regido da M.

4.5.2 Regides e Regides Intermediarias em 14 de Novembro de 1996

Em 14 de novembro de 1997, o movimento das Regides pode ser dividido em trés

secoes:

1) T paraNp retornoparaa T

a) T (D6 maior) — [sd] (F&4 menor) — Np (Réb maior) em que a Regido da

sd funciona como Regi&o Intermediaria, conectando a T a Np

1a) T: 1= IV/I=H/ I=IVm/ I = IV/ N~/ IIm =V —Im - IV (c.1-5)
[sd]: IVm — bV — bHm — b\4 (C.6)
Np: Vim - IIm (c.7)

| [iv] bil (..)

b) Np (Réb maior) — T (D6 maior)

1b) Np: Vim — IIm (c.7)
T: llm - bVI (c.8)
bl I
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2) T (D6 maior) para SM (La maior)

a) T (D6 maior) — [S/T] (Ré maior) — SM (La maior) em que a Regido da
S/T é intermediaria, porém, sua relacdo com a T é mais remota do que

sua relagédo com a SM.

2a) T: llm — (b)) (c.8)
[SIT]: (b)H do IV/IV —(b)}/](c.8-10)
SM: IV — (b)H (c.10)

| [mn VI (..)

3) Sucessodes vizinhas em torno da SM (La maior)

a) SM (La maior) — [DM] (Si maior) — SM (La maior) em que a Regido da

DM é a mais remota em relacdo a T, e corresponde ao climax da peca.

3a) SM: IV — (b)H} / (c.10)
[DM]: (b)H /1 (c.11)
SM: (b)H/ IV — 1 (c. 12)

VI_[VIIL_VI(.)

b) SM (La maior) — [M] (Mi maior) — SM (La maior)

3b) SM: IV — (b)H /| — (b4 / Vim — m / (b)H do IV / IV = I7/7 (c.12)
[M]: (b do IV / IV — (b) H/ llm — IVm (c.13-14)
1 [ VI (..)
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4) Retorno da SM (La maior) para a T (D6 maior)

a) SM (La maior) - T (D6 maior)

4a) SM: (b do IV / IV — 47/7
T: (b)H/17M — 7

Vi I

Numa visdo geral:

T: [sd]: Np: T:
T: [S/T]: SM:
SM: [DM]: SM:
SM: [M]: SM: casa1T:
casa2 M:
I_[iv]_bll__I__[H] Vi [vin VIL__[l_wvi |
]l

4.5.3 Acordes Vagantes em 14 de Novembro de 1996

O acorde cifrado como “B7(#9,b13)” no c. 4, foi analisado como Acorde Vagante.
Este acorde foi considerado com prolongag¢do do IV grau, correspondendo, Assim,
ao acorde F7(9,#11,13). Porém, o fato de surgir com a cifragem de seu
correspondente B7, através do modelo cadencial IIm7(b5) — V7, sugere que a nota
substituta Ré# (terca maior de B7), tenha surgido quase-diatonicamente (fungéo
centrifuga), produzindo a funcao especifica de sensivel ascendente com potencial
de resolugdo na nota Mi. Com a caracterizagdo de Acorde Vagante, a nota Ré# é

enarmonizada como Mib (sétima menor de F7), sugerindo que tenha surgido como
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substituta cromatica (funcdo centripeta), com movimento em direcdo a nota Ré do

préximo acorde.

Fém(b5) B7@9b13)

s

L Jaod ol

W)

Qé§>kb

N
MO

D

b~
N—

e
=
1|

N3 1o

Fundamental ﬁ

™Y
Hr
|
T

| 10ES

L]

(1) @HIVmMI0s)  IVIE#LD) IIm

Ex.44 — Acorde Vagante e substituicbes cromaticas e quase diatdnicas no ¢.4 da musica 14 de
Novembro de 1996
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4.5.4 Contextos Tonais em 714 de Novembro de 1996

A partir do ¢.8, a musica 14 de Novembro de 1996 sofre uma sequéncia de
modulagdes muito breves (de apenas um compasso), que sdo sempre realizadas
por uma cadéncia Napolitana (modelo bH7M — ), conforme ilustrado no Ex.45. No
c.8, o acorde Fm7 funciona como Ab7M, dando inicio a sequéncia de cadéncias
Napolitanas. Assim, este acorde é analisado como (b){7M na Regido da D (Sol
maior). Logo depois da cadéncia, o | grau da D (Sol maior), é reinterpretado como 1V
da SIT (Ré maior). Essa transferéncia de funcdo’™ de | para IV grau logo apds a
cadéncia Napolitana é repetida até o c. 11, promovendo as modulagbées T (D6 maior)

— D (Sol maior) — S/T (Ré maior) — SM (L& maior) — DM (Si maior).

Dm9 Fmo G™M Eb7M D7M c™ B7M cm?  Ebmm
8 4 P ? Pu, o, 0 Ho u, o lbe 4y u, by

1 104 I " 1 HII—

T E i —— F_FI T o 7 »
VA 3 T T I
o ===

— - 3 I

cad. nap cad. nap. cad.nap 3

; 15‘

OIS ) T T
Fundamental ﬁ?i e — i

4 N
™
L]
| HE
[ 108
!

@™  mm7  bVIM
D6 maior/menor @ bHTM "M (b)VI'TM

S G VM oEM M

R maior M) IVIM (M

L4 maior (b)H7M 7™M

Si maior

Ex.45 — Tonalidade Expandida com uso da cadéncia napolitana nos c.8-11 da musica 74
de Novembro de 1996

75 Cf. Topico 3.3.1.3.
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O percurso do trecho compreendido entre o ¢.8 e o c¢.11 foi analisado como
progredindo da T/t para SM, através das Regides Intermediarias [D], [S/T]. A Regido
da DM (Si maior) determina o climax desse percurso, como uma espécie de
bordadura, pois logo depois retorna para a SM (La maior). A partir deste ponto, a
Regido da SM (La maior) flutua para a M (Mi maior), e retorna para a T (D6 maior),
através da Np (Réb maior). Mais uma vez, todas as modulagbes sao feitas atraves

da cadéncia Napolitana (Ex.46).

B7M cn7 Eb7M D7M Bb7M ATM F7M Fim7(9) Am7(9) Gm7(9) Eb7M D7M G7M Db7m Bbm7  C7M F7(69)
1 '3
: I W ' 2 .f\.h I r 2 Q\.u r 2 - FB‘F'VP \’Q\.u 5’. ‘Y).\ b' = m
£ e o S e S o i e ™ e o ®
U\I T I a2 1l _&_ﬁ T Il I — Il 11 | T ] 4’
= = . p - B = =
3 v Il _ —6
cad. nap. cad. nap. cad. nap. cad. nap.
) - - - - - - -
“Fundamental )
rax T T T Il T T T T T T 1 T T n
' O ] hx 2 | Py - T T T T T T |N).J”] |y Do | - T 1
—e ] H— i —o | e 1 - - = —
T T L4 ﬁa T T T L4
1M @) M 1M 17

Si maior

D6 maior/menor
(M) OHEMIVIVIM  (DEM  I7M  (bM7M VIm7 fm7 (WE7Mdo IV IVIM

La maior

M) DEMo TV IVIM  (WETM  Tfm7  TVm7

Mi maior

Ex.46 — Tonalidade Expandida com uso de cadéncia Napolitana nos c¢.11-17 da musica 74 de
Novembro de 1996

4.5.5 Realizacao da musica 14 de Novembro de 1996

Os acordes de sétima da Dominante, na sequéncia dos c. 5-6, podem ser realizados
como estruturas de Acordes Vagantes, conforme o Ex.47. Procurou-se criar duas
linhas em contraponto a melodia de modo que no encontro das vozes fosse gerado
uma estrutura Vagante. Sobre os dois primeiros acordes, Dm7 e G7, interpretamos
que o G7 deveria formar uma estrutura Vagante semelhante aquela do modo Lidio

b7. Desta forma, a voz melddica deveria delinear o modo Sol Lidio b7. Por outro
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lado, esse mesmo modo é encontrado sobre o IV grau de Ré menor melddica, e
essa compreensao possibilita que nos utilizemos do procedimento de Neutralizagao
para promover o surgimento da décima primeira aumentada (#11) no acorde G7.
Apos essa nota ser introduzida de maneira quase-diatonica, sua continuacio para o
proximo acorde Cm7 se da por via cromatica, de modo que a nota Do6# , décima
primeira aumentada, mude seu direcionamento movendo-se em diregdo a nota DO.
Esse motivo melddico é utilizado em sequéncia sobre os proximos modelos 11-V7,

porém na terceira e quarta sequéncia este € executado pela terceira voz.

Dm7  G7¢M) Cm7  F7() Bbmo  Eb7(0,#11) Abmg DP7(41)  Bbm7 EPm7
6 r*j
%ﬁ—mgﬁzﬁ I ‘=i‘= - E—— i
e e e e e o ] ] ] ! —t—ba— P44
D £ Eﬁr HE _[ r b Id
be be o be . |
)—f——P s bs v — e e 1 — e . be
= ] L T I I T T I :
T % ﬁ T
6
Com— T i 1  — T i T T— ]
Fundamental F5F—8 { ‘ : b be L ve b : !
& I Ve Iy i | L 1 ]
hd [ be

Ex.47 — Acordes vagantes na sequéncia dos c. 5-6




14 de Novembro de 1996

Hermeto Pascoal
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FIGURA 11a — Leadsheet editada e analisada da 14 de Novembro de 1996 de Hermeto Pascoal p.1
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2
14 de Novembro de 1996
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FIGURA 11b — Leadsheet editada e analisada da 714 de Novembro de 1996 de Hermeto Pascoal p.2
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CAPITULO 5 - CONCLUSOES

Este estudo mostra que é possivel as ferramentas da analise harmdnica
schoenberguiana dialogarem com os procedimentos harménicos empregados por
Hermeto Pascoal nas pecas selecionadas do Calendario do Som, apontando para
uma possibilidade real de interface entre procedimentos e conceitos harménicos das

tradicdes da Musica Erudita e da Musica Popular.

Através da analise foi possivel fazer observagdes nos trés niveis propostos por
Schoenberg: Regides, Fundamentais e Notas, sendo que as duas ultimas
constituem partes do acorde. Para a compreensédo dos procedimentos e conceitos
encontrados na teoria schoenberguiana foi usado como principal referéncia os
estudos de DUDEQUE (1997, 2005) para entdo, buscar uma adaptacdo dos
universos erudito e popular. Foi necessario optar por determinadas convengdes em
detrimento de outras, como foi 0 caso da notacdo do Campo Harmdnico Diatdnico e
dos acordes transformados (cf. p.40), onde optamos pela proposta de CHEDIAK
(1986), oriunda da Musica Popular. A notacao dos acordes transformados recebeu a
inclusdo de parénteses para indicar as pseudo-alteragdes nas fundamentais de
acordes que, na verdade, sdo considerados emprestados de outras Regides.
Adotamos também uma simbologia para indicar as propriedades funcionais
especificas das notas e fundamentais que, em conjunto com a simbologia basica,
fornece informagdes funcionais com grande detalhamento. Destacamos a relagao
estabelecida entre o conceito schoenberguiano de Acordes Vagantes e Fungéo
Multipla e o conceito de Escala de Acorde. A partir dessas relagbes elaboramos o
Sistema de Correspondéncia dos Acordes Vagantes, a partir de quatro escalas de

uso comum na Musica Popular, a octaténica, hexafénica, e os modos da menor
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melddica Lidiob7 e Escala Alterada. Apesar de, muitas vezes, o0s eventos
harmonicos acontecerem simultaneamente, optamos por criar um tépico chamado
Contextos Tonais para destacar ocorréncia de procedimentos como Permutabilidade
Maior/Menor, Cadéncia Enriquecida, Tonalidade Expandida, Tonalidade Flutuante e

Tonalidade Suspensa.

A expansdo harménica, como vista na teoria schoenberguiana, foi combinada com a
visdo de prolongamento em SALZER (1982), que apesar de estar mais proximo do
pensamento schenkeriano, possui idéias em comum com O pensamento de
Schoenberg. O conceito de prolongamento de SALZER foi especialmente util para a
abordagem unificada dos trés niveis da harmonia destacados por Schoenberg:

Regibes, Fundamentais e Notas.

A musica de Hermeto Pascoal possibilitou a observagao e discussédo dos principais
conceitos, elementos e procedimentos da teoria schoenberguiana. Acreditamos que
isso se deva ao carater rapsodico dessas cangdes. Especificamente, a musica 23 de
Junho de 1996 apresentou, segundo o QUADRO 10, movimento de Regides da
Categoria 1 (Direta e Proxima) e 2 (Indireta mas Proxima), com uso de Regides
Intermediarias relacionadas por Permutabilidade Maior/Menor. A musica 9 de Agosto
de 1996 apresentou segundo o QUADRO 10, movimento de Regides da Categoria 4
(Indireta e Remota), cujo objetivo principal foi a Np. A primeira parte da musica 9 de
Junho de 1997 apresentou, segundo o QUADRO 9, movimento de Regides
classificado na Categoria 4 (Indireta e Remota), porém segundo o QUADRO 11,
esse movimento é classificado na Categoria 2A (Indireta mas Proxima, derivada da t,
sd, v-menor). O objetivo principal desse movimento foi a Regido DMb/imb. A

segunda parte apresentou, segundo QUADRO 9, movimento da Categoria 1 (Direta
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e Proxima), porém para a conex&o das partes foi usada a relagado napolitana entre
as Regides. A musica 74 de Novembro de 1996 destacou-se pelo movimento a
Regides remotas com o uso sequencial de cadéncias napolitanas. Em todas as
quatro pegcas o compositor fez uso de modulagbes através de acordes vagantes
como os acordes de sexta aumentada e expansdo harmdnica através dos
procedimentos de expansao citados no topico 3.4.3.2. Destacamos o uso da
cadéncia Napolitana nas progressdes entre acordes e nas relagbes entre as
Regides, além dos movimentos cujo objetivo era a propria Regido da Np. O
QUADRO 24 demonstra quais foram as Regides alvo nas quatro cangdes
selecionadas e demonstra que houve ocorréncia de Acordes Vagantes e Cadéncia

Napolitana em todas as quatro cancgdes.

QUADRO 24

Regibes alvo e ocorréncias de Acordes Vagantes e Cadéncia napolitana nas cangdes selecionadas
do Calendario do Som de Hermeto Pascoal

Regides Acordes Cadéncia
Alvo Vagantes Napolitana
23 de Junho de 1996 D;M X X
9 de Agosto de 1996 Np X X
9 de Junho de 1997 DMb/vmb ; X X
14 de Novembro de 1996 | Np ; SM X X
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Por outro lado, mesmo que a Regido da Np tenha sido um alvo recorrente em duas
pecas, as ligacdes entre suas respectivas T e Np se deram de forma diferenciada,
com o uso de Regides Intermediarias tracando rotas harménicas diferentes. Em 9 de
Agosto de 1996 foram usadas as Regides SM e subT, e em 74 de Novembro de
1996 foi usada apenas a sd. Essa observagao remete ao fato de que os processos
modulatérios sejam eles audaciosos e vagantes, ou simples e graduais, ndo tem
implicagbes quanto a distancia das Regides alcangadas em relagdo a tbnica de
modo que como o proprio Schoenberg afirma: “O método de analise aqui empregado
pode fazer justiga, por um lado, aos compositores cujo ambito modulatério tem sido
menosprezado e, por outro, aqueles que, neste aspecto, sdo superestimados.”

(SCHOENBERG, 2004, p.187).

Acreditamos que essa abordagem, com todas suas ferramentas e procedimentos,
oferece a possibilidade de outras interpretagdes. Porém, lembrando que o propdsito
dessa abordagem é levantar ferramentas e procedimentos que possam proporcionar
uma leitura alternativa para pecas do repertério da Musica Popular, e ainda, que a
leadsheet permite essa possibilidade, nos parece legitimo buscar coeréncias tonais
com um embasamento tedrico de conceitos estruturais na leitura e compreensao de
leadsheets, especialmente de compositores populares mais sofisticados, como

Hermeto Pascoal.

Os exemplos elaborados nos topicos com titulo “Realizacdo da musica” sdo como
ensaios sobre a utilizagdo pratica das ferramentas da teoria discutida ao longo do
trabalho. Embora sua elaboracdo possa ser considerada como de cunho pessoal,

foram desenvolvidas a partir de desdobramentos tedricos vislumbrando a
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interdependéncia entre os trés niveis estruturais da harmonia previstos na teoria

schoenberguiana: Regides, Fundamentais e Notas.

Por fim, apesar de nesse estudo, nosso recorte analitico se ater a analise
harmonica, acreditamos que os resultados poderiam ser diferentes com um processo
analitico completo, tal como previsto na teoria schoenberguiana, ou seja, com o
envolvimento também de parametros de desenvolvimento tematico (cf. DUDEQUE,
2005, p.132-172). Por outro lado, ainda assim, nos parece que o objetivo de unir
procedimentos referentes as escolas da Musica Erudita e da Musica Popular, tenha

sido satisfatoriamente alcangado dentro do presente recorte.
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