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Resumo

Anélise dos dez Estudos para violdo de Radamés Gnattali com énfase no aspecto harménico,
utilizando as ferramentas analiticas desenvolvidas no século XX para tratar de procedimentos
harmonicos ndo-tradicionais. Tem como objetivo compreender as estruturas sonoras,
salientando questdes como movimento harménico, prolongamento harménico e melédico,

sonoridades octatonicas e de tons inteiros e forma.

Palavras-chave: violdo, harmonia, Felix Salzer, Douglass Green, octatonicismo, tons inteiros,

prolongamento, estrutura formal.

Abstract

Analysis of the ten Studies for guitar by Radamés Gnattali, emphasizing the harmonic aspect,
using the analytical tools developed in the 20th century to treat non-traditional harmonic
procedures. The objective is to understand the sound structures, highlighting issues such as
harmonic movement, harmonic and melodic prolongation, octatonic and whole tone

sonorities, and form.

Keywords: guitar, harmony, Felix Salzer, Douglass Green, octatonicism, whole tone,

harmonic prolongation, formal structure.
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1 Introducéo

Os dez estudos para violdo de Radamés Gnattali fazem parte de uma tradicdo brasileira
iniciada pelos doze estudos para violdo de Heitor Villa-lobos e que continuou com os doze
estudos para violdo de Francisco Mignone. Gnattali pertence a terceira geracdo de
compositores nacionalistas e, a exemplo dos dois anteriores, faz uso do universo sonoro da
musica popular brasileira de maneira extremamente original, sem deixar de incorporar as
sonoridades oriundas de sua heranca da musica classica européia e da mdusica popular
internacional .

Ao interpretar a musica de Radamés, senti a necessidade de embasamento tedrico para uma
interpretacéo alicer¢ada na compreensao das estruturas sonoras que ouvia. Como me faltavam
as ferramentas para essa compreensdo, busquei trabalhos que tratassem do assunto em
profundidade. Apesar de ja existirem pesquisas tratando de sua obra para violdo, nenhuma
delas havia se debrucado detalhadamente sobre os estudos, numa anélise dessas estruturas e
sonoridades. Quando havia uma andlise, sempre encontrava uma discrepancia entre aquilo que
eu ouvia como intérprete e 0o que elas demonstravam. Uma mera descricdo de entidades
harmdnicas ndo me parecia suficiente para responder as perguntas que surgiam da
interpretacdo dessas pecas. Além disso, havia uma completa auséncia de referéncia a algumas
sonoridades que, como veremos, desempenham papel importantissimo na concepgao sonora

dos estudos.

* "No tempo da RCA, na Rua do Machado, comecou a Radio Transmissora (1930). E 1a 0 americano mister
Evans, que era doublé de gerente e diretor artistico, queria dar tons mais profissionais as gravagdes, a fim de
competir com mais apuro com o disco estrangeiro que chegava ao Brasil com belos arranjos orquestrais. Naquela
época, ouvia-se muita musica estrangeira. Mister Evans me pediu para organizar uma orquestra grande. Eu
organizei (...). Entdo ele contratou um arranjador paulista, 0 Galvdo, que tinha estudado arranjo nos Estados
Unidos. Aqui ndo tinha ninguém que escrevesse a coisa mais sinfonica - jazz sinfonico. Eu era o regente da
orquestra. O Galvéo fez os arranjos e eu gostei. Comecei a estudar aquelas partes e comecei a aprender. E depois
eu fiz o arranjo de Carinhoso no mesmo estilo. Dali entdo, comecei a escrever"”. (Depoimento de Radamés
Gnattali, in: Barbosa, Valdinha e Devos, Anne Marie. Radamés Gnattali; O Eterno Experimentador. RJ:
Funarte/Instituto Nacional deMUsica, 1984 p.35).



A partir disso, iniciei a pesquisa sobre analise que acabou me remetendo a leitura dos livros
de Douglas Green, Felix Salzer, Wallace Berry e Arnold Schoenberg, dentre outros. No caso
do livro de Green, os conceitos sdo todos retirados da musica tonal e, mesmo em estudos que
a principio ndo possuem uma organizacdo tonal, os conceitos relativos & analise motivica,
fraseoldgica e formal sdo aplicaveis e pertinentes. Em Salzer, as idéias desenvolvidas por
Schenker para a analise da masica tonal sdo adaptadas para a musica moderna, e por isso 0
usei nas andlises dos estudos de Gnatalli, na parte relativa a harmonia. Outra leitura
extremamente importante foi “Structural Functions in Music”, de Wallace Berry, que
apresenta uma série de conceitos interessantes para uma andlise do ritmo e da textura, bem
como da tonalidade. Sera dado destaque ao ritmo onde este for pertinente e relevante, mas a
andlise ritmica dos estudos de Gnattali ndo esta dentre os principais objetivos deste trabalho.
Espera-se que esta pesquisa, justamente pela brevidade da anélise sobre ritmo, suscite
questdes que levem a uma outra abordagem, dando origem a trabalhos que tratem mais
detalhadamente desse aspecto. Quanto a textura, tentarei mostrar os procedimentos usados nos
estudos para estabelecer o contraste entre as partes, assim como para caracterizar uma delas e
cada estudo como um todo, mas esse aspecto também ndo é o principal tema do trabalho.

Algumas dificuldades foram encontradas na comparacao entre as duas edi¢es e 0 manuscrito
dos estudos, principalmente no que concerne as diferencgas entre as edicdes e 0 manuscrito.
Através de uma comparacdo entre as trés fontes tentarei estabelecer uma referéncia que sera
usada para as analises. 1sso significa que os graficos e trechos selecionados apresentados no

quarto (4) capitulo ja incorporardo essas mudancas.



2 Revisao das fontes

Este capitulo tem como objetivo observar as diferencas entre 0 manuscrito e as duas edi¢es
disponiveis dos Dez Estudos para Violdo de Radamés Gnattali, chegando a um consenso para
gue se possa analisa-los. Através da metodologia utilizada pretende-se contribuir para

aspectos da interpretacédo tais como: dindmica, acentuac¢ao, andamento, articulacéo e fraseado.

2.1 Metodologia para revisdo das fontes

Comparacao entre as duas edi¢cOes existentes e 0 manuscrito, através da analise da quantidade
de indicacOes e das diferencas, tendo em vista quatro categorias basicas: dindmica (absoluta,
gradual e relativa), articulacdo (staccato, legato), tempo (andamento) e notas (diferencas e

erros).

2.1.1 Ferramentas Analiticas

E necessario explicar os conceitos de dinamica absoluta, gradual e relativa. Entende-se por
absoluta a dindmica expressa pelos sinais ff ou pp, que ndo implicam necessariamente um
contexto. Por gradual, aquela expressa por sinais como cresc (<) ou dim (>) e, finalmente, por
dindmica relativa entende-se aquela que s6 tem sentido dentro de um contexto como, por

exemplo, a indicacéo sf.
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2.2 Comparacdo das fontes

2.2.1 Estudo |

Dinamica - Com relagdo as dinamicas, as duas edi¢des apresentam nove indica¢des cada uma,
e 0 manuscrito, dez. Agrupando-as, teriamos quatro dindmicas relativas ligadas a acentuacao
nos compassos 2, 4, 14 e 16, indicadas pelo sinal (>). Estes s&0 0s momentos em que a
melodia se destaca do acompanhamento em arpejo apds a apresentacao da idéia principal. As
dindmicas graduais séo trés nas duas edigdes, indicadas pelos sinais (dim), (cresc) e (sempre
cresc), e quatro no manuscrito. A primeira aparece no compasso doze e prepara a entrada do
tema novamente, mas agora em pianissimo. No compasso 23, um crescendo indica o caminho,
depois reafirmado no compasso 25 com 0 sempre cresc, para 0 ponto culminante do estudo,
em termos de dinamica, no compasso 31. As dindmicas absolutas sdo apenas duas: ff e pp, nos
compassos 1 e 13, indicando o contraste na repeticdo da primeira se¢ao do estudo.

Ha uma diferenca entre as duas edi¢des e 0 manuscrito no compasso 25 — 0 que aparece como
dindmica absoluta no manuscrito, mf, seguida de uma gradual, cresc até o fim, é uma
dindmica gradual nas duas edicGes, sempre cresc. Parece-nos que a primeira indicacdo (mf
cresc. até o fim) é mais coerente em relacdo ao trecho que se segue porque, ao tocar
novamente a primeira se¢do em pianissimo, seria pertinente crescer do compasso 23 até o 25
alcancando o mf do manuscrito e, nesta transi¢cdo para a segunda se¢do, compassos 25 a 30,

continuar a crescer até o fim.

Articulacdo e Expressdo - Observamos uma pequena quantidade de indicacdes relativas a

articulacdo, talvez devida a natureza do arpejo no violdo, obrigatoriamente sempre legato. No
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inicio, encontra-se uma indicacédo de legato através da ligadura de frase. A partir do compasso
37 as ligaduras servem para indicar a articulagdo do arpejo, que estabelece um padréo de
acentuacdo diferente da métrica do compasso. No compasso 2 do manuscrito, encontra-se a
indicacdo em portugués sempre ligado e o baixo ritmado sempre igual que foi omitida nas
duas edigbes. Em seu lugar aparece a indicacdo sempre legato, mas deslocada para o

compasso 3.

Tempo - Nas duas edicOes Ié-se, respectivamente, Presto Possibile e Presto Possible,
enquanto que o manuscrito traz a indicacdo, em portugués, Depressa o Possivel. Ndo ha
indicacdo metronémica. Nao ha nenhuma indicacdo de mudanca de andamento em qualquer

das trés fontes.

Notas - No terceiro tempo do compasso quatorze da primeira edicdo had um erro nas notas que
compdem o arpejo em semicolcheias. A seqliéncia correta das notas €: sol, do, sol, mi.

Ha diferencas em relacdo ao manuscrito no compasso 27 das duas edi¢gdes. No manuscrito, as
duas notas (si, mi) que compdem a melodia em semibreve sdo harmoénicos na casa doze e
notas naturais nas edi¢des. Além disso, as notas do arpejo no compasso 27 do manuscrito sdo,
a partir da segunda semicolcheia do primeiro tempo: 14, fa sustenido e si. Nas edi¢es, sdo fa
sustenido, si e mi. As notas do manuscrito parecem ser mais corretas, ja que mantém o pedal

em la introduzido no compasso 25 e mantido até o final da peca.

2.2.2 Estudo Il

Dinamica - Através da comparacdo das trés fontes, encontramos diferencas significativas no

ambito das dindmicas. No manuscrito temos, no total, dezessete indicacBes de dinamica,
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sendo oito absolutas, seis graduais e trés relativas. As absolutas sdo pp (2), p (2), mf (2) e f
(2), e aparecem quase sempre em inicios ou finais de se¢do. As graduais sdo cresc (1), dim
(2), e os sinais < (2) e > (1) — indicando crescendo e diminuindo. A Unica indicagdo de
acentuacdo presente no manuscrito € o sinal >, que aparece trés vezes, enfatizando a nota sol
nos compassos doze, treze e quatorze.

Na primeira edigdo encontramos vinte e uma indicagdes de dindmica: sete absolutas, cinco
graduais e nove relativas, sendo este Gltimo um ndmero bem maior que no manuscrito. As
absolutas, pp (1), p (3), mf (1) e f (2) diferem do manuscrito, ja que o p aparece no lugar do mf
no compasso dezesseis e ndo ha um pp no ultimo tempo do compasso quinze. Quanto as
graduais cresc (2) e dim (2) e o sinal de crescendo < (1), ha diferenca na auséncia de

indicacdo no compasso vinte e trés. As relativas se referem & acentuacdo e usam os sinais de

acento (>) (4) e tenuto (-) (5) — a diferenca em relagdo ao manuscrito é a auséncia do sinal de

tenuto e o uso do acento (>) no compasso 44.

A segunda edic¢ao possui um nimero maior ainda de indicacdes, totalizando vinte e quatro. As
absolutas sdo oito e sé diferem do manuscrito em um ponto no compasso dezesseis, onde o mf
do original é substituido pelo p. As graduais sdo sete, com apenas uma diferenca em relacéo
a0 manuscrito — o acréscimo de um cresc no compasso 42. E, finalmente, as nove dinamicas

relativas sdo idénticas as da primeira edicao.

Articulacéo e Expressédo - Encontramos aqui os sinais de legato e staccato sendo usados para
contrastar as idéias do acompanhamento (staccato) e da melodia (legato). Fica clara no
manuscrito a intencdo do compositor de marcar o sinal de staccato todas as vezes que o
acompanhamento aparece em colcheias na regido mais aguda, 0 que ndo é observado em

nenhuma das duas edi¢fes, gerando ddvidas quanto a continuacdo da indicacdo. N&o se



13

observam, no manuscrito, os sinais de legato a partir do compasso 35, encontrados nas duas
edigdes.

Tempo - Todas as fontes tém a indicacdo “Valsa Seresteira”, sendo que no manuscrito néo
consta a indicagdo metrondémica que vemos nas duas edigoes.

Com relagdo a mudanca de andamento sdo usados os termos pouco rall., Ced., Pouco Mais e
rall. Na comparagdo com as edicdes as diferencas sdo s6 de escrita como, por exemplo, entre
0s compassos doze e treze onde se I&, no manuscrito, pouco rall, em portugués, ou ainda no
compasso 28 ced., do manuscrito ao invés de cedez., da segunda edi¢cdo. Na segunda parte do
estudo (compasso 32), a indicagao esta em portugués no manuscrito, e 1é-se “Pouco Mais”, ao
invés de “Poco Mas” da segunda edicdo, ou “Poco Presto”, da primeira.

Notas - No terceiro compasso das duas edicBes hd um baixo (la) que esta ausente no
manuscrito. O mesmo acontece quando da repeticdo desse trecho a partir do compasso
dezesseis.

No compasso trinta e um do manuscrito temos a nota si em harmonico, que pode ser
executada tanto na casa sete da primeira corda como na casa dezenove, 0 que ndo esta
especificado no manuscrito. Na primeira edi¢cdo temos a mesma nota na mesma oitava com a
indicacdo de execucdo na primeira corda casa sete. Na segunda edicdo aparece a nota mi
equivalente & primeira corda solta, mas com a indicacdo de execugdo do harmonico na casa

sete.

2.2.3 Estudo I11

Dinamica - Neste manuscrito, encontramos apenas uma indicacdo de dinamica absoluta — um
f no compasso vinte, final da primeira parte. Também apenas uma dinamica gradual, um

cresc. no compasso dezessete. As quatro dinamicas relativas se referem ao sinal de acento (>)



14

na primeira e quarta semicolcheias do segundo tempo do compasso cinco e na primeira e
quarta semicolcheias do segundo tempo do compasso treze. O total de indicacdes é de seis.

As duas edi¢des apresentam o mesmo numero de indicacdes de dindmica, doze no total, sendo
cinco absolutas, trés graduais e as mesmas quatro relativas do original. As absolutas sdo: mf
no compasso um, f no compasso vinte, mf no vinte e um, f no trinta e cinco, e f no compasso
quarenta, portanto trés f e dois mf.

As graduais referem-se sempre a indicacdo cresc, nos compassos dezessete, trinta e um e
trinta e nove.

Articulacdo e Expressdo - Aqui a ligadura desempenha uma funcdo importante, seja atraves
do ligado juntando duas notas, como no compasso oito, ou abarcando trés ou quatro notas,
COMO NOS compassos cinco e seis. HaA uma diferenca no compasso quatorze entre 0 manuscrito
e as duas edi¢cdes. No manuscrito ndo vemos uma separacgdo entre a primeira semicolcheia e
as trés seguintes através da ligadura, como vemos nas edi¢fes. No manuscrito, a ligadura de
frase agrupa as quatro notas do segundo tempo do compasso, exatamente como N0 compasso
seis, que possui praticamente 0 mesmo contorno melédico.

Tempo - No manuscrito, “Movido” aparece como indicacdo de andamento, e uma indicacéo
metrondmica, seminima a 110. Nas duas edi¢Bes o termo foi substituido por “Moderato” e foi
mantida a indicagdo do metronomo. Quanto a modificagdes do andamento no decorrer da
peca, observamos no manuscrito a indicagéo rall em trés ocasides. Duas indicagdes de “Poco
Meno” e uma que ndo nos foi possivel distinguir no inicio da segunda parte no compasso
vinte e um, estando as trés fontes de acordo nessa questéo.

Notas - No compasso vinte e dois das edi¢Ges, as duas notas da melodia (mi bemol, dd) duram
apenas meio tempo, enquanto que no manuscrito duram um tempo, portanto, uma seminima.
No compasso quarenta e um das duas edic¢Oes aparece a nota si bemol na segunda metade do

primeiro tempo. No manuscrito, a nota é 14 bemol.
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2.2.4 Estudo IV

Dinamica — Ha vinte indicacdes de dindmica no manuscrito deste estudo, mas apenas duas séo
absolutas — um f e um pp — e somente uma gradual, o sinal de crescendo (<). As relativas, que
somam dezessete, se referem a um sinal de acentuacdo apenas (>) e aparecem na segunda
parte do estudo, para separar o tema das semicolcheias que preenchem as outras partes dos
tempos desses compassos.

As duas edi¢cdes possuem o0 mesmo numero de indicacGes, sendo seis absolutas: p (4), mf e f.
Essas indicac6es so estdo de acordo com o manuscrito no final, onde vemos um sinal de forte
no compasso quarenta e o sinal de pianissimo no compasso seguinte. Todas as outras
indicacdes absolutas das edi¢cdes ndo estdo no manuscrito.

Quanto as graduais, sdo cinco, e vemos 0s seguintes termos e sinais: dim (2), sinal de
crescendo < (2) e cresc (1). As relativas sdo doze e estdo em menor nimero porque falta o
sinal de acentuacdo nas outras notas que fazem parte do tema.

Articulacdo e Expressdo - Na primeira parte do estudo, praticamente ndo ha indicacdo de
articulacdo. Na segunda parte, observa-se o ligado e o legato em alguns trechos, ndo havendo
diferencas entre o manuscrito e as edicdes.

Tempo - Em todas as fontes a indicacdo de andamento é: Lento Expressivo, seminima a 80.
Quanto a modificacdo do andamento, observamos 0s seguintes termos no manuscrito: accel.,
ced, rubato. Nas duas edi¢des, ao invés do ced do original encontramos o rall. E, ao invés do
rubato do manuscrito, 1é-se sempre rubato.

Notas - No compasso dez da segunda edicdo, as notas que correspondem aos harménicos na
casa doze (la, ré, sol) estdo escritas uma oitava abaixo em relacdo ao manuscrito e a primeira
edicdo. O mesmo acontece com as notas dos harmdnicos do compasso doze (sol, si, mi) da

segunda edicdo em relacdo ao manuscrito e a primeira edicdo. O segundo acorde em
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harmonico nesse compasso doze da segunda edi¢do possui as notas sol, d6 e mi ao invés de
sol, si e mi, que é o acorde correto.

A partir do compasso dezesseis, todos 0s harmonicos séo grafados tanto no manuscrito como
na primeira edicdo com as notas 14, mi e dd, que ndo sdo as notas ouvidas e possuem a
indicacdo de execucgéo na casa cinco. Na segunda edicdo, as notas s&o mi, si e sol, que s&o as

notas reais e também possuem a indicacdo de execucdo na quinta casa.

2.2.5 Estudo V

Dinamica - As dinamicas sdo ao todo onze no manuscrito, sendo que as absolutas sdo apenas
trés: f (2) e mf (1). As graduais sdo apenas dois sinais de crescendo (>), e as relativas somam
seis sinais de acento (>).

Nas duas edicGes observamos o mesmo numero de dindmicas absolutas, sete no total,
divididas em: mf (1), f (3) e p (3). As dindmicas graduais somam trés e além dos dois sinais de
crescendo acrescentou-se mais um termo (cresc.). As relativas na primeira edi¢cdo sao seis
sinais de acento (>). Na segunda edicdo as relativas somam cinco (>), pela auséncia do sinal
de acento sobre a ultima colcheia do compasso quinze.

Articulacdo e Expressdo - Existem varias diferencas entre as trés fontes no que diz respeito
aos ligados. No compasso quinze do manuscrito ha um ligado entre as duas colcheias do
primeiro tempo que esta ausente na primeira edicdo e presente na segunda. No compasso
dezessete do manuscrito, ndo ha um ligado da primeira colcheia do segundo tempo para a
segunda colcheia, e que esta presente na primeira edicdo e também na segunda, nos parecendo
este mais uma falta de atencdo do compositor do que uma intencdo, ja que a mesma idéia é

repetida outras duas vezes e sempre com o ligado.
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Tempo - A indicacdo é Allegretto com seminima a 96 nas trés fontes. Nao ha indicacdes de

mudanga de andamento.

2.2.6 Estudo VI

Dindmica - No manuscrito do Estudo VI, encontramos um total de vinte indicacGes de
dindmica absoluta. Estdo divididas em: p (9), mf (2), f (8), ff (1). As dindmicas graduais sdo
oito, sendo que ha mais trés indicacGes que envolvem, além da dindmica, a mudanca de
andamento. Séo elas: cresc. rall. (1) e rall. dim. (2). As dindmicas graduais estdo divididas
em: cresc. (2) e o sinal de crescendo < (6). As dindmicas relativas sdo quatro sinais de acento
().

Na primeira edicdo, ha uma pequena diferenca em relagdo ao manuscrito no numero de
dindmicas absolutas que totalizam dezenove, divididas em: p (9), mf (2), f (7), ff (1). As
dindmicas graduais somam nove e se dividem em: cresc. (4), sinal de crescendo < (3) e dim.
(2). As dinamicas relativas sdo cinco sinais de acento (>).

As dinamicas absolutas sdo dezoito na segunda edicdo e se dividem em: p (8), mf (2), f (7), ff
(1). As graduais somam dez dividindo-se em: cresc. (4), sinal de crescendo < (4) e dim. (2).
As dindmicas relativas sdo cinco sinais de acento (>).

Articulacdo e Expressdo - No que diz respeito aos ligados, ha muitas diferencas entre o
manuscrito e as duas edi¢des.

O manuscrito apresenta um total de dezesseis indicacdes de ligado e as duas edi¢es, vinte
cada uma. A| primeira diferenca se da no compasso um do manuscrito, onde cada grupo de
semicolcheias apresenta um ligado entre a primeira e a segunda nota. Nas duas edi¢fes ndo ha
um ligado no terceiro tempo do primeiro compasso e um excesso de ligados no Gltimo grupo

de semicolcheias do mesmo compasso. O mesmo acontece com o Ultimo grupo de
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semicolcheias do terceiro compasso. No manuscrito, apenas as duas primeiras semicolcheias
dos compassos cinco, seis, treze e quatorze sdo ligadas, o que ndo se vé nas duas edigdes.
Também ndo h4, no manuscrito, um ligado unindo as duas primeiras semicolcheias do
compasso vinte e um.

Tempo - A indicagdo nas trés fontes é: Ritmado com seminima a 108. Com relagdo ao
andamento, 0 manuscrito apresenta nove indicagfes divididas em: a tempo (5), rall. (3) e
menos (1).

Na primeira edi¢cdo o nimero é de dez indicacOes e estdo divididas em: a tempo (6), rall. (3) e
menos (1). A segunda edicdo € igual a primeira.

Notas — A terceira nota do Ultimo grupo de semicolcheias do compasso trés é um si natural no
manuscrito e ndo si bemol, como nas duas edi¢fes. Essa nota (si natural) faz com que o
acorde arpejado desse Ultimo tempo do compasso trés seja igual a todos os outros, portanto,
uma tétrade menor com sétima menor (mi, sol, si, ré) e ndo uma tétrade menor com sétima

menor e quinta diminuta (mi, sol sib, ré).

2.2.7 Estudo VII

O Estudo VII esta dedicado ao violonista Leo Soares no manuscrito. Nas duas edicdes €
dedicado a Antonio Carlos Barbosa Lima.

Dinamica - As dinamicas absolutas estdo divididas no manuscrito em: pp (1), mf (2), fp (1) e f
(3) e totalizam seis. As graduais sdo seis e divididas em: cresc. pouco a pouco (2), sinal de
crescendo < (2) e sinal de decrescendo > (2). As relativas sdo: sinal de acento > (8) e a
indicacdo Bem Marcado (1).

Na primeira edicdo, aparecem cinco indicac@es de dinamica absoluta divididas em: pp (1), mf

(1), f (1), ff (1) e fp (1). As graduais sdo seis, mas diferem do manuscrito, a saber: cresc. poco
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a poco (em italiano) (2), dim. (1), sinal de crescendo < (2), e desaparecem 0s sinais de
decrescendo. As relativas sdo as mesmas, mas diferem em quantidade: > (15) e Marcato (em
italiano) (1).

A segunda edicdo apresenta diferencas em relagdo ao manuscrito e a primeira edigcdo. As
dindmicas absolutas sdo cinco: pp (1), mf (1), f (1), ff (1) e fp (1). As graduais s&o cinco:
cresc. poco a poco (em italiano) (2), dim. (1), sinal de crescendo < (2), e reaparecem 0s sinais
de decrescendo > (2), ausentes na primeira edi¢cdo. As relativas somam dezessete: > (16) e
Marcato (em italiano) (1).

Tempo - A indicacdo que se V€ nas trés edi¢des € Comodo (sem acento em todas as fontes)
com seminima a 110. As outras indicagdes se referem a mudanga de andamento: rall. (1) no
manuscrito e na segunda edicdo. No inicio da terceira parte (A’) 1é-se no manuscrito a tempo
(um pouco mais) e na segunda edicdo a tempo (poco piu del primer tempo) (em italiano),
indicacdo ausente na primeira edigéo.

A diferenga mais importante aqui acontece com a indicacdo de dindmica absoluta no inicio da
parte B. Nas duas edicGes, a nota ré do primeiro tempo do compasso nove recebe a indicacdo

de ff e, no manuscrito, f.

2.2.8 Estudo VIII

Dinamica - O Estudo VIII € o Unico que ndo apresenta qualquer indicacdo de dinadmica.
Portanto, a dindmica deve ser deduzida pelo intérprete, a partir da estrutura melodico-
harménica.

Tempo - No manuscrito ha uma indicacdo de andamento abreviada Mod., seguida de uma
indicacdo metronémica ilegivel. Ao lado, vé-se uma indicacdo de interpretacdo que diz:
Cantando e poco rubato. Na primeira e segunda edicdes, 1é-se apenas Moderato e poco

rubato e ndo hé indicacdo metrondmica.
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Notas - A penultima nota do terceiro tempo do compasso vinte e um no manuscrito é si bemol
e, nas duas edi¢des, é sol sustenido (optamos pelo si bemol).

No manuscrito e na primeira edi¢do, os harmoénicos dos compassos trinta, trinta e dois e trinta
e quatro ndo apresentam diferengas. Na segunda edi¢do, 0s mesmos harmonicos séo escritos
de maneira distinta. No compasso trinta da segunda edi¢do, o primeiro harmdnico (mi, casa
12) é escrito uma oitava abaixo das outras fontes. O segundo mi (quinta corda, casa 7) é
indicado através da nota la, como harménico na casa sete da quinta corda. No compasso trinta
e trés da-se 0 mesmo. No compasso trinta e quatro, as duas notas em harménico (si e mi)
também aparecem escritas uma oitava abaixo em relacdo ao manuscrito e a primeira edicao,

mas a indicagdo é sempre a mesma no que diz respeito a casa (XII).

2.2.9 Estudo IX

Dinamica - As indicacdes de dindmica absoluta no manuscrito sdo oito: p (4), f (3) e pp (1).
Apenas uma indicacdo de dinamica gradual, dim. A Unica dindmica relativa sdo os acentos >
(12).

Na primeira edicdo, observa-se um acréscimo no nimero de indicacdes de dinamica absoluta
(11). Estéo divididas em: p (6), mf (2), f (2) e pp (1). As graduais sdo cinco: dim. (3) e o sinal
de crescendo < (2). As relativas sdo apenas o0s acentos > (13).

Na segunda edicdo, hd uma pequena variacdo em relacdo ao nimero de indicacdes de
dindmica em comparacdo com a primeira. Dez absolutas: p (4), mf (3), f (2) e pp (1). As
graduais sdo cinco, como na primeira edicdo: dim. (3) e o sinal de crescendo < (2). As
relativas sdo os acentos > (12).

Articulacdo e Expressdo - O sinal de staccato aparece apenas trés vezes no manuscrito,

enguanto que nas duas edi¢Oes aparece sete vezes. Essa diferenca se da porque, no compasso
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oito, sdo acrescentados mais quatro sinais, embora ndo haja nada no manuscrito que nos leve a
pensar nessa possibilidade.

Tempo - Nas trés fontes, aparece a indicacdo de rallentando (rall.) uma vez e a indicacao ced.
e dim. duas vezes.

No manuscrito, na terceira variacdo (compasso 31), a indicacdo de andamento é Allegro
enguanto que nas duas edi¢oes (compasso 33) Ié-se Allegro Ritmado.

Notas - Na segunda edicdo, falta um sustenido na nota fa do acorde do primeiro compasso. No
compasso trés do manuscrito, as notas mi e si do segundo tempo e a nota sol do terceiro séo
harmonicos na casa doze, mas nas edi¢cGes aparecem como notas naturais. No terceiro tempo
do compasso seis do manuscrito ha um baixo (mi grave) durando um tempo, mas essa nota
esta ausente nas duas edi¢cbes. No manuscrito, quinto compasso da terceira variacdo, as notas
sdo, por ordem de aparecimento: 14 bemol, ré, sol, si e mi, e as duas ultimas sdo harmdnicos
na casa doze. Nas duas edi¢des, tem-se: mi bemol, 14 bemol, ré, sol, si e mi e as duas ultimas
ndo sdo harménicos. Optamos pelo manuscrito, ja que as notas que & aparecem configuram

uma sonoridade octatbnica.

2.2.10 Estudo X

Dindmica - O manuscrito do Estudo X ndo apresenta indicacdes de dindmica absoluta.
Apenas uma indicacdo de dinamica gradual, o sinal de crescendo (<) no compasso seis. As
dindmicas relativas sdo oito: dois acentos (>) no compasso sete e seis sinais de staccato (.).

Na primeira edicdo também ndo ha indicacdo de dindmica absoluta. Ha trés indicacGes de
dindmica gradual, sendo dois sinais de decrescendo (>) e um de crescendo (>). Os sinais de
dindmica relativa séo sete, cinco de staccato (.) e dois de acentuacao (>).

Na segunda edicdo, as dindmicas absolutas totalizam quatro: p (2), f (2). As graduais sao duas:

< (1), >(1). As relativas sdo oito: sinal de staccato (.) (6), acento (>) (2).
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Tempo - A indicacéo de carater e de metrbnomo é a mesma em todas as fontes: Dolente, com
colcheia a 110. Na segunda parte do manuscrito a indicacdo € Pouco Mais e nas duas edi¢des
é Poco Piu. Ha também uma indicacdo de mudanca de andamento: ced., no manuscrito e na
primeira edicdo, cedez na segunda edig&o.

Notas - No compasso seis da parte B do manuscrito a terceira nota é sol. Nas duas edi¢des a

nota é si bemol.
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2.3 Conclusao

Nos dez estudos do manuscrito hd um total de cento e quarenta e sete (147) indicacBes de
dindmica. Desse total, cinguenta e uma (51) sdo absolutas, divididas em ff, f, mf, p e pp; vinte
e nove (29) sdo graduais, o sinal de crescendo, a palavra abreviada cresc, a abreviatura dim, o
sinal de decrescendo e a frase cresc. até o fim. As dindmicas relativas somam sessenta e sete,
e sdo os sinais de acentuacdo (>) e (.).

Na primeira edicdo, encontramos um total de cento e oitenta e cinco (185) indicacdes de
dindmica divididas em sessenta e sete (67) absolutas, quarenta e uma (41) graduais e setenta e
sete (77) relativas. A segunda edicdo possui também cento e oitenta e cinco (185) indicacdes
de dindmica sendo sessenta e seis (66) absolutas e quarenta e trés (43) graduais. As dindmicas
relativas somam setenta e seis (76).

Através da analise comparada das trés fontes, é possivel tirar algumas conclusées. Em
primeiro lugar, 0 manuscrito deixa claro que Radamés Gnattali permite ao intérprete definir as
dindmicas, deduzindo-as a partir do discurso musical em diversos estudos. Com relacdo ao
manuscrito, as edi¢Bes apresentam um consideravel acréscimo de indicagcdes de dinamica.
Poucas diferencas quanto a indicacdes de mudanca de andamento foram observadas entre o
manuscrito e a primeira edicdo. Quanto a articulacao, foram observadas diferencas relevantes
para indicacdes como legato e staccato nos estudos dois, trés, cinco e seis.

A segunda edicdo parece ter sido baseada na primeira, mas, mesmo assim, encontramos

diferencas entre elas na maior parte dos estudos.
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3 Ferramentas de Analise

Este segundo capitulo trata de alguns fundamentos da analise musical que serdo utilizados no
decorrer da dissertacdo. Apresentaremos algumas ferramentas analiticas que surgiram ao
longo do século XX, para poder situar a nossa visdo e nossas escolhas. O objetivo é
demonstrar a necessidade de mdaltiplos modelos analiticos no contato com o estilo de
Radamés Gnattali.

N&o podemos deixar de citar a importancia das relagcdes entre analise e historia da teoria,
propiciando o desenvolvimento de interacBGes entre os varios sistemas de analise, 0 que nos
possibilitara utilizar mais de uma abordagem no presente trabalho. Essas relacdes estdo
baseadas na idéia de que havia, até algum tempo atras, uma tendéncia a substituir um modelo
analitico precedente por um recém-nascido, que invalidava o anterior (Lima, 2000, p.36).
Hoje, se vé uma convivéncia entre enfoques diversos que, segundo Lima (2000, p. 36), abre
espaco ao desenvolvimento de interaces.

Através de uma amostra das principais idéias elaboradas ao longo do século XX por alguns
autores, tentaremos situar as técnicas que serdo utilizadas ao longo da dissertacao.

Passaremos pelas categorizacOes desses autores, extraindo de cada uma aquilo que nos parece
mais pertinente e, a0 mesmo tempo, esclarecendo quais conceitos serdo utilizados no presente
trabalho.

Dentre os varios modelos analiticos representativos do século XX se destacam, segundo a
grande maioria dos estudiosos, a anélise Schenkeriana e a anélise da harmonia, da forma e do
motivo (Grundgestalt) de Schoenberg. Estas duas correntes estariam incluidas, segundo as
categorizacbes de lan Bent, nos métodos de operacionalizacdo. A analise harmonica
tradicional, como identificagéo dos acordes que fazem parte de uma determinada estrutura, se

faz necessaria como um dado primario. Sdo extremamente interessantes, nesse sentido, as
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propostas de Nattiez (1984, p. 246,248 e 251) para um discurso sobre harmonia. Ali ele
estabelece alguns conceitos que nos parecem importantes como orientadores da direcdo a ser
seguida nesse trabalho, e apresenta trés pontos de vista para a questdo: O que a analise de uma
obra descreve?

O ponto de vista poiético de descrigdo analitica corresponde as “estratégias de producdo do
compositor, as suas categorias de pensamento, que explicam a organizacdo das obras”
(Nattiez, 1984, p. 258). O ponto de vista estésico trata da maneira como os fendmenos
harmonicos sdo percebidos e o ponto de vista neutro ndo leva em consideragdo a visao
poiética ou estésica, mas apenas descreve, a partir de um sistema de classificacdo, o que o
compositor faz.

Através das ferramentas aqui utilizadas, ou seja, com os conceitos apreendidos, tentaremos
descrever o que acontece nos estudos, principalmente no que diz respeito a harmonia. A partir
disso foi possivel definir um ponto de vista neutro no contato com a obra de Radamés

Gnattali.

3.1 Douglass Green, Schoenberg e a Forma.

Com relacdo a questdo formal, partiremos da minima unidade estrutural, que é o motivo,
passando pela definicdo de frase e suas possibilidades de combinacédo, tais como: frases
indivisiveis; repeticdo de frases, sequéncia de frases, grupo de frases, chegando ao periodo.

Depois passaremos as pequenas formas, binaria e ternaria.
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3.1.1 Motivo

Para Schoenberg (1967, p. 8), o motivo tem como caracteristicas os intervalos e 0s ritmos,
combinados para produzir um contorno reconhecivel que normalmente implica uma harmonia
inerente.

Ja segundo Green (1965, p. 31) o motivo tem como caracteristica o contorno melédico,
harmonia implicita e o ritmo. Como se V&, as duas definicdes sdo muito parecidas, e Green
acrescenta ainda que o motivo seria a menor unidade melddica que, aparecendo pelo menos
duas vezes, age como um elemento unificador. Visao também compartilhada por Schoenberg
(1967), quando diz que “um motivo aparece constantemente numa obra: é repetido”.

Por ser usado como um “minimo denominador comum” (Schoenberg 1967, p. 8) e, portanto,
aparecendo diversas vezes ao longo da obra, o motivo requer variacdo para ndo causar
monotonia.

Antes de descrever as varias possibilidades de variacdo, Green (1965, p.32.) explica que a
simples repeticdo de um motivo, chamada sequéncia, mesmo que em outra altura e ainda que
com pequenas alteragdes no contorno meloddico, para efeito de acomodacdo de uma nova
harmonia implicita, ndo configura uma variacdo. Schoenberg (1967, p.9) diz que
“transposicdes para diferentes graus|...|sdo repeticdes exatas se conservam estritamente as
caracteristicas e as relagdes entre notas”.

No estudo n°9, Gnattali estabelece logo no inicio da peca o motivo gerador que serd

posteriormente variado e desenvolvido, ex.1.

A
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Ex. 1 — Estudo IX, compassos 1 e 2.
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Variagfo do motivo inicial

comp. 8 e

Ex. 2 — Estudo IX, compassos 8 e 9.

3.1.2 Variacdo Motivica

Para Schoenberg (1967 p. 8), apesar da variacdo ser necessaria, ela deve se restringir a
algumas caracteristicas do motivo. Apenas as menos importantes devem ser variadas,
enquanto as mais importantes devem ser preservadas, evitando o aparecimento de algo
estranho e incoerente. Suas categorizagdes sdo detalhadas e agrupadas em quatro:

1) O ritmo é mudado;

2) Os intervalos sdo mudados;

3) A harmonia é mudada;

4) A melodia é adaptada.

As técnicas bésicas de variacdo motivica sdo organizadas em trés categorias por Green (1965,
p. 35), a saber:

1) Mudanga de intervalos com conservacao do ritmo (intervalar, inverséo);

2) Mudanca ritmica com conservacdo dos intervalos (aumentacao, diminuicéo);

3) Ornamentagédo do motivo.

No Estudo IV, o motivo inicial (ex. 3a) é variado (ex. 3b) através dos recursos de
ornamentacdo e mudancga de tessitura e textura (omitindo o acompanhamento presente na

primeira parte do estudo), estabelecendo uma secéo contrastante (B).
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Ex. 3a — Estudo 1V, compasso 1.

Ex. 3b — Estudo IV, compasso 21.

O motivo inicial é formado por uma nota longa (minima pontuada, nota si) seguida de um
movimento descendente por grau conjunto (nota la) e um salto de terca menor descendente (fa
sustenido). Na variacdo, além da mudanca de tessitura e de textura, o espaco da nota longa €
preenchido com a repeticdo da nota si em cada um dos trés primeiros tempos do compasso. O
si é entdo ornamentado pelo do6 sustenido e pelo mi, criando o efeito de uma aceleracdo do
movimento ritmico. O la e o fa sustenido sdo ornamentados, respectivamente, com o dé
sustenido e o 14, no ultimo tempo do compasso quaternario.

No Estudo VIII, o trabalho motivico se encaixaria na primeira das trés categorias de Green, ou
seja, mudanca intervalar com manutencdo do ritmo, e na segunda das quatro categorias de
Schoenberg, que seria a mudanca de intervalos. O motivo gerador (a) (ex. 4) tem como
caracteristica um movimento por grau conjunto na voz superior em sentido descendente, da
nota si bemol para o0 mi natural do compasso trés. Esse motivo (a) € transposto uma terca
menor acima no compasso cinco (ex. 5) e, na terceira (comp. 9, ex.4) e quarta (comp. 13)

frases, ha uma variacdo do motivo inicial pela mudanca intervalar e de direcdo (2’).
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Ex. 4 — Estudo VIII, compassos 1-3 (motivo a).
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Ex. 5 — Estudo V11, compassos 5-8 (transposi¢cdo do motivo a).

O que no motivo inicial (a) era um movimento descendente, agora, apdés uma bordadura
inferior sobre a nota ré bemol (comp. 9), torna-se um movimento ascendente (a'), do ré bemol
para 0 mi natural. O mesmo acontece na quarta frase (a") (comp. 13 a 15), com transposi¢édo

uma quarta justa acima, além da ornamentacdo do fragmento final (ex 7).

-
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Ex. 7 — Estudo V11, compassos 13-16 (transposicao e ornamentacdo do motivo a').

Se reduzirmos a idéia que finaliza a primeira secdo do estudo (comp. 15 e 16, ex.7), teremos 0
mesmo movimento ascendente das duas frases anteriores (compassos 9-11 e 13-15), onde a

nota la do primeiro tempo do compasso 15 se dirige ao si do ultimo tempo do compasso 16, o
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que nos daria mais uma transposicdo néo-literal do motivo (a'), uma quinta aumentada acima

(ex. 8).

_99- =
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Ex 8 — Estudo VIII, compassos 15 e 16 (reducdo do fragmento final do motivo a' transposto).

A segunda se¢do (comp. 21) apresenta 0 mesmo motivo inicial (a), em transposicao ndo-literal

uma ter¢a maior acima e, depois (comp. 25), uma segunda maior acima (ex 9).

h E ! bﬂ_ o - 2 b bg. 5
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Ex. 9 compassos 21-23 e 25-27 (transposi¢do do motivo a).

3.1.3 Frase

Schoenberg diz que “A menor unidade estrutural € a frase, um tipo de molécula musical que
consiste em um namero integrado de eventos musicais, possuindo uma certa completude, e
que se presta a combinacGes com outras unidades similares” (Schoenberg, 1967, p.3.
Traducdo nossa.). Acrescenta ainda que algumas caracteristicas aparecem mais de uma vez
dentro da frase e ressalta a importancia do ritmo como fator determinante no reconhecimento
e delimitacdo da frase, quando diz que “o fim da frase é normalmente diferenciado

ritmicamente para providenciar uma pontuacdo” (Schoenberg, idem).
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A frase seria, segundo Green, “a mais curta passagem musical que, tendo alcan¢ado um ponto
de repouso relativo, expressa um pensamento musical mais ou menos completo” (Green,
1965, p. 7. Traducdo nossa.). Fatores relacionados a estrutura harménica da frase, como
atividade harmonica, relacdo de consondncia e dissonancia, cadéncias, organizagédo
harménica, além de outros fatores ligados a estrutura melddica, tais como frases indivisiveis,
subdivisao da frase, motivo, variacdo motivica, e ainda introducdes, interpolacGes e extensdes
ligadas ao desenvolvimento da frase, podem ajudar na sua identificagéo.

Frases indivisiveis sdo aquelas que possuem um fluxo continuo, onde ndo € possivel
estabelecer uma separacdo das ideias que ddo forma a frase. Melodias do tipo perpetuum
mobile se encaixam nessa categoria.

A repeticdo de uma frase enfatiza e confirma algo que havia sido ouvido, mas, na viséo de
Green, ndo contribui para a constru¢do da forma musical. Portanto, frases repetidas ndo
configuram uma segao.

Ha&, segundo Green, trés possibilidades de classificacdo de frases combinadas: o grupo de
frases, a sequiéncia de frases e o periodo.

Para que sejam consideradas um grupo, as frases precisam ser diferentes, embora similares e,
se forem em maior nimero, é necessario que a0 menos duas sejam parecidas (se agrupam por
similaridade apesar das diferencas (a, a’, a’")).

Green (p. 48) ainda nos fala da diferenca entre frases variadas ou similares. Dadas duas frases
que tenham as mesmas terminagfes melddicas e as mesmas cadéncias, mesmo com
harmonizacGes diferentes, diz-se que a segunda é uma repeticdo variada da primeira e,
portanto, uma frase variada. No caso de duas frases possuirem cadéncias diferentes, mesmo
que possuam semelhancgas melddicas e harmonicas, diz-se que a segunda ndo € uma repeticdo
e sim uma outra frase, similar & primeira. “Se o movimento harmdnico das duas frases se

dirige para 0 mesmo objetivo, a segunda é uma frase variada. Se as cadéncias sdo
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radicalmente diferentes, o que ocorre € uma mudanca significativa, e a segunda é uma frase
similar.”(Green p. 50).

Ao tratarmos do assunto “forma” € preciso que fique clara a semelhanca entre o grupo de
frases e a sequéncia de frases, e a diferenca destes em relacdo ao periodo. Todos eles se
assemelham por serem formados por frases similares, frases diferentes ou uma combinacgao
das duas possibilidades. O grupo e a sequéncia de frases se assemelham por ndo possuirem
uma cadéncia conclusiva ao final do trecho, caracteristica essa que é fundamental na
delimitacdo do periodo.

No Estudo IX, ouve-se um motivo inicial que comega no segundo tempo do compasso 1, €
repetido no compasso dois e termina, ao alcangar a dominante, no compasso trés.

Essa frase é delimitada pelo movimento harmonico e pelo desenho. No terceiro compasso,
apos a repeticdo do motivo, a dominante é alcancada e a duragdo maior (seminima) sugere um

repouso momentaneo.

3
o J—]]
e '»Ess

a/ - !

loct. 0 » Voct. 1

Ex. 10 compassos 1-3

No Estudo VI de Gnattali, hd uma introducdo de quatro compassos formada por duas frases de
dois compassos cada (ex. 11). A delimitagdo acontece através do movimento melodico
ascendente em arpejos por intervalos de terca — que forma acordes menores com sétima
menor, sugerindo um movimento anacrusico do primeiro compasso para o segundo — além da

sensacdo cadencial causada pela interrup¢do do fluxo ritmico com o acorde final. Essa frase €
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transposta uma terca menor acima nos dois compassos seguintes. O acorde do compasso dois

possui uma sonoridade octatonica, ausente do acorde do compasso quatro.

Frase a o~
- ﬂ SN
2

f)
-
oy €
__—.l—ol‘a - B

Eax

e

Ex. 11a - compassos 1 e 2.
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Ex. 11b — compassos 3 e 4.

3.1.4 Periodo

A delimitacdo do periodo se da através de algumas caracteristicas: a unicidade de estrutura
tonal, a cadéncia final e 0 movimento harménico. O periodo é composto por uma série de
frases, mas 0 que o caracteriza como tal ndo € a questdo das semelhancas de desenho entre
elas e sim sua organizagdao harmonica ou estrutura tonal. 1sso significa que, por exemplo, dada
uma primeira frase que parte da tonica e inicia um movimento em dire¢cdo a outro ponto da
estrutura tonal, sendo alcancado por uma cadéncia suspensiva, esse movimento harménico é
completado com o retorno a tonica através da cadéncia final da segunda frase. A cadéncia

final apresenta um sentido conclusivo, o que ndo acontece em todas as anteriores. Aqui,
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podemos falar de uma relacdo de antecedente e consequente entre frases que caracterizam um
periodo.

Citando Green (1965, p.54): “A frase final do periodo completa um movimento harmonico
que a(s) frase(s) precedente(s) havia(m) deixado incompleto.”

Serdo abordados agora os diversos tipos de movimento harménico no periodo.

O primeiro deles se d&, por exemplo, a partir de uma progressdo harménica que, saindo do
acorde de tbnica, se dirige a algum outro acorde da tonalidade — por exemplo, Il — através de
uma cadéncia secundaria, e retorna a tonica, realizando uma cadéncia de finalizacdo. Essa
movimentacdo, que pode se estender por varias frases, é que fard um periodo possuir um
movimento harménico completo. O movimento harmdnico interrompido se da quando uma
passagem progride em direcdo a dominante, mas ndo alcanca a tonica, o que sé acontece
quando, apdés um retorno literal ou variado, o final é modificado para acomodar o acorde de
tonica que finaliza a secdo. O movimento harménico progressivo ocorre quando a harmonia,
partindo da tonica, se distancia dela sem um retorno imediato, e geralmente acontece através
de modulacdo ou tonicizagdo. O ultimo tipo é a repeticdo do movimento harménico, quando
sO € possivel caracterizar as frases em termos de antecedente e conseqliente por suas
diferentes terminacdes, ja que do ponto de vista harmonico sdo movimentos completos, ou
seja, finalizam com o acorde de tonica. A diferenciacdo acontece através da nota da melodia,
podendo terminar na terca ou quinta do acorde de ténica, no antecedente, e finalizar com a
fundamental no acorde de tonica, no consequente.

O periodo pode ser classificado ainda em relacdo ao seu desenho. Quando possui duas frases,
uma antecedente e outra consequiente, ndo importando a diferenca de tamanho entre ambas, é
chamado de periodo simétrico. Quando s&o duas as frases que formam o antecedente, e duas o
consequente, diz-se que é um periodo duplo. No caso do periodo assimétrico, que possui trés

ou mais frases, podemos falar de grupo antecedente e grupo consequente, quando um certo
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numero de frases se liga mais a primeira ou a Ultima idéia. Isso significa que, num periodo
assimétrico, dado um numero qualquer de frases, o grupo antecedente é formado por um
conjunto de frases, seguido de uma Unica frase que € o conseqliente, ocorrendo 0 inverso no
grupo consequente.

Ainda sobre a forma do periodo simétrico, diz-se que é paralelo quando suas duas frases sdo
similares (a, a’), e contrastante quando ndo o séo (a, b).

Um equivalente de periodo com movimento harménico interrompido nos estudos de Gnattali
seria a primeira secdo do Estudo I, que vai do compasso um ao vinte e cinco. Esse periodo é
formado por um grupo de trés frases antecedente e outro conseqliente, portanto um periodo
assimétrico. O antecedente realiza um movimento em dire¢do & dominante do compasso doze.
O consequente realiza o retorno ao acorde de tonica no compasso treze, e conclui todo o

movimento harmdnico do periodo alcancando o acorde de tbnica no compasso vinte e cinco.

Frase 1 Frase 2 Frase 3 Frase 1 Frase 2 Frase 3’
4 Y Y N[ Y Y A
I VIlI/Imix | VII7 I VII7 I iv Voct (VI7) || I VI/Imix | VII7 1 VI7 I iv Tons Inteiros |
- /) - /)
~ ~
I v V? I iv T.I. |

Ex. 12a — Resumo da parte A, compassos 1-25.

No Estudo X, Gnattali também organiza a secdo A em ré maior como um periodo com
movimento harmdnico interrompido, mas aqui temos um periodo duplo. A primeira frase (a)
tem quatro compassos (1 a 4), a segunda (b), que vai do compasso cinco ao oito, perfaz um
movimento que se inicia com o acorde de tdnica e caminha em direcdo a dominante (14 maior

com sétima menor), formando o antecedente. O conseqliente se estende do compasso nove ao
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dezesseis e se divide também em duas frases, a primeira (a) do compasso 9 ao 12 e a segunda

(c) do compasso 13 ao 16, e que realizam o retorno ao acorde de tonica.

comp. 1-4 comp. 5-8

Ex. 13a — Estudo X, compassos 1-8 (antecedente).

comp. 9-12 comp. 13-16

Ex. 13b — Estudo X, compassos 19-16 (consequente).

3.1.5 Forma

O livro de Green (1965, p. 70) nos fornece uma interessante sistematizagdo no que diz

respeito as formas binaria e ternaria presentes nos estudos de Gnattali.
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A grande maioria dos estudos estd dividida em duas ou trés partes. Para Green, uma parte
pode ser dividida em secGes. Além disso, uma composicdo pode ndo conter divisdes, e é
chamada forma em uma parte.

Usaremos 0s termos continua e secional para diferenciar as estruturas harménicas da primeira
parte de uma composicdo. Quando a estrutura harménica da primeira parte é incompleta, ou
seja, nao termina com um acorde de ténica, diz-se que é aberta ou continua. Quando o
movimento harmonico é completo, terminando na ténica, a estrutura é fechada ou secional. O
termo "continua" refere-se, portanto, a primeira parte com uma estrutura tonal que sugere uma
continuacdo. Uma estrutura fechada, “secional”, pressupde continuacdo também, mas através
de outras se¢es, e ha um certo sentido de completude na primeira parte, uma finalizac&o.

No que diz respeito a forma binaria continua, Douglass Green (1965, p. 72) apresenta trés
tipos bésicos: simples, ciclica e equilibrada. A forma binaria continua simples tem como
caracteristica de sua estrutura tonal basica um movimento harménico nico (I-V-1). No fim da
primeira parte realiza-se uma cadéncia a dominante, e a segunda parte conclui esse
movimento retornando a tonica. Seu modelo pode ser simbolizado pelas letras AB ou AA’.
Na forma binaria continua ciclica, h4 um retorno imediato a0 movimento harménico inicial
ap6s a cadéncia na dominante. Acontece, frequentemente, um prolongamento dessa
dominante antes do retorno, através de uma sucessdo* de acordes. Aqui também temos apenas
0 movimento harménico Unico. O modelo exemplifica a idéia de exposi¢do-digressao-
reexposicao sendo simbolizado pelas letras ABJ||A’. Na parte B, ha uma diferenca significativa
no acorde de dominante que aparece no inicio e no final do trecho. Inicialmente, ele soa como
uma tbnica secundaria em funcdo da cadéncia e, no final, como dominante com sétima da

tonica principal. Outra questdo importante, na forma binaria continua ciclica, é a diferenca

1 A compreensdo da organizacdo harménica da frase depende da distinc&o entre sucessdo e progressio numa
seqliéncia de acordes. A primeira (sucessdo) se relaciona ao movimento harménico dentro da area de um Unico
acorde. A segunda ao movimento de uma regido (acorde) para outra. (Green, Douglass. Form in Tonal Music.
Holt, Rinehart and Winston, Inc. 1965. New York. Pag. 27). Nas analises dos estudos, a chave (\— ) sera usada
para indicar a sucessao e a seta (—» ) para a progressao.
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entre o desenho melddico e o cadencial: no primeiro, observamos uma divisdo em trés secdes
e, no segundo, temos apenas duas cadéncias conclusivas, pontuando o final das duas partes
que dividem a estrutura completa. Por isso, a divisdo ternéria de uma forma binaria ABJ|A’.

Na forma binaria continua equilibrada, a sec¢do de finalizacdo da primeira parte, geralmente
uma cadéncia no Ill ou no V, € repetida no final da segunda, sendo apenas transposta para a

regido da tonica.

Forma Binaria Continua: a) simples: AB ou AA’.
b) ciclica: ABJ|A’.

c) equilibrada: AA’.

Na forma binéria secional, Green (p.77) também reconhece trés tipos basicos: simples, ciclica
e Barform. Possui um movimento harménico duplo. Na binéria secional simples, a primeira
parte compreende um movimento harmodnico completo, que termina com uma cadéncia
conclusiva no acorde de tonica. Pode ser simbolizada pelas letras A-B ou A-A’. O hifen entre
as letras indica que a parte A compreende um movimento harmdénico completo.

A diferenga entre a forma binéaria secional ciclica e a binaria continua ciclica é que, na
primeira parte da secional, temos um movimento harménico completo, simbolizado pelas
letras A-BA.

A Barform se diferencia da forma secional simples pela repeticdo de sua primeira parte,
possuindo também dois movimentos harménicos completos. E simbolizada pelas letras A-A-

B.

Forma Binaria Secional: a)simples: A-B ou A-A’.

b) ciclica: A-BA.
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c¢) Barform: A-A-B.

A forma ternéria é dividida por Green (p.81) em trés categorias: secional, secional completa e
continua. A forma ternaria secional tem como caracteristica a divisdo por dois movimentos
harmonicos e pelo desenho. A primeira parte realiza um movimento harmonico completo,
portanto, é harmonicamente fechada.
O que faz com que ela seja percebida como ternéria e ndo binaria, segundo Green (p.83), € 0
fato de a segunda parte ndo ser derivada da primeira com relacdo ao carater, ou seja, melodia,
textura e ritmo s&o contrastantes.
Na forma ternaria secional completa, cada uma das partes possui um movimento harménico
completo. A terceira parte pode ser uma repeticdo ou variacdo da primeira, e a segunda parte
pode ou ndo contrastar com a primeira. E simbolizada pelas letras A-B-A. O hifen aqui
informa que cada uma das partes € harmonicamente fechada.
A forma terndria continua é idéntica a binaria ciclica continua, as duas sdo representadas
graficamente pelas letras ABJ|A, mas a diferenca se da em relagdo ao material usado na
segunda parte da forma ternaria continua, que contrasta com a parte A. Por causa desse
contraste entre as duas partes, a sensacdo auditiva € a de uma forma ternaria, 0 mesmo néo
ocorrendo na binaria ciclica continua, pelo fato do material motivico ou melédico da parte B
geralmente ser derivado de A. No final da segunda parte, ocorre uma interrupcdo do
movimento harmdnico que, retornando a primeira parte, realiza a cadéncia final agora no
acorde de tonica.
Forma Ternaria: a) secional: A-BA.

b) secional completa: A-B-A.

c) continua: ABJ|A.



3.2 Harmonia

Os acordes, além da sua configuracdo bésica (Triades e Tétrades), podem apresentar notas

acrescentadas. Para cada tipo de acorde ha, na musica popular, uma regra para 0 acréscimo

dessas notas.

A tabela abaixo apresenta as possibilidades de acréscimo de notas. Na primeira coluna véem-
se 0s tipos de tétrades (a letra X representa qualquer nota como fundamental do acorde), na

coluna do meio as tensbes disponiveis e na terceira as notas de acorde que devem ser

substituidas caso se queira acrescentar as tensdes.

Tabela 1 — Tensdes disponiveis para substituicdo de notas de acorde.

Acorde TensOes Notas
disponiveis substituidas
9 1
X6 maj7 6
#11 50u3
Xm7 9 1
11 b3
11 5
Xm7(b5) 9 1
11° b3
Xm6 9 1
maj7° 6
11 b3
11 5
Xo4
X7 b9, 9, #9 1
13,b13(#5),#11(b5) | 5

2112 no lugar da 5° descaracteriza o acorde.

Acorde menor ndo aceita nona menor.

® S6 quando a escala for menor melédica.

* Qualquer nota que estiver um tom acima de qualquer uma das notas do acorde sera tens&o disponivel.




41

Dentro dessa idéia, 0 acorde que aceita mais possibilidades de notas acrescentadas é o de
sétima de dominante. Tradicionalmente na masica popular se empregam quinze combinacdes
de tensdes disponiveis para esse tipo de acorde. Temos aqui um exemplo com o acorde de Sol

maior com sétima menor e suas opg¢des de notas acrescentadas.

Ex. 14 — Acorde de Sol maior com sétima menor e possiveis notas acrescentadas.

O acorde abaixo (ex.15), do compasso sete do Estudo X (em La maior), possui a nona
aumentada e a décima terceira (sol e do sustenido), como notas acrescentadas. Compare-se

com o antepenultimo acorde da figura anterior (ex.14).

p B8
f)ﬁ@{h’zz

Ex. 15 — Estudo X, compasso 7

Piston (1982, p.504) apresenta uma outra interpretacdo dessa mesma sonoridade, falando da
permutabilidade entre modos maiores e menores paralelos (modal mixture). A sonoridade que
nos interessa para a anélise deste acorde é descrita por ele como sendo uma rela¢do cromética
da sensivel de 1a (sol sustenido) com o sétimo grau menor (sol natural) numa harmonia de

dominante, fazendo com que o0 acorde possua a terga maior e a menor simultaneamente. Na
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harmonia tradicional, 0 movimento da sétima menor era sempre descendente, como parte da
escala menor melddica (1& menor melddica, no acorde aqui tratado). No século vinte, ao invés
de uma relacdo de appoggiatura, essa sonoridade passa a ser considerada uma entidade
harmonica independente.

Uma outra configuracdo harménica bastante utilizada por Radamés é aquela em que o acorde
de dominante com terca maior e menor aparece sem fundamental, como no exemplo seguinte,

tirado do compasso trés do Estudo IX, na tonalidade de la maior.

b &
Wv _

Ex. 16a — Estudo IX, compasso 3.

Esse acorde € descrito por Piston (p.507) como tendo “a estrutura de um acorde de dominante
com nona menor em quarta inversdo, com fundamental e sem sétima” (ex. 16b). I1sso nos daria
um sol maior com nona menor no baixo (funcionalmente V/blll, em la maior), situacdo
incomum na harmonia tradicional mas observavel, como no nosso exemplo, no século vinte.
A notacdo tradicional (sol sustenido como baixo) teria como fundamental ndo a nota sol, e
sim a nota mi. Enarmonizando o 14 bemol por sol sustenido, teriamos entdo o acorde de

dominante de la maior (mi) com sétima, terca maior e menor sem fundamental.

R }
9 8 bo 8 o
71O Q © .3
| fan WL S ] P24 L. P - o
5 . ke &

Vo/lll Vo/lll VIl (+-3)

) N V7

42 inversdo A [V7(:-3)/sf] +

Ex. 16b — analise harmonica.
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As técnicas aqui apresentadas sdo incorporadas por Radamés Gnattali nos estudos, onde
muitos acordes possuem notas acrescentadas. Porém, como ndo é o objetivo deste trabalho
apenas descrever acordes, ndao havera uma preocupacao de indicar todas as tensées utilizadas
a cada vez que elas aparecerem, justamente pelo fato de serem acréscimos e, portanto, ndo
mudarem a funcdo do acorde dentro de uma progressdo. Se, por um lado, as notas
acrescentadas ndo serdo incorporadas aos graus dos acordes analisados nos graficos das
reducbes, por outro, serd possivel encontrar algumas descri¢cdes ao longo dos textos das

analises, no capitulo quatro.

3.2.1 Sonoridades Octatbnicas

Os acordes acima observados (ex. 15 e 16) possuem um elemento em comum, que € a
sonoridade octatdnica. Essa sonoridade é baseada em uma escala de oito notas que possui trés
formas basicas (oct. 0, 1 e 2), segundo Forte (2000, p.25). A primeira delas comeca na nota do
(0) e possui as seguintes notas: do-réb-mib-mi-fa#-sol-la-sib, e as outras duas sdo apenas
“transposicdes dessa escala um semitom e dois semitons acima, respectivamente” (Forte, p.
25). A escala octatonica € freqlientemente representada por um “segmento escalar contiguo ou
por componentes escalares que nao sao adjacentes” (p.25). O acorde do exemplo 15 é um
exemplo do segundo tipo, onde as notas lab-ré-sol-si ndo sdo vizinhas. Forte (p.27) diz que a
presenca dessas sonoridades ilustra a possibilidade de que materiais octatbnicos aparecam
dentro de uma composicdo que tem uma orientacdo essencialmente tonal, e cita como
exemplos o preludio “Feuilles mortes” de Debussy - apesar da armadura de clave enigmatica,
segundo ele préprio - e a can¢do popular americana. A presenca de sonoridades octaténicas na
musica de Gnattali € constante, e ndo devemos descartar influéncias sofridas pelo compositor

advindas dessas duas fontes.
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3.2.2 Tons Inteiros

Schoenberg (2001, p.538), ironicamente, defende a origem espontanea da sonoridade de tons-
inteiros. Ele cita como exemplos dessa origem duas situagdes: a primeira seria um movimento
melddico por grau conjunto que alcanca as notas de uma triade aumentada através de uma
nota de passagem que divide a terca maior em dois tons inteiros; e a segunda, sobre um
acorde de sétima de dominante com quinta aumentada, onde a melodia caminha da mesma
maneira.

A escala de tons inteiros (T1) possui seis notas e apenas uma possibilidade de transposi¢do. A
primeira apresentacdo da escala comeca na nota do (T1 0) e a segunda em dé# (TI 1). Gnatalli
utiliza essa sonoridade em diversos momentos. No Estudo | (compassos 22 a 25), ao final da
primeira parte, um movimento melddico descendente por tons inteiros realiza a cadéncia que
encerra o periodo. Partindo da nota mi, temos um movimento descendente, passando pelas

seis notas da escala de tons inteiros 0.

)
™
9,
-
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Ex.17 — compassos 22-25, escala Tl 0.

No Estudo IX, na tonalidade de Ia maior (compassos 49/50), ouve-se as mesmas seis notas da
escala Tl 0 do exemplo anterior, num movimento ascendente de si bemol a mi, também

realizando uma cadéncia para o acorde de ténica do compasso 51.
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Ex.18 - compassos 50-51, escala T1 0.

3.2.3 Campo Harmonico

Podemos definir o campo harménico como o conjunto das triades diaténicas construidas sobre
cada grau de um modo.

Na construcdo do campo harmdnico na musica popular, usam-se tétrades e ndo apenas triades,
e as escalas menores natural, melddica e harmonica também servem de base para construgédo
de campo harmdnico.

Na analise dos acordes diatonicos, serd usada a terminologia de Piston relativa as fungdes dos
acordes, portanto com graus. Quando houver empréstimo modal, a cifragem representard o
tipo de escala de onde procede o acorde em questdo. Por exemplo, IVV/imel significa o acorde

diatébnico maior do quarto grau da escala menor melodica (Ferreira, 2002).

[o) N 2 2
P 4 - [} [~}
7 5 77 Z Z
[ £ an (] [~] (] =
AN3V.4 [~} [~} b
o : Z :
Cifra de
localizagdo: | ii iii v \" vi vii

Ex. 19a - Campo Harménico do Modo Maior
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H | . 2 7
o D - 1
2 ; [#] Hi h
o) ol P
ANIV4 ] |~} 2 [+ he
d P 14 qa
Cifra de
localizagdo: i bll i 111 iv v Vv VI Vil
Ex. 19b - Campo Harmonico do Modo Menor Natural Expandido
H | | - I bﬁ‘
P’ AN i M= g 4 I X] 4 ]
gL b | Py 1. 67 S 1. 67 7S | ] 17 ]
| & oo WLV J | o2 e | W D 7 w2 Dy 7 - |
A2V h A o] h " # [#] UL ! 1
Q) Vv _g_ a 14 4
Cifra de
localizagdo: i ii 11 v Vv VI il
Ex. 19¢ - Campo Harménico do Modo Menor Harménico
H | | - | o he
g 1 | M= )Xo 2z e A ]
2 b | 7] 1) 1784 o) 704 | ) 704 ]
(N " D | W oF ] | W2 [V ] W 7 A 1
A3V h & ] b '5 17 A 1 ! ]
Y] & 4 g
Cifra de
localizagdo: i ii 111 v \Y% vi vii

Ex. 19d - Campo Harmdnico do Modo Menor Melddico

Quando analisarmos as dominantes secundarias, sera utilizada a cifragem de Walter Piston

(1987, cap. 16). Por exemplo: em d6 maior, uma cadéncia com os acordes B7 (si maior com

O acorde conhecido na musica popular como VII7, ou seja, um acorde maior com sétima
menor que tem como fundamental o sétimo grau de uma escala, que esteja meio tom abaixo
da tbnica, aparece muitas vezes disfarcado sob forma de acorde diminuto, por exemplo, na
cadéncia C / C°/ C. O acorde que esse diminuto substitui &€ B7 (si maior com 72 menor), cujo
acorde diminuto correspondente seria o ré sustenido diminuto, encontrado no sétimo grau da
escala de mi menor harmonico, portanto, tom vizinho de dd. Esse acorde (B7 sob forma de

diminuto), que seria analisado normalmente como V/iii, possui o tritono (14, ré sustenido)
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resolvendo em mi menor (notas mi e sol, fundamental e terca do acorde). Essas notas do
acorde de mi menor sdo reinterpretadas como terca e quinta do acorde de d6 maior, que
caracteriza a cadéncia de engano.

O acorde VII7 € ouvido no quarto tempo do compasso doze do Estudo I. A tonalidade é ré
maior e o acorde em questdo estéd disfarcado sob forma de diminuto (ré diminuto), o que faz

com gue suas notas estejam enarmonizadas.

v

o)
yan

?
J

L Y
L YR

I° |
(V°9iii)

Ex. 20a - Estudo I, compassos 12-13

A nota fa, na verdade um mi sustenido, seria a fundamental aparente de um acorde diminuto
(mi sustenido, sol sustenido, si, ré), que teria como fundamental ausente a nota dé sustenido,
formando um acorde de dominante com nona menor cuja analise em ré maior seria V°9/iii

(dominante de f& sustenido menor), tom vizinho de ré.

5 .
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EX. 20b — analise harmonica.
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3.2.4 Harmonia Modal na Musica Popular

A teoria modal na musica popular diz que o empréstimo modal se da quando, no decorrer de
uma progressdo tonal, sdo inseridos acordes que ndo possuem uma funcdo tonal, mas sédo
acordes primarios de modos baseados na mesma tonica ou entdo, quando sao inseridos, numa
progressao modal, acordes primarios de modos que ndo o modo de referéncia, baseados na
mesma tonica (Ferreira, 2002).

Um acorde é primario quando possui a nota caracteristica de um dado modo e secundario
guando ndo a possui. O fato de um acorde ndo possuir a nota caracteristica significa que ele
ndo é importante para que se defina esse modo. Os acordes diminutos e aumentados sao
evitados em razdo da instabilidade de suas quintas.

Outra questdo relevante na teoria modal € a que trata das cadéncias. Uma cadéncia é simples
qguando possui a nota caracteristica do modo, mas ndo todas as notas desse modo. S&do
necessarios apenas dois acordes para caracterizar um modo: um acorde primario e o acorde de
tonica. Na cadéncia plena, todas as notas do modo estdo presentes e s80 necessarios a0 menos
trés acordes.

Na analise de acordes primarios, sera usada a seguinte simbologia: em dé maior, a sequéncia
de acordes C (d6 maior) - Bbmaj7 (si bemol maior com sétima maior) - C (dé maior) sera
analisada como I, VII/Imixolidio, 1. O que significa que o segundo acorde é emprestado do
sétimo grau do modo mixolidio que tem como fundamental a nota dé.

Passamos agora a uma descri¢cdo mais detalhada do campo harménico de cada um dos modos.
O modo lidio tem o IV grau como nota caracteristica. Portanto, os acordes primarios sdo o Il e
0 VII. Ha duas cadéncias simples: I-1I-1 e I-V1I-1 e varias cadéncias plenas. Por exemplo: I-11-

VII-I.
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Ex. 21a — Acordes do modo D6 lidio.

A nota caracteristica do modo mixolidio ¢ o VII grau. Acordes primarios sdo o V e o VII.

Cadéncias simples: 1-V-I e I-VII-I. Cadéncia plena: I-IV-VII-I.

—
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Ex. 21b — Acordes do modo D6 mixolidio.

A nota caracteristica do modo ddrico é o VI grau. Cadéncia simples: I-11-1 e I-IV-I. Cadéncia

plena: I-1V-VII-1.
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Ex. 21c — Acordes do modo D6 dérico.

No modo eolio, a nota caracteristica € o bVI grau. Cadéncia simples: I-1V-I e 1-VI-I. Cadéncia

plena: I-1V-V-I.
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Ex. 21d — Acordes do modo D4 edlio.
A nota caracteristica do modo frigio é o bll grau. Cadéncia simples: I-1I-1 e 1-V1I-I. Cadéncia
plena: I-VII-VI-1.
T P sec sec evit S5 P
JQ L yas L‘Q
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Ex. 21e — Acordes do modo D¢ frigio.
A nota caracteristica do modo Idcrio é o bV grau. Cadéncia simples: I-11-1 e 1-V-1. Cadéncia
plena: I-11-11-1.

Nesse modo, o acorde do primeiro grau deve ser evitado por sua instabilidade (quinta

diminuta). Na prética, costuma-se alterar a quinta diminuta desse acorde ascendentemente,

transformando-o numa triade menor (com a quinta justa).
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N&o serd abordada, neste trabalho, a harmonia modal super-triddica, que trata dos acordes que

possuem a nota caracteristica na sétima, nona, décima primeira ou décima terceira.

Ex. 21f — Acordes do modo D6 lécrio.
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No compasso dois do estudo nimero um, cuja tonalidade é ré maior, Radamés faz soar uma
triade de d6 maior. Essa triade aparece entre dois acordes de ré maior com sexta acrescentada
e, como ndo ha direcionamento para outra regido da tonalidade, pode ser analisado como um
acorde emprestado do modo mixolidio com fundamental na nota ré (ré mixolidio), onde essa
triade seria um acorde priméario (P), por conter a nota caracteristica desse modo. Esse
movimento caracteriza uma cadéncia modal simples. Nesse estudo, percebe-se uma
sonoridade brasileira muito presente, marcada pelo ritmo do baixo e pelo empréstimo modal

do inicio e do final do estudo (compassos 31 a 34).

'\9 Py [ § ) Py
Fan WP © i O LEy>
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Ex. 22 — Estudo I, acorde primario. Compassos 1-3.

3.3 Salzer

Abordaremos alguns conceitos do livro Structural Hearing, de Felix Salzer, que
desempenhardo papel fundamental nas analises dos estudos de Gnattali.

A primeira distincdo que nos parece relevante é estabelecida por Salzer (1982, p.10), com
base nas idéias de Heinrich Schenker, entre o que ele chama de Chord Grammar (gramatica
do acorde) e Chord Significance (significado do acorde). Por gramatica do acorde, entende-se
o0 reconhecimento do status gramatical de cada acorde numa dada obra, o que ndo define seu
papel em termos de movimento e direcdo, “apenas separando uma frase num grupo de acordes
isolados” (Salzer, p.10. Traducdo nossa.). “E uma maneira puramente descritiva de registrar e

rotular cada acorde e relaciona-lo a tonalidades diferentes”(Salzer, p.10).
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Por outro lado, o significado do acorde (Chord Significance) revela seu papel numa frase,
secdo ou na obra toda. Essa abordagem tenta explicar a relagcdo do acorde dentro da frase, com
questdes relativas ao movimento e a fungdo dele nesse movimento. Isso levou a conclusao de
que um mesmo acorde, do ponto de vista da gramatica, pode ter funcGes distintas dentro de
uma unica frase ou secao.

Por levar em consideracdo a questdo da direcdo musical no que diz respeito ao movimento,
Schenker, segundo Salzer (p.11), desenvolveu a idéia de estrutura e prolongamento. Essa
idéia se baseia no principio de que ha acordes estruturais e acordes de prolongamento. Os
acordes estruturais formam o trajeto mais curto para atingir um objetivo. Por outro lado, os
contornos, expansoes, ornamentacdes, seriam os prolongamentos, aquilo que torna uma obra
um acontecimento singular. Os acordes também podem ter funcGes harmoénicas e
contrapontisticas. O conceito de acorde harmonico, ou melhor, acorde de origem harmdnica, é
baseado no intervalo de quinta justa da série harmonica. Essa relagdo intervalar é que da
origem & progressdo harmoénica fundamental I-V-1. H& também a relacdo mais fraca de terca
maior. Dai surgem, a partir da progressao fundamental, as seguintes: I-11-V-I, I-111-V-I, I-1V-
V-1. O que se vé é que os acordes I, Il e IV mantém uma relacdo direta com a progressao
fundamental: o 11 estd a uma quinta de distancia do V, o Il a uma terga maior do | e 0 IV uma
quinta abaixo do I. Esses trés acordes s6 tém funcdo harménica se aparecem entre o0s dois
acordes fundamentais (I-V). Essas progressdes ndo precisam aparecer em sucessao direta,
podendo conter outros acordes entre aqueles que as delineiam.

“Por outro lado, todos os acordes ndo baseados numa associagcdo harmonica sdo produtos de
movimento, dire¢cdo e ornamentacdo e, por mais paradoxal que soe, ttm uma tendéncia
horizontal”(Salzer, p. 15). Portanto, os acordes de prolongamento, que tém origem

contrapontistica, sdo produtos do movimento das vozes através da conducao de vozes.
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Resumindo, os acordes harmoénicos sdo estruturais e 0s contrapontisticos sdo acordes de
prolongamento®, “...porque eles prolongam e elaboram o espaco entre membros da progressao
harménica” (Salzer, p. 15).

A idéia de prolongamento se baseia na possibilidade de vérias notas representarem aquela que
domina um certo grupo de notas (Salzer, p.106).

Outra questdo fundamental para a compreensdo da idéia de prolongamento é o fato de que o
aparecimento de outros acordes além do principal ndo anula o efeito de predominéncia desse
acorde, ao contrario, o enfatiza e prolonga.

Salzer (p.106), resumindo, nos diz que: “Do conceito melddico-contrapontistico estabeleceu-
se a percepcdo de que o valor estrutural de um acorde pode ser prolongado com a ajuda de

varios outros acordes”.

3.3.1 Prolongamentos Harmonicos

Além da funcdo estrutural que as progressdes harmonicas podem exercer, estabelecendo e
determinando a direcdo basica de uma obra, ha ainda a possibilidade de que elas aparecam
subordinadas a uma outra progressdo harménica, de ordem superior, prolongando um acorde
dessa progressdo. Progressdes harmonicas tém uma tendéncia a criar organizacdo tonal
(Salzer 1982, p.149). Podem agir como um prolongamento de um acorde e também como um
esquema estrutural.

E possivel que duas progressdes de ordem estrutural distinta acontecam em um Unico trecho,
secdo ou obra. Salzer (p. 148) nos fala das varias possibilidades de prolongamento harmdnico

de acordes de uma progressdo. A primeira delas € a que trata do prolongamento da tdnica de

> Isso ndo quer dizer que s6 existam essas duas funcdes. Progressdes harmonicas podem ter funcéo de
prolongamento assim como acordes contrapontisticos podem exercer um papel estrutural.
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uma progressdo harmonica estrutural. Essa técnica é chamada de progressao harmonica
completa como prolongamento da tonica. Pode acontecer da seguinte maneira: dada uma
progressdo estrutural 1-V-1, o acorde de tdnica é prolongado através de uma outra progressao
harmonica (I-11-V-1). Portanto, dentro de uma frase, por exemplo, progressdes harmonicas

podem exercer uma funcdo estrutural e de prolongamento, simultaneamente.

Ex. 23a - Progressao harmdnica completa como prolongamento da tbnica.

Outra possibilidade é o prolongamento da tdnica através de uma progressdo harmdnica
incompleta. Uma progressdo harmoénica completa é aquela que possui 0 acorde de ténica no
inicio e no fim. Quando o acorde de tbnica é prolongado através de uma progressao
incompleta temos um efeito diferente de prolongamento com a omissdo, por exemplo, da

tonica final dessa progresséo.

Ex. 23b - Progressdo harménica incompleta como prolongamento da ténica.

Um prolongamento parecido com o anterior, embora mais simples, se da quando um acorde
de dominante é adicionado & tonica estrutural. E chamado de prolongamento dominante da

tonica.

Ex. 23c - Prolongamento dominante da tonica.
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Ha também o prolongamento dominante e a progressdo harmdnica incompleta precedendo a
tonica estrutural. Aqui, a impressao é de uma introducéo ao acorde de tdnica ao invés de um
prolongamento. “Essa técnica fascinante de prolongamento cria uma certa quantidade de
tensdo, ao revelar o significado dos acordes de prolongamento somente depois do

aparecimento do | ao qual os outros acordes estdo subordinados” (p. 154).

. V-V
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Ex. 23d - Prolongamento dominante e progressdo harmdnica incompleta precedendo a tonica estrutural.

Salzer (p. 155) estabelece a possibilidade de prolongamento de outros acordes das progressoes
harmonicas além da tdnica. Isso acontece, por exemplo, no caso das dominantes secundarias

que enfatizam e prolongam um acorde que ndo o I.

Ex. 23e - Progressdo harmdnica incompleta como prolongamento de um acorde harménico.

A progressdo harmonica incompleta como prolongamento de um acorde harmonico se da
qguando um acorde da estrutura harmdnica, que ndo a tonica, € enfatizado nao so através de

sua dominante, mas de uma progressao incompleta como, por exemplo, 11-V ou IV-V.

Ex. 23f - Progressdo harmonica incompleta como prolongamento de um acorde harmdnico.
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Quando Schoenberg (2001, p.258) aborda as dominantes secundarias, cita 0 pensamento de
Schenker com relagdo a esse assunto e discorda, falando da impossibilidade de nomear esse
procedimento como tonicalizacdo (tonicizacdo) e argumentando que “Tal processo seria 0
desejo ou a possibilidade de um grau secundario vir a ser tonica” (p.258).

Schoenberg discorda de Schenker porque, ao realizar-se uma cadéncia interrompida a partir
de uma dominante secundéria, a tdnica secundaria ndo aparece, o que nos levaria a explicacdo
de tal procedimento como um “processo de tonicalizacdo retardado através de uma cadéncia
interrompida” (p.258). Schoenberg ainda acrescenta que, muitas vezes, a dominante
secundaria ndo tem como resolucdo o acorde esperado e esse acorde, por sua vez, ndo possui a
dominante que lhe precederia numa cadéncia perfeita, dai concluindo-se que a tonica
secundaria pode nem aparecer. Portanto, associar esses acordes secundarios a expressao
“tdnica” seria conferir-lhes “... uma importancia que eles ndo possuem” (p.258).

O problema com a questdo das dominantes secundarias e o processo de tonicalizacdo de
Schenker se d& quando Schoenberg afirma na sua nota que: “Dentro de uma tonalidade sé
existe uma tonica”. Essa afirmag&o poderia levar o leitor descuidado a imaginar que Schenker
e, por conseguinte, Felix Salzer ndo compartilhariam dessa viséo, algo totalmente equivocado,

ja que Salzer €é categdrico ao afirmar que:

“Como a audicdo estrutural mostra uma Unica tonalidade com todos os detalhes na
forma de temas, passagens, motivos, acordes e etc., como expansdes organicas dessa
tonalidade Unica, o termo modulacdo para uma nova tonalidade e a concepgdo
resultante de temas e passagens em tonalidades diferentes passa a ndo ter sentido.
Ao invés de uma modulacdo, por exemplo, de Fa maior para La maior dever-se-ia
dizer corretamente, “progressao (ou movimento direcionado) do acorde de F& maior
para o de L& maior”. Se esse acorde de L& maior aparece prolongado, deveria ser
denominado, ao invés de uma passagem em L& maior, “uma passagem prolongando
o0 acorde de L& maior...”” (Salzer 1982, p. 230. Traducéo nossa.)

Com relacdo a tonicalizacdo, para usar a expressdo de Schenker, poderiamos oferecer varios
exemplos de situagdes onde o acorde tonicalizado se estende por mais tempo numa dada obra

através de confirmacdo cadencial, o que geralmente ocorre na tonicizacdo diatbnica, ao
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contrario do exemplo oferecido por Schoenberg em sua nota, onde cada acorde diatonico €
enfatizado por sua dominante, ndo havendo qualquer diferenca de énfase entre eles.

Salzer sempre enfatiza a necessidade de se perceber um sentido de direcdo musical e da
importancia preliminar, mas relativa, de nomear relagdes sonoras verticais. A musica tonal
ocidental possui direcdo, mas diregdo com um objetivo. No caminho que leva a esse objetivo
encontramos acordes, motivos e todos os detalhes que véo dando forma a uma estrutura, mas
esses contornos e detalhes ndo nos podem fazer esquecer o movimento direcionado com um
objetivo final.

Dai a nossa busca por um pensamento musical que destaque questdes como: Onde se inicia o
movimento e para onde ele caminha? Como procede o compositor para que percebamos cada
acorde ou acontecimento melédico como uma parte de um organismo musical e ndo como
acontecimentos arbitrarios colocados lado a lado?

Essas sdo perguntas que tentaremos responder utilizando os estudos de Radamés como

material a ser analisado.
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4 Analise dos estudos

4.1 Estudo |

O Estudo | possui trés caracteristicas relevantes. A primeira € um motivo de acompanhamento
em forma de arpejo circular®. A segunda é a repeticéo da nota ré no baixo ao longo de todo o
estudo, estabelecendo um ritmo que remete a masica popular brasileira.
e X x Iix' Xx x|
L ) e

Ex. 24 — Ritmo da linha do baixo no Estudo I.

A terceira caracteristica que chama a atencdo é a melodia em notas longas, sobreposta ao
acompanhamento.

Os primeiros doze compassos podem ser definidos como um grupo antecedente de trés frases,
e 0s treze seguintes como um grupo conseqliente de trés frases que, pela unicidade de
estrutura harménica, por meio do movimento harménico interrompido, formam um periodo
assimétrico.

Esses primeiros vinte e cinco compassos mais 0s cinco seguintes, que preparam a parte B,
formam a primeira parte do estudo.

Na primeira frase, que compreende os primeiros quatro compassos (Ex. 25a), ouve-se 0 arpejo
do acorde de ténica com sexta acrescentada (ré-fa#-1a-si) seguido do acorde do sétimo grau do

modo de ré mixolidio, portanto, um d6 maior (d6-mi-sol). No terceiro compasso, hd um

¢ Pode ser definido como 0 movimento ascendente e descendente das notas de um acorde, sem interrupgao;
propicio a execucdo rapida pela disposigdo natural dos dedos. In PUJOL, Emilio. Escuela Razonada de la
Guitarra — Libro Cuarto. Buenos Aires: Ricordi Americana S. A. E. C., 1971.
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retorno ao acorde de ténica com sexta acrescentada, seguido de uma sonoridade octaténica 1

(ré, mi, fa, sol, sol#, 1&#, si, do#).

;
N
B
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Ex. 25a - compassos 1-4, primeira frase.
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Vil/imix. 1 1° (VII7)

Ex. 25b - compassos 1-4, reducéo da estrutura harmdnica.

As notas que formam esse aglomerado sdo: ré, fa, sol sustenido, d6 sustenido e mi.
Enarmonizando o fa para mi sustenido, teriamos uma triade de dé sustenido maior (do#-mi#-
sol#) com uma nota acrescentada (mi) que poderia ser analisada como a tergca menor do
acorde em questdo. Esse acorde teria uma funcdo cadencial e aparece, geralmente, disfarcado
sob forma de diminuto, no caso, o primeiro grau (I°). Quando o acorde de do6 sustenido maior
aparece como diminuto, ele possui a sétima do acorde substituido (si), mas o que se vé aqui é

a fundamental do acorde (do#).

L
! 'H: foe®

1°(7TM,9)  V(b3))iii o

Ex. 25c - Compasso 4
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A segunda frase comeca no quinto compasso, com o acorde de tonica, e ouve-se uma melodia
em notas longas, separada do acompanhamento em semicolcheias. Essa melodia comega com
a nota sol, uma apojatura do fa sustenido seguinte que é nota de acorde. No proximo
compasso, ainda a sonoridade de ténica com uma apojatura (si) resolvida na quinta (14). Os
dois Gltimos compassos da segunda frase apresentam aquela sonoridade octaténica descrita
anteriormente. Na melodia ouve-se uma bordadura inferior (fa, mi, fa), onde o fa seria a terca
menor de um acorde de ré diminuto que, por sua vez, estaria substituindo o acorde de do

sustenido maior, analisado no tom de ré maior como V/iii (que ndo resolve).
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Ex. 26a — segunda frase, compassos 5-8.

[ 1° (VII7)

Ex. 26b — reducdo da estrutura harmdnica, compassos 5-8.

A terceira frase comeca com o acorde de tbnica com sexta e nona acrescentadas (si, mi), e a
melodia € uma transposicdo ndo literal da frase anterior, comecando uma terca acima. No
compasso dez, ouve-se um aglomerado composto pelas notas: ré-si-do#-mi, sendo o mi agudo
da melodia uma bordadura incompleta do ré seguinte. No compasso onze, ha um acorde de sol
menor com sétima menor e décima primeira (sol-do-fa-sib), uma subdominante menor. No
compasso doze, a sonoridade octaténica com fundamental em Ia dos trés primeiros tempos do

compasso (sol-do#-fa#-do-ré#) (seguida de outra sonoridade octatonica, oriunda do acorde de
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ré diminuto ja ouvido anteriormente) funciona como acorde cadencial para concluir esse

primeiro grupo de frases e que estd marcado no grafico como (V?).

Ex. 27a — Terceira frase, compassos 9-12.

e » 2 {—? 2

i ———
e e S
N

Y / H_j
| iv V (oct0) 1° (VII7)

Ex. 27b — Reducéo da estrutura harménica, compassos 9-12

H& um retorno para o inicio da pega, e ouvimos novamente essas trés primeiras frases sem

qualquer modificacdo. Segue a reducdo da primeira parte:

VI/Imixo | I° I° — v V) —— I°

\ (VII7) (Vi) / (VII7)
I 1\, V?

Ex. 28 - Estudo I, redugéo da primeira parte.

O que se observa no grafico acima é o prolongamento do acorde de tbnica (ré maior com
sexta ou sexta e nona acrescentadas) através dos acordes de VII/Imix. (d6 maior) e VII7 (do

sustenido maior) sob forma de diminuto (I°). No final, uma cadéncia com os acordes de
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subdominante e dominante com sonoridade octatonica, seguidos do VII7 sob forma de
diminuto novamente.

A partir da nota mi do compasso vinte e dois, percebe-se na melodia um movimento
descendente por tons inteiros que se estende até o compasso vinte e quatro. A escala teria as

seguintes notas: ré-mi-fa#-sol#-1a#-do.

Ex. 29 — Redugdo, compassos 22-24.

O periodo se encerra com a resolugcdo no acorde de tbnica com sexta e nona acrescentadas, no
compasso vinte e cinco.

No resumo abaixo, é possivel ver toda a estrutura harménica do periodo, com movimento
harménico interrompido. As primeiras trés frases sdo reduzidas a progressdo estrutural I-iv-V
(VII7). As trés frases seguintes formam um retorno ao acorde de tbnica, através do

movimento descendente por tons inteiros.

Frase 1 Frase 2 Frase 3 Frase 1 Frase 2 Frase 3’
4 Y Y A4 Y Y A
I VIi/Imix | VII7 I VII7 I iv Voct (VI7) || I VI/Imix | VII7 1 V7 I iv Tons Inteiros |
- ) - /)
~ ~N
I v V? I iv T.I. |

Ex. 30 — Resumo da parte A, compassos 1-25.
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Comeca entdo uma pequena transi¢ao para a parte B, do compasso vinte e seis ao trinta, onde
ouvimos a dominante com nona menor e décima terceira menor (fa-si b) seguida do acorde de
tonica. Esse movimento I-V-I nos sugere um pequeno prolongamento da tonica e, a partir do
compasso Vinte e oito — com o0 acorde de dominante e de dominante da dominante (sol#-si-ré-

fa#) — um prolongamento da dominante (V-V/V-V).

Ex. 31 — Reduc¢do, compassos 25-30.

A parte B comeca no compasso trinta e um e possui duas se¢des: a primeira termina no
compasso trinta e seis e a segunda comecga no compasso trinta e sete e segue até o final. Nos
primeiros quatro compassos da primeira se¢do, intercalam-se os acordes de ténica e VII/Imix
(dé maior). Nos dois Ultimos compassos dessa se¢do, 0 acorde de sexta napolitana (mi b) e o
de subdominante (sol maior). O pedal da lugar aos acordes rasgueados, enfatizando o ritmo do

baixo que estéa presente em todo o estudo.

L
.
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k' VI mix. | VII/I miy

I bll 1V

Ex. 32 — Reducéo, compassos 31-36.
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A segunda secdo comega com um acorde de ré maior com sétima menor e décima terceira
acrescentada (si) com fungdo de V/IV. Ha também, a partir daqui, uma mudanca no arpejo
que, até entdo, era circular. O movimento cromatico descendente com uma mesma posi¢do na
mé&o esquerda termina no acorde de tonica com sexta acrescentada, que finaliza o estudo.

No grafico, vemos o segundo acorde como um acorde de passagem em direcdo a nota mi,

segundo grau de ré maior.

Ex. 33 — Reducdo, compassos 37-43.

A forma do estudo € binaria (A-B). A primeira parte pode ser considerada como um periodo
assimétrico com movimento harménico interrompido, seguido por uma transicdo para a parte
B. A segunda parte esta organizada em duas se¢des, a primeira realizando um movimento em
direcdo ao quarto grau (sol) no compasso trinta e seis. A segunda secdo conclui esse

movimento que, saindo de I, caminha para IV e retorna ao | grau.



65

4.2 Estudo 1l

O Estudo Il possui uma estrutura formal peculiar. A primeira parte é formada por um periodo
com movimento harmonico interrompido, seguido por uma repeticdo variada da mesma
estrutura harménica, ou seja, o periodo € repetido, com o antecedente variado. Essa variacdo
sugere uma segunda parte pelo contraste de carater e de andamento. Se, ao invés de uma
variacdo do antecedente do periodo que forma a primeira parte, 0 estudo possuisse uma
segunda parte contrastante, mesmo que derivada da primeira parte, sua analise seria
simbolizada pelas letras A-B. Mas, como isso ndo acontece, essa constru¢do nos da o padrdo
formal A-A’.

A peca esta na tonalidade de si menor, embora ndo haja armadura de clave.

A primeira parte possui trinta e um compassos, divididos em antecedente e consequente. O
antecedente estd organizado a maneira de uma sentenca.

A primeira frase possui quatro compassos e apresenta uma idéia que pode ser desmembrada
em dois motivos, o primeiro (a) com as notas longas em seminimas pontuadas dos compassos

um, trés e quatro, e o segundo (b) no movimento de colcheias do segundo compasso.

|

X3

VN

S

Ex. 34 — Compassos 1-4.

i

_XI¥[

X

A segunda frase (compassos 5-8) € uma repeticdo ndo-literal da primeira.
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Ex. 35 - Compassos 5-8

A terceira frase (compassos 9-15) apresenta um pequeno desenvolvimento dos motivos
anteriores. Por meio da omisséo de fragmento inicial (a), o0 motivo (b) inicia a terceira frase.
As notas longas do motivo (a) sdo variadas (a’) com notas de passagem, que por sua vez séo
também ornamentadas. Segue-se uma seqiiéncia de notas longas repetidas (sol), concluindo o

antecedente. Esta configurado, portanto, um grupo antecedente de trés frases.

Ex. 36 - Compassos 9-15.

Motivo b'
PR

; st 14 Jeo Tl sdie o 4R,

ANV

o

Ex. 37a — Reducéo, compasso 9-15.

Motivo b’ a

C WD W)

1Y)

Ex. 37b — Reducado, compasso 9-15.
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Harmonicamente, observa-se um movimento progressivo que parte do acorde de
subdominante, no primeiro compasso, em direcdo a uma semicadéncia no quinto grau, no
décimo quinto compasso.

A primeira frase comega com 0 acorde de subdominante (mi menor) e estabelece, do
compasso dois ao cinco, um prolongamento da dominante através da dominante da dominante
(VIV) sob forma de sexta alema (sol maior com sétima menor e nona, no compasso quatro).
Esse acorde de sol maior do compasso quatro &, por sua vez, enfatizado pelo acorde anterior,
um |4 menor acrescido de dissonancias nao-funcionais (fa# e 1a#) e que pode ser analisado
como acorde de prolongamento. Nota-se também que a soma das notas desse acorde do
compasso trés apresenta uma sonoridade octatonica 0. Em um cliché harmdnico tradicional,
esse acorde de la menor poderia ser analisado como ii/VI, podendo ser seguido da dominante
individual do VI que, em si menor, € ré maior com sétima menor (que ndo esta presente no
trecho em questéo). O prolongamento da dominante se encerra com o acorde de sexta francesa
(V) do compasso cinco.

A segunda frase comeca com esse acorde de dominante (fa# maior), também com uma sexta
francesa (dé maior com sétima menor e décima primeira aumentada), no quinto compasso. No
compasso seguinte, ha uma resolucao no acorde de tdnica (si menor sem a terca).

E importante salientar a existéncia de um movimento cromatico descendente, com inicio na
nota dé da melodia no compasso trés e que caminha até a nota sol sustenido do acorde de mi
maior com sétima menor do compasso nove. Esse sol sustenido, depois de uma transferéncia

de registro, alcancara a nota sol do compasso doze.
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Ex. 38 - Reducdo da melodia do antecedente, compassos 1-15.

O movimento cromatico da melodia € que gera os acordes de prolongamento dos compassos
sete e oito. O acorde do compasso sete possui sonoridade octatdnica O e é interpretado como
um acorde apojatura do acorde seguinte. O acorde do compasso oito, um fa4 maior com sétima
maior e quinta aumentada, possui uma fungdo cadencial em relagdo ao acorde de mi maior
com sétima menor do compasso seguinte. Ainda seria possivel analisa-lo como uma
napolitana do quarto grau melodico (bll/1V).

Do compasso nove até o onze, observa-se um prolongamento do acorde de subdominante (mi
maior) derivado da escala de si menor melddica. Esse prolongamento se da através do acorde
de subdominante melddica com décima primeira menor e nona menor no baixo, sem
fundamental, do compasso dez. Um acorde de passagem, gerado pelo movimento paralelo das
vozes, conduz novamente ao acorde de subdominante melddica do compasso onze. Apés esse
prolongamento, inicia-se 0 movimento cadencial que levara ao quinto grau. Pelo fato de haver
uma mudanca textural a partir do compasso doze, optamos por definir esse trecho como a

cadéncia que finaliza a se¢éo.
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Ex. 39 - Antecedente, compassos 1-15

O conseqliente possui dezesseis compassos, € comega no compasso 16. A primeira frase €
idéntica a do antecedente. A partir da segunda frase tem inicio 0 movimento que conduzira ao
acorde de tonica que conclui o periodo. Assim como no antecedente, hd um prolongamento da
dominante, entre 0s compassos dezoito e vinte e um. A nota si bemol da melodia no compasso
vinte é harmonizada com o acorde de mi bemol maior com sétima menor no baixo. Esse
acorde pode ser interpretado como um acorde de prolongamento que resolve irregularmente
no acorde de dé maior do compasso vinte e um. A partir do compasso vinte e dois, com 0
acorde de mi maior com sétima menor e quinta diminuta, que possui sonoridade octatdnica,
caminha-se por quartas (mi, 14, ré, sol) até a cadéncia final no acorde de tdnica do compasso
trinta. Por isso, o acorde de mi maior do compasso vinte e dois é ouvido como V/V/III, e o
acorde seguinte (& maior com sétima menor nona menor e quinta diminuta), como V/III,
resolvendo no Il (ré maior com sétima maior, compasso vinte e seis). Em seguida,
encontramos 0 acorde do sexto grau (sol maior). A cadéncia final comeca com uma
sonoridade que nos remete a uma funcao de subdominante, ja que a partir do compasso vinte e
dois ouve-se uma estrutura harménica tradicional. Sob esse enfoque, o acorde diatdnico

esperado seria 0 do segundo grau (dé sustenido menor com quinta diminuta), mas ouve-se
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uma sonoridade que é gerada pela conducéo de vozes do compasso anterior (1&#, ré, 1a, mi). A
dominante € ouvida no compasso vinte e nove, acrescida da décima terceira maior (ré#). Um
movimento ascendente na melodia, a partir da nota sol, conduz ao acorde de tdnica, que
finaliza o periodo.

A primeira parte (A), portanto, realiza um periodo com movimento harménico interrompido.

[16] [20] [25] [30]
i, I .&ﬂt—gﬁiigu_ 8 .-?‘h‘!_#,%

m h;\/ '”v]' F = —

iv Voctl VIV VI I Vi \ [
(oct0) (octl)

v

Ex. 40 - Consequente, compassos 16-31.

Do compasso trinta e dois ao quarenta e seis, hd uma repeticdo da estrutura harmonica do
antecedente da primeira parte. No entanto, a sensacdo é¢ de uma sec¢do contrastante, em funcéo
da mudanca textural acentuada. Além da aceleracdo do andamento (Poco Mas), observa-se
um contraste em relacdo ao ritmo da primeira parte. Na parte A’, ouve-se um movimento
ininterrupto das notas que compdem a variacdo. Também se percebe a utilizacdo de técnicas
de variacdo, como diminui¢des melddicas, transferéncia de registro (representada nos graficos
pela linha pontilhada) e a melodia composta. No compasso trinta e dois, por exemplo, 0
acorde de subdominante é delineado através das diminuicdes melddicas. Um movimento
descendente por grau conjunto a partir do mi agudo conduz a nota sol do terceiro tempo desse
compasso. Além disso, ouve-se um pedal na nota si, criando a sensacdo de uma melodia
composta, onde elementos da conducdo de vozes estdo presentes no delineamento de uma

melodia. O movimento melddico do compasso trinta e quatro apresenta a sonoridade tons
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inteiros 0, presente no compasso trés do antecedente da parte A. Do compasso trinta e trés ao
trinta e seis, o prolongamento da dominante é realizado com os acordes de dominante (33-34)
e dominante da dominante (35) sob forma de sexta francesa (V/V). O prolongamento se

encerra com o acorde de sexta francesa com fungéo dominante (36).

[32] [35]
ﬁﬁfl > | o
T’Li - - i I,- e—ﬁrtﬁi, - A ) Ibs\\
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Ex. 41a - Secdo A’, compassos 32-36.

No compasso trinta e sete, fica claro o delineamento do acorde de tonica. Além de suas notas
principais estarem presentes (si, ré, fa#), ha uma clara cesura no compasso anterior, o que faz
com que ele seja enfatizado ao dar inicio a uma nova unidade métrica. O acorde do compasso
trinta e oito possui sonoridade octaténica O e a nota do € acrescentada em relagdo ao mesmo
acorde no compasso sete. A variacdo melddica se da pela transferéncia de registro e do

arpejamento. O mesmo acontece entre 0s compassos quarenta e quarenta e trés.
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Ex. 41b - Se¢do A’, compassos 37-39.
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Ex. 41c - Secdo A’, compassos 40-46

Apos essa variagdo do antecedente, um retorno ao consequente finaliza o estudo.
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A estrutura harmonica do Estudo Il pode ser resumida a um movimento que, saindo do acorde
do quarto grau, alcanca a dominante, retorna ao inicio e € concluido com a resolucdo no acorde

de ténica. O grafico abaixo ilustra esse movimento e a sua repeti¢do variada, como A’.

iv V iv V i iv V iv V i

Ex. 42 - Estrutura harmdnica, compassos 1-46.
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4.3 Estudo 111

A forma do Estudo 11 é ternaria continua (AAB-A’), com a parte B independente de A.

A primeira parte possui vinte e um compassos e tem a nota ré como centro tonal. Nos quatro
primeiros compassos, ouve-se um movimento ao redor do acorde de ré com sonoridade
octatdnica, prolongado através do acorde de |4 com sonoridade octatdnica. Percebe-se, aqui, 0
acréscimo das sonoridades octatonicas aos acordes de tonica e dominante. O motivo principal
(a) se caracteriza pelo arpejo em semicolcheias dos dois primeiros compassos. Esse motivo é

repetido literalmente nos dois compassos seguintes.

Ex. 43 — Reduc¢do, compassos 1-4.

Nos proximos trés compassos (5-7), sdo ouvidos conjuntos oriundos da escala octatdnica O.
Esses conjuntos ndo possuem fungdo harménica definida. Com excecdo do terceiro grupo (do,
fa, si) todos os outros pertencem a sonoridade octaténica 0. Outro dado a ser levado em conta
é o0 arpejo descendente a partir do segundo tempo do compasso seis e de todo 0o compasso
sete. A nota mais aguda (si) realiza um movimento cromético descendente em direcéo a nota
la do segundo tempo do compasso sete. As outras notas que compBem esse arpejo
descendente (f& sustenido, do sustenido, sol) também pertencem & sonoridade octaténica 0. E
possivel, a partir disso, considerar que esse trecho esta sob influéncia do quinto grau de ré

com sonoridade octatdnica. No compasso oito, ha um rompimento em relacdo a essa
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sonoridade anterior, por meio de um motivo que possui como caracteristica 0 movimento
descendente por quintas (sol-dé-fa-dd) acrescido de apojaturas cromaéticas superiores (la

bemol-ré bemol-sol bemol-ré bemol) e que se direciona para a nota si do compasso nove.

L

v

Ex. 44 — Reduc¢do, compassos 5-8.

Os oito compassos seguintes (9-16) exibem uma transposi¢éo ndo-literal dos oito primeiros
compassos. A relacdo funcional entre as sonoridades dos compassos nove a doze é a mesma
dos quatro primeiros, ou seja, a primeira delas (comp. 10) desempenha uma funcao de tdnica
secundaria e a segunda (comp. 11) uma funcdo de dominante secundaria. Porém, as
sonoridades aqui ouvidas nos remetem ao centro tonal de sol (subdominante). A primeira
sonoridade (si, 1a, ré, sol, dé#, fa, mi) poderia ser classificada como oriunda do modo de sol
lidio (d6 sustenido) com sétima menor (fa). A segunda (fa, mib, lab, do, ré) originada do
modo de sol frigio, sendo ai 0 seu sétimo grau. Percebe-se também a relacdo de quinta

diminuta entre os baixos dos compassos nove e dez (si-fa).
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Ex. 45 — Reducédo, compassos 9-12.

A partir do compasso treze, ha um retorno para a regido da dominante através do acorde de la
maior do primeiro tempo. Apds esse acorde, segue-se 0 conjunto octaténico 1 (la bemol-ré-
sol) que se direciona para outro conjunto octaténico 0 (sol-do-sustenido-fa sustenido). Desse
ponto até o final do compasso quinze, com exce¢do da nota sol sustenido do segundo tempo
do compasso quatorze, todas as outras pertencem a escala octaténica 0.

No compasso dezesseis, da mesma forma que no compasso oito, hd um rompimento com essa
sonoridade. O arpejo descendente (mi-sol-dé-sol) acrescido de apojaturas cromaticas

superiores (fa-14 b-ré b-14 b) leva a uma resolucéo da sonoridade anterior.
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Ex. 46 - Reducdo, compassos 13-16.

Os quatro ultimos compassos da primeira parte (17-20) perfazem um movimento em direcéo a
dominante, com sonoridade octatbnica representada pelos acordes de tbnica com sexta
acrescentada (comp. 17), de sexta aumentada com funcéo V/ii (comp.18), e do segundo grau

(mi, comp. 19). A primeira parte € repetida.
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Ex. 47 — Reducgdo, compassos 17-20.

Um pedal na tdnica (ré) esta presente em quase toda a parte B, que pode ser dividida em um
grupo de quatro frases que estabelecem a relacdo a, a’, b, a’’. Observa-se também uma
transferéncia de registro do ré agudo do compasso vinte e um para o ré do compasso vinte e
nove e, depois, nova transferéncia de registro através de um retorno ao ré agudo no compasso
trinta e cinco. Essa transferéncia de oitava € realizada através de um movimento descendente

da melodia. Nos primeiros quatro compassos, ouve-se 0 motivo-frase principal (a) que

domina a segunda parte.
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Ex. 48 - Compassos 21-24.

Esse motivo-frase é harmonizado com os acordes de tdnica no primeiro compasso. No
segundo, ouve-se uma sonoridade octaténica 2. No terceiro, com a dominante da dominante
(VIV) e no quarto compasso com o acorde de sexta napolitana. Os préximos quatro
compassos (25-28), que completam a transferéncia de registro, s&o uma transposi¢do néo

literal dos quatro anteriores (a’). Estdo harmonizados com os acordes de ténica com sétima
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maior (do#), tbnica menor (ré menor com sétima), dominante da dominante (mi) e dominante

sob forma de sexta alemé, que implica uma sonoridade octaténica 0.
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Ex. 49 - Compassos 25-28.

A transferéncia de registro se da no compasso vinte e nove, ao resolver-se a cadéncia no
acorde de tbnica. Vemos esse movimento, portanto, como um prolongamento do acorde de

tbnica através da transferéncia de oitava.
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Ex. 50 — Redugdo, compassos 21-29.

Ao acorde de ré do compasso vinte e nove segue-se uma sonoridade (1a, fa#, do, mi, sol#)
oriunda da escala de la menor melddica. Para que essa sonoridade seja analisada a partir do
centro tonal em ré, é necessario pensar o primeiro grau como um ré lidio com sétima menor,
modo derivado da escala de la menor melddica. A partir disso, analisa-se a sonoridade em
questdo como o quinto grau desse modo de ré lidio com sétima menor. Novamente, é ouvido

0 acorde de ré no compasso trinta e um, formando um pequeno prolongamento da tonica.
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Entre os compassos trinta e dois e trinta e quatro, percebe-se um prolongamento da dominante
através do acorde de sol# diminuto com fungdo V/V (dominante da dominante).

A (ltima seqiiéncia de acordes (compassos 35-38) apresenta um movimento progressivo’ em
direcdo a um acorde emprestado do modo frigio em ré. No terceiro grau do campo harmdnico
super-triadico de ré frigio (fa maior com sétima), a sétima € nota caracteristica (mib), e é
comum substituir a terca pela quarta nota do acorde. O resultado é o acorde conhecido como
"sus" (suspended fourth), que é um acorde estavel na harmonia modal da musica popular.
Aqui, a nota da melodia (sol) estabelece um intervalo de nona maior com a fundamental.

A melodia é a mesma do motivo (a), porém re-harmonizada com acordes de empréstimo
modal. Ao acorde de ré maior do compasso trinta e cinco, segue-se o de fa maior, que pode
ser analisado como um empréstimo do terceiro grau do homénimo menor. No compasso trinta
e sete, 0 acorde de do# menor com sétima pode ser ouvido como um empréstimo do sétimo
grau do modo de ré lidio. E, finalmente, o acorde do terceiro grau do modo frigio em ré, que

encaminha o retorno a parte A.
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Ex. 51 — Reduc¢do, compassos 29-38.

" Entende-se 0 movimento progressivo como a flutuagdo tonal que se distancia da tonica e, movimento recessivo,
a flutuacdo tonal em direcéo a ténica. (Berry, Wallace. Structural Functions in Music, p. 84)
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Apds a repeticdo da primeira parte, caminha-se para o final com uma codetta que é uma
ampliacdo dos quatro compassos que concluiam a primeira parte. O movimento que antes se
dirigia para a dominante com o baixo caminhando descendentemente, agora desce
cromaticamente do acorde de tbnica com sexta acrescentada do compasso quarenta até o
acorde de tonica com sexta e nona acrescentadas do compasso quarenta e quatro. Depois
dessa resolucdo, ouve-se o arpejo do acorde de ré maior com quarta aumentada sugerindo uma
sonoridade lidia e, nos compassos 47- 48, a resolucédo final no acorde de tonica com sexta e

nona.

Comp. 40/47 # ° P

Ex. 52 — Redugéo, compassos 40-47.

O acorde do compasso quarenta e trés, mi bemol com nona menor e décima primeira, possuli
funcdo dominante. Esta escrito sob forma de sexta aumentada (mib - dé#). Visto como um
acorde de Ia, seria cifrado como a dominante com sétima e nona menores, sem fundamental e
com a quinta diminuta no baixo. Mas, ao invés da terca maior (sol), ouve-se a nota sol# (lab)
que forma um intervalo de quarta justa com a fundamental do acorde (mib), e a nota mi que
forma um intervalo de nona menor. Podemos, portanto, definir essa sonoridade como sendo o

acorde de sexta alema com nona menor (mi) e décima primeira (1ab).
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Ex. 53 — Acorde do compasso 43

O Estudo 111 realiza um movimento progressivo que, saindo do primeiro grau, alcanca a
dominante no final da parte A. Na segunda parte ocorre 0 mesmo movimento s6 que, ao invés
de se dirigir para a dominante, dirige-se para um acorde que desempenha uma funcgéo
cadencial, analisado como empréstimo modal. O retorno a parte A é um movimento recessivo

em direcdo ao acorde de ré maior.

|V :Hl W - 1
— Dy
A B A

Ex. 54 - Estrutura harménica e formal do Estudo 111
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4.4 Estudo 1V

O estudo n°4 é uma melodia acompanhada que aparece primeiro na regido média-grave e
depois na aguda.

Sua estrutura fraseolégica se encaixa na quadratura imperfeita. Nos quatro primeiros
compassos temos a primeira frase, cuja estrutura harmonica possui trés acordes que se
intercalam a cada compasso. O primeiro acorde é delineado através das notas da melodia,
onde uma dissonancia de nona (si) resolve na fundamental do acorde maior (l&), e pelas duas
notas que formam o acompanhamento sincopado (dé#, mi), respectivamente terca maior e
quinta justa da triade de 14 maior. O segundo, uma triade de mi menor com sétima menor, é
ouvido logo no primeiro tempo do segundo compasso, tendo a fundamental na melodia (mi) e
as outras notas do acorde no acompanhamento (sol, ré e mi). No terceiro compasso, ao invés
do acorde de 14 maior, hd uma alteracdo de terca no acompanhamento (d6 natural e mi)
fazendo com que a triade se transforme em menor. No quarto compasso, ouvimos novamente
a triade de mi menor, mas sem sétima. Esses acordes (l& maior e menor e mi menor) podem
ser analisados na tonalidade de 14 maior como | e V/I edlio, sendo esse acorde do V grau
emprestado do modo e6lio. O acorde de la menor, como uma alteracdo subita de terca, mas
ainda com funcdo tbnica. A estrutura harmonica da primeira frase termina com uma
semicadéncia no V grau do modo de 14 edlio.

Melodicamente, ouve-se um movimento descendente de quinta justa da nota si do primeiro
compasso para 0 mi do segundo compasso e novamente do terceiro para o quarto, o que
sugere um sentido de repouso no final do quarto compasso.

Apesar dessa possibilidade da semicadéncia concluindo a frase, a impresséo € de um repouso

no acorde de mi menor do compasso quatro. A alternancia de dois acordes durante esses
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quatro primeiros compassos dd margem a uma interpretacdo diferente, onde o0 mi menor seria

ouvido como tdnica e os acordes de 14 maior e menor, como subdominantes.

- L %
D fe——3—f=° ——*4

Mi menor: IV i iv L

La maior: 1 v i Y

Ex. 55 - Primeira frase, compassos 1-4

O motivo principal, uma minima pontuada seguida de duas colcheias, domina toda a peca,

estabelecendo uma unidade tematica.

S

Q) l

Ex. 56 — Motivo principal.

A segunda frase também possui quatro compassos (5 a 8), onde 0 mesmo motivo da frase
anterior € ouvido com variagdes no contorno meldédico. O acorde de fa menor sugere um
distanciamento do centro tonal de 14, a ele segue-se uma sonoridade diminuta (sib, do
sustenido, sol) que pode ser analisada como a dominante do f& menor anterior, tendo como
fundamental a nota do. As notas desse acorde seriam: ((d6), (mi), sol, sib, reb, onde d6 e mi
estdo ausentes). Através de uma resolucdo irregular, esse acorde de si bemol diminuto
caminha para o acorde seguinte, um si diminuto com funcdo dominante e fundamental na nota
mi. O ultimo acorde da frase € a propria dominante, com sétima menor e décima terceira

maior.
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Ex. 57 — Segunda frase, compassos 5-8

A confirmacdo do tom de La Maior vem com a resolucdo dessa dominante no acorde de la
maior com sétima menor e décima terceira maior do compasso nove. A partir desse compasso,
a estrutura melddica e harménica dos oito primeiros € repetida, mas agora com a melodia uma
oitava acima e na voz superior nos compassos nove a doze. Nos quatro compassos seguintes,
a melodia passa para a voz inferior, mas continua na mesma oitava.

Ao invés do acorde de dominante do compasso oito, ouve-se, ho compasso dezesseis, 0
acorde de mi menor como uma resolucdo da nota fa da melodia do ultimo tempo do compasso
quinze. Tém-se entdo quatro compassos (17-20) de finalizacdo da parte A com uma
tonicizacdo para mi menor através de uma linha cromatica descendente que comeca na nota
sol do compasso dezessete e chega a0 mi do compasso vinte. A nota do, que era um pedal
junto com o mi grave, é resolvida na nota si do acorde de mi menor do compasso vinte. Esse
acorde possui uma sonoridade advinda da escala de mi menor melodica (mi, fa sustenido, sol,

14, si, do sustenido, ré sustenido).

Ex. 58 — Redugdo, compassos 16-20.
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A partir do que foi dito acima, podemos pensar a primeira parte como um periodo com
movimento harmonico repetido. O antecedente é formado por duas frases (compassos 1-8),
caminhando harmonicamente para a dominante (considerando a tonalidade como sendo l&
maior), e 0 conseqliente também um grupo de frases (comp. 9-20) que, ao invés de caminhar
para a dominante maior, toniciza a dominante modal (mi menor). Pelo fato de ser repetido, o
movimento harmdnico € chamado “duplo”.

A parte A’ comega no compasso vinte e um e se estende por oito compassos até o vigésimo
oitavo. Na verdade, os dezenove compassos iniciais que formam a primeira parte (A) séo
repetidos, mas 0s oito primeiros compassos sao variados, dando a impressao de uma parte B
independente. Aqui, observamos um recurso que serd usado mais de uma vez por Radamés,
que é a construcdo de uma secdo contrastante baseada na mesma estrutura motivica e
harménica da se¢do anterior, utilizando apenas a técnica da variagao.

O recurso de variacdo utilizado pode ser comparado com a “melodia composta”, que é a
construgio da melodia a partir de componentes distintos da conducéo de vozes. E diferente do
arpejamento, que é a projecdo de uma Unica voz através das notas de uma triade, enquanto
aquela envolve o arpejamento como veiculo de duas ou mais vozes.

O que na parte A era uma nota longa (si da melodia) aparece agora repetida em seminimas. O
acompanhamento em intervalos harménicos (dé sustenido e mi) é agora apresentado
melodicamente, e ha uma sensacdo de aceleracdo do movimento ritmico devida as

semicolcheias que dominam a se¢ao.

Ex. 592 — Motivo original.
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Ex. 59b — Variacdo, compasso 21.

Esse procedimento continua por toda a primeira frase, que vai do compasso vinte e um até o
vinte e quatro.

A segunda frase (compassos 25-28) € variada de uma maneira distinta. O que no motivo
original era uma seminima pontuada (fa) aqui se transforma num prolongamento dessa nota,
por meio de movimento ao redor de uma nota e da transferéncia de registro. Nos primeiros
dois tempos do compasso vinte e cinco, ouve-se a nota fa sendo prolongada pelas notas sol, la
bemol e dd. No terceiro tempo, as notas da escala de fa pentaténica (fa, 14 bemol, si bemol,
dd, mi bemol) sdo utilizadas para uma transferéncia de registro uma oitava abaixo do fa

anterior.

Pentatonica

¥ AN
[ anY N ]
A1V N

e S~ .- -

Ex. 60 — reducdo melddica, compasso 25

O restante da frase sera ouvido agora na oitava grave (26/28). Nos compassos vinte e seis e
vinte sete, 0 acompanhamento € arpejado. A finalizagdo apresenta dois acordes de mi menor
com sétima menor e triade de fa sustenido maior sobreposta 0 que nos da uma sonoridade
ddrica com quarta aumentada. Essa sonoridade é oriunda da escala de si menor melddico com
as notas: si, do sustenido, ré, mi, f4 sustenido, sol, 1& sustenido. O modo de mi seria o0 quarto

grau dessa escala. Nas duas edicdes, o acorde de 14 menor com sexta (fa sustenido) é ouvido
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como resolucéo desse acorde. O acorde de mi do penudltimo compasso teria, portanto, fungéo
cadencial.
A forma do estudo quatro poderia ser classificada como uma forma binaria continua simples.

Teriamos a seguinte estrutura:

A A
A A
4 A
a al al.l al.?
Compassos: 1-8 9- 20 21-28  29-42
Estrutura tonal basica: | Vv | Vi

Ex. 61 — Estrutura harmonica e formal do estudo IV.
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4.5 Estudo V

Esse estudo possui uma estrutura harmonica diatdnica. Ndo encontramos tonicizagGes ou
modulagdes, apenas os acordes das trés funcdes principais da tonalidade de Sol maior (tonica,
Subdominante e Dominante) articulados numa forma ternaria A-B-A’.

Gnattali utiliza o arpejo como elemento constitutivo das idéias melddicas.

A forma pode ser definida como ternéria secional completa para designar uma composi¢ao
com trés partes, cada uma delas possuindo um movimento harmoénico completo.

O estudo comeca com uma introducdo de oito compassos apresentando, nos quatro primeiros,
um motivo sincopado sobre o acorde de tonica e, nos quatro seguintes, um ritmo percutido no

tampo do instrumento sobre o acorde de dominante, sem terca.

E B )

Ex. 62b — Introducdo, compassos 5-8.

Citando Green (1965, p.136): “Muitas formas ternérias comecam a primeira frase com uma
introducdo (...). Tal introducdo é sempre muito curta, algumas vezes apenas um compasso ou
menos de duragdo, e raramente mais do que quatro compassos.”

Vé-se que a introducdo possui oito compassos, mas apenas dois acordes que estabelecem a

tonalidade de sol maior.
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Segue-se a parte A, que estd estruturada como um periodo assimétrico de 19 compassos
divididos em trés frases. A primeira frase possui 0ito compassos, nNos quais se ouve um

motivo inicial repetido trés vezes como um prolongamento do acorde de tonica.

: = =
5 —

Ex. 63a — Motivo a.

Esse motivo tem como caracteristica 0 movimento para dentro e fora da voz interior® do
acorde de sol maior (nota ré). O segundo motivo dessa frase, que possui dois compassos, é
uma melodia que comega com a nota sol, realiza uma bordadura superior, alcanca a bordadura
incompleta (sib) da bordadura (1&) e volta a nota sol ainda sobre o acorde de ténica. O
segundo motivo possui uma inflexdo mixolidia (nota si bemol) em relacdo ao acorde seguinte

(dé maior), que finaliza essa primeira frase.

= =
ANX VA |
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Ex. 63b — Motivo b.

Motivo a . b b.i
A T | Motivo b ﬁp' J be AZ
(~S itz 8 i—‘ .

[y

Ex. 63c — Reducéo, compassos 9-16.

® Termo utilizado por Felix Salzer para designar as figuracdes ao redor de uma nota que pertence a um
determinado acorde. Ver Salzer, Felix. Op. cit, p.121.
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A segunda frase (compassos 17 a 19) utiliza o segundo motivo da primeira, harmonizado com
0 acorde de subdominante. Em seguida, ele é transposto uma quarta justa abaixo e
harmonizado com os acordes: de dominante com dupla apojatura (6/4) e o de dominante

emprestado do modo mixolidio em sol®.

H S -
i s
GE e =

Ex. 64a — Segunda frase.

o

b.i. 5
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Ex 64b — Reducdo da segunda frase, compassos 17-20.

A Ultima frase é a repeticdo da anterior, com uma diferenca de terminacdo: se antes esta frase
terminava na nota ré, quinto grau de sol, agora termina na fundamental (sol), conferindo um

caréter de finalizacdo mais contundente.™

E" — L"\P_ﬁ
e o o i o e
pos e

Ex. 65a - Terceira frase.

® Quando harmonizamos o modo mixolidio em sol com tétrades, obtemos uma tétrade menor com sétima menor
Nno seu quinto grau, aqui correspondendo ao acorde de ré menor com sétima menor. Também poderia este acorde
ser interpretado como um empréstimo do modo de sol menor natural.

10« e a frase termina com um acorde de tonica, ela sera mais forte se a fundamental, ao invés da terca ou da
quinta, aparecer na voz superior desse acorde”. Green, Douglass. Form in Tonal Music. United States: Holt,
Rinehart and Winston, 1965, p. 9
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Ex. 65b — Reducdo da terceira frase, compassos 23-26.

Gnattali usa o arpejo do acorde de tdnica no acompanhamento para ligar uma frase a outra,
tanto na repeticdo da primeira parte (compasso vinte e sete) quanto na repeticdo da segunda
secdo da parte B (compassos 52-53).

A primeira parte pode ser resumida a uma progresséo estrutural 1-1V-V-I

Segue uma reducdo da primeira parte e suas respectivas frases.

Motivoa . b bi b b.i. 5 b b.i.
e LY L PP ~ g | 47 d ~b gy,

o E—— P R Eae.n . T g ¢
R 3 E :
J v r ’ ’ 2

1 v v V6/4 V/I mixol. I v Vo/4 Vil mixol. I
—_ -/

Y

Ex. 66 — Reducdo da parte A.

A parte B € um grupo de trés frases similares repetidas, sendo cada uma delas um
prolongamento do acorde de tdnica. Um pedal de dominante (ré) é ouvido durante toda a
segunda parte. A primeira frase (compasso 28 a 31) apresenta um arpejo de dominante e
tonica sobre o pedal de dominante, a cada dois compassos. O movimento ininterrupto do
fluxo de semicolcheias gera um contraste em relacdo a primeira parte. Nota-se também uma

linha melddica descendente por graus conjuntos, partindo da nota dé do compasso 28 até
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alcancar o sol do compasso 31. A alternancia entre dois acordes (V-I-V-1) mais a linha
melddica descendente nos sugerem a idéia da progressdo harmonica incompleta como
prolongamento da ténica’!, e passamos a ouvir esse trecho como um movimento recessivo na

direcdo do acorde de ténica do compasso 31.

'—-_. =
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Ex. 67 — Primeira frase da parte B, compassos 28-31 (32-35).

Na segunda frase, que vai do compasso 36 ao 39, percebe-se a mesma idéia de prolongamento
da tbnica, mas agora com o0s acordes de subdominante e de dominante (IV-I-V-1). A linha
melddica descendente parte da ter¢a do acorde de subdominante, nota mi, e desce por graus
conjuntos até alcancar a terca do acorde de ténica, nota si. Percebe-se uma relacdo conclusiva
quando da repeticdo dessa frase, j& que a nota de finalizacdo da cadéncia (V-1) é agora a

fundamental (sol).

Ex. 67 — Segunda frase da parte B, compassos 36-39 (40-42) e 43.

A terceira frase, que se repete como as outras, também estabelece a mesma relacdo de
prolongamento da tbnica com linha melddica descendente, além de uma relacdo

antecedente/consequiente nas terminacdes. Na primeira vez, um arpejo do acorde de tdnica

11 Ver capitulo 3.3.1, Prolongamentos Harménicos, p.51.
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finaliza a frase, enquanto que na segunda esse acorde € postergado pela interpolacdo do

acorde de subdominante.

61 2 > 61 J 2
;’;1 L] P — o ,
%) o
) — ’— ’— %
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Vv | Vv I IV 1

Ex. 68 — Terceira frase, compassos 44-47 (48-51).

Temos entdo um retorno literal a parte A, preparado através do motivo da introdugdo, ligando
a segunda parte a terceira. O acorde de tonica do inicio do estudo, executado em harmdnicos
nas casas doze e cinco, reaparece na resolucdo da cadéncia final, que conclui o estudo

(compassos 58-60).
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4.6 Estudo VI

Dentre os dez estudos, este € 0 menos tonal. Apresenta algumas tonicizagdes que ndo podem
ser relacionadas a uma tonalidade central e ndo apresenta uma estrutura formal tradicional.
Em razdo disso, me parece pertinente basear a analise desse estudo nas técnicas desenvolvidas
no século XX para tratar das obras dos compositores da segunda escola de Viena. A teoria dos
conjuntos pressupde que existam alguns géneros de classes de alturas. Sdo eles: diatbnico,
cromatico, tons inteiros, pentatdnico e octatonico. Dependendo da configuracdo intervalar de
um dado conjunto, ele pode ser relacionado a um desses géneros. A configuragdo intervalar €
indicada aqui pelos nimeros que aparecem junto a indicacdo de género.

O Estudo VI apresenta uma predominancia dos géneros diatbnico e octatdnico.
Texturalmente, é baseado em acordes com alternéncia de trechos em textura homofonica.

Os primeiros quatro compassos tém um sentido de introducéo, talvez pela incerteza quanto ao
estabelecimento de um centro tonal, ou ainda por causa das fermatas no segundo e quarto
COmpassos.

Essa pequena secdo introdutéria comeca com um movimento ascendente de arpejos de
acordes menores com sétima menor (Xm7). Os acordes sdao mi, si, fa#, do# menores com
sétima, separados pelo intervalo de quinta justa. No compasso dois, esse movimento se dirige,
por meio de uma bordadura inferior da nota si, para um acorde com sonoridade octaténica 0
(14, fa#, do, fa, si). No compasso trés, ouve-se hovamente 0 movimento ascendente em arpejos
de acordes menores com sétima menor, mas dessa vez comec¢ando pelo acorde de sol menor.

S&o ouvidos em sequiéncia os arpejos de ré, 14 e mi‘> menores com sétima menor. No

12 No manuscrito, a quinta do acorde de mi é si natural, portanto, uma quinta justa, fazendo com que o acorde
seja do tipo Xm7.
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compasso quatro, ouve-se o acorde de dé# maior com sétima menor e nona (ré#). A sensacédo

de suspensdo é sugerida pela fermata e pelo acorde de tipo dominante.

Compassos 1-4

Xm7
J’\O R
o
JJI.J
11
3 §° =
505 4
oct2 _
Diat. 012367 Diat. 02469
0137 0137

Ex. 69 — Reduc¢do, compassos 1-4.

O motivo principal do estudo é formado por um ritmo sincopado e por um movimento

melddico de segunda menor ascendente. Os dois acordes que formam esse motivo pertencem,

respectivamente, aos géneros diatbnico e octatdnico.

Ex. 70 — Motivo principal, compasso 5.
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No compasso seis, temos 0 motivo principal repetido literalmente uma ter¢ca menor abaixo.

3 F: § ' be
| ! A
Diat. oct0 Diat. oct0
0137 || 0147 0137 || 0147

Ex. 71 — Reduc¢do, compassos 5-6.

Apds essa repeticdo, ouve-se um movimento de escala descendente em la bemol maior que
conduz ao acorde de sol maior com sétima menor, décima primeira aumentada e décima
terceira maior pertencente ao género octaténico. O acorde de sol maior, por sua vez, prepara a
tonicizacdo para a tonalidade de d6 maior que se seguird. Temos, mais uma vez, a 0Oposi¢ao
diaténico/octatonica apresentada pela escala de 14 bemol maior e o acorde de sol maior com

sonoridade octl.

Diatdnico (1a bemol maior) octl

Ex. 72 — Reduc¢do, compassos 7-8.

A partir do compasso oito, ouve-se uma tonicizacdo para dé maior. O acorde de tonica dos
compassos nove e dez possui sexta e sétima maiores acrescentadas. E intercalado com o

acorde de mi maior com sétima menor e nona aumentada no compasso nove, que pode ser
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analisado em do como V/vi, e com o acorde de sol maior com sétima menor, décima terceira
maior e nona menor com fungdo de dominante, no compasso dez. Observa-se novamente a
alternancia entre os géneros diatdnico e octatonico. H4 uma variagdo do motivo inicial no

compasso nove, através de alteracdo no contorno melddico e do ritmo.

Compassos 8-12

octl octl octl
02368 01469 01347 —
/RS el P Y S
| o | il | | -
A P |
@ j’ Ho i’ 4 (o ®®
= = =
\_/ X 2
Diat. Diat.
0137 0137 Diat.02479 (Sol Pentatfnico)
DOM: V | Vi | Vv

Ex. 73 — Reducdo, compassos 8-12.

A essa alternancia, segue-se um trecho contrastante a duas vozes com sonoridade pentatdnica

em sol, onde um fragmento retirado da introducéo € utilizado como motivo.

I~ i [
LS 4 —Lr

Ex. 74 — Compassos 11-12.
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Nos compassos treze e quatorze, ha um retorno do motivo principal na regido aguda, embora

haja uma mudanga no contetdo intervalar do primeiro acorde de cada compasso, que agora é

também octatonico.

'/\ —
bbb be B2
: | 7 l“
A2V <
J & & L.
octl oct2 octl oct2
0147 0147 0147 0147

Ex. 75 — Redugdo, compassos 13-14.

A partir do compasso quinze, inicia-se 0 movimento em dire¢do a tonicizagdo para ré maior
no compasso dezessete. Uma escala descendente de si bemol maior conduz a um acorde de 1a
maior com sétima menor, décima primeira aumentada e nona menor com fungdo de

dominante. Esse acorde possui uma sonoridade octatonica 0.

e bd
' Flae—
-

s 4

A

— . L . oct0
Diatdnico (si bemol maior) 02368

Ex. 76 — Reducdo, compassos 15-16.

A tonicizacdo para ré maior se confirma através da resolucdo do acorde de 14 maior em um
acorde que poderia ser interpretado como um ré maior com sexta acrescentada e quinta no

baixo (1, fa#, si, 1a), sem fundamental, no compasso dezessete.
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02368 Diat.01358 02358

REM: V | (s/f)?

Ex. 77 — Reducdo, compassos 16-18.

A voz superior é quem parece conduzir 0 movimento nesse trecho. A partir do compasso
dezesseis, uma textura homofonica faz com que a voz superior se destaque do
acompanhamento em acordes. A nota si bemol aguda do acorde de 14 maior do compasso
dezesseis resolve na nota la da voz superior do acorde seguinte, e é harmonizada no compasso
dezoito com o acorde de d6 menor (d6, mib, sib). Do compasso dezenove em diante, com
retorno da textura em acordes, a voz superior realiza um movimento ascendente em direcdo a
nota ré# do compasso vinte, podendo ser percebida como sensivel da nota mi que inicia a

introducéo, e servindo como ligacéo entre o fim desse trecho e o retorno ao inicio do estudo.

be ™ . " ba B te fe
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Ex. 78 — Redugdo da voz superior, compassos 16-20.

NS

Os acordes dos compassos dezenove e vinte realizam um movimento progressivo em direcdo
a introdugdo. Harmonicamente, parece haver uma tendéncia ao centro tonal em mi, ja que o
segundo acorde do compasso dezenove, si maior com nona menor no baixo (ré#, do, fa#, si),

resolve no acorde de mi maior com sétima e décima terceira maiores no compasso vinte e se
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dirige para o acorde de si maior com sétima maior e quinta diminuta, que possui a sensivel de

mi (ré#) na voz superior.

Diat. oct2 Diat. Diat.
0137 0147 0237 0157

Ex. 79 — Reducdo, compassos 19-20.

Apdbs o retorno a introducdo e ao motivo principal nos compassos cinco e seis, 0 estudo
termina com o motivo (b) com o contorno melddico variado e em f4 menor. Esse fragmento
escalar resolve no acorde de mi maior com triade de fa sustenido maior sobreposta, o que gera

uma sonoridade lidia cujas notas seriam: mi, fa#, sol#, la#, (si), do#, (re#).

L be be *behe
|
[Han Y Y= - 11 e
ANV -
)
: t
Diatonico (f& menor)
Diat.
02469

Ex 80 — Reducéo, compassos 21-23.
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O Estudo VI esta construido como uma forma em uma parte, mas suas frases podem ser
agrupadas a cada quatro compassos e divididas motivicamente a cada dois compassos,

estabelecendo a seguinte configuracdo (os numeros na ultima linha indicam os compassos):

Intro A B C D Intro A’
5 N o S 5
a-b a’-c a’’-b c’-a’”’ a-b’

1-4 5-8 9-12 13-16 17-20 1-4 21-23

Ex. 81 — Esquema formal e fraseoldgico do Estudo VI.
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4.7 Estudo VII

No Estudo VII, temos uma forma ternaria secional (A-BA’) onde a parte A possui oito
compassos organizados como um periodo com movimento harménico completo. Faz uso de

um motivo em arpejo que domina toda essa primeira parte.

iz jling

Ex. 82 — Motivo principal.

Ex=

A parte B possui dez compassos, é construida como um grupo de frases e apresenta dois
motivos diferentes entre si (b e ¢) e em relagcdo ao motivo da primeira parte. O motivo (b) tem
como caracteristica 0 movimento cromatico descendente no primeiro compasso, € um
movimento descendente por arpejo no segundo compasso. No segundo compasso, observa-se

também uma aceleracdo do ritmo em direcdo ao primeiro tempo do compasso seguinte.

Liy

b if!-ﬁ -1—3—| 3
s | ﬁru

Ex. 82b — Motivo b.

6]

O motivo (c) é formado por um arpejo ascendente em colcheias sobre um acorde maior com
sétima menor e quinta aumentada nos dois primeiros tempos do compasso. No segundo

tempo, 0 mesmo acorde arpejado em sentido descendente com uma bordadura superior. No
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terceiro tempo, um outro arpejo descendente de uma triade maior, precedido por uma

bordadura incompleta superior.

| i) li.inc.
det
o @ -

Ex 82c — Motivo c.

Portanto, a parte B ndo deriva da parte A. A terceira parte (A’) possui onze compassos e uma
pequena variacdo em relacdo a parte A. A partir do terceiro tempo de cada compasso, ha uma

mudanca no contorno melddico, em direcdo a regido aguda.

o
9 o |- @
L
o .
ANV
D e 3
>
83a — Motivo a'.
o)
)’ 1
Y 4N
| an)
A1V
v 313 ° o
.‘ L ]
83b — Motivo a.

Observa-se, na primeira parte do estudo, o uso de sonoridades advindas da escala menor
melddica com fundamental em ré, que teria as notas ré, mi, fa, sol, 14, si, dé sustenido. Essa
sonoridade estd presente nos acordes do primeiro, quarto, sexto e oitavo compassos. Os

acordes do primeiro e oitavo compassos sdo a prépria ténica acrescida de sétima maior (dé
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sustenido), sexta e nona (si, mi). O acorde dos compassos quatro e seis é um acorde diatonico
no campo harménico de ré menor melddico (VI). Mas sua interpretacdo muda de acordo com
0 acorde que o precede. As notas do acorde do compasso trés (si bemol, mi, sol, d6 sustenido)
formam um acorde diminuto que pode ser analisado como substituto da dominante, caso se
interprete a resolugdo como um acorde de tdnica com sexta acrescentada. O acorde do
compasso cinco, um ré maior com sétima, nona e décima terceira menores (mi bemol, si
bemol), possui fungdo de dominante da subdominante (V/iv), mas realiza uma cadéncia de
engano para o acorde do sexto grau de ré menor melddico VI/i mel.. No compasso sete, ouve-
se a dominante com nona e décima terceira menores acrescentadas (si bemol, f4) e, em

seguida, o acorde de tonica finalizando a segao.

%

i o

g
gt e = = =
> > > > > > > >
Voct./iv  bvi° i V/iv vi/l mel. V i

.

(V) /
\/
|

Ex. 84 — Redugdo, compassos 1-8.

A parte B comeca com um movimento descendente que se dirige para a nota d6 do compasso
treze. A melodia apresenta um movimento cromatico descendente (mib-sol#) que tem na nota
sol sustenido do compasso dez o seu ponto de chegada. A partir do compasso dez, através da
transferéncia de registro e cromatismo descendente, essa nota sol# resolvera, por polarizacdo

(como sensivel superior), na nota sol do compasso 11.
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Ex. 85 — Reducdo da melodia, compassos 9-11.

Esse movimento descendente é harmonizado com acordes de sétima de dominante (Ia bemol

com sétima e fa sustenido com sétima), que podem ser interpretados como acordes de

passagem.
Ab7 F#7 F#7 E7 Ab7
ZH) o
; 2| be e 0 2alel d by
/ i - e . a8
5 H e P s ey —
¢ el

»
»

v

Ex. 86 — Reducdo, compassos 9-12.

A partir do compasso treze, observa-se um movimento recessivo em dire¢do a uma resolucéo
no compasso dezenove. Esse movimento se caracteriza por uma progressao sequencial
simétrica. Ao acorde de dé maior com sétima menor e quinta aumentada do compasso treze,
segue-se 0 de l& maior. Esses acordes estdo separados pelo intervalo de terca menor. O
proximo acorde (si bemol) esta separado do anterior pelo intervalo de semitom (sib, 14) e

forma o eixo que separa um grupo do outro.
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32 menor

- 1/2 tom

.
|_eixo

Ex. 87 — Redugdo, compassos 13-14.

No compasso quatorze, ha a mesma relacdo do compasso anterior transposta um tom abaixo;
si bemol e sol. No compasso quinze, uma variagdo com relagdo ao segundo acorde da
seqliéncia. Se a transposi¢do fosse literal, haveria um acorde de f& maior ap6s o de 14 bemol
maior com sétima menor e quinta aumentada dos trés primeiros tempos. No entanto, o acorde
de 14 bemol continua a ser ouvido durante todo o compasso. No compasso dezesseis, 0 acorde
de fa sustenido menor com sétima também esta presente durante todo o compasso, e ha uma
pequena variagcdo no ritmo e no contorno melddico do Gltimo tempo do compasso. Esse
acorde poderia ser analisado como um empréstimo modal do homénimo maior e seria 0
terceiro grau de ré maior (iii/lmaior). O penultimo acorde, no compasso dezessete, é 0
segundo grau diaténico de ré menor melddico (ii/imel.). O Gltimo acorde é a dominante com
sonoridade octatdnica 0.

Essa seqliéncia de acordes separados pelo intervalo de um tom, que aparece a cada compasso,
possui uma particularidade interessante: 0 movimento do baixo delineando uma escala de tons
inteiros. Ouvem-se cinco das seis notas da escala (do, (ré), mi, fa sustenido, sol sustenido, 1a
sustenido). Apenas a nota ré esta ausente, e essa € a nota para onde se dirige todo esse

movimento recessivo desde 0 compasso treze.
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Progressdo Sequencial Simétrica

Tons Inteiros (d9, sib, 1ab, f4#, mi)

Ex. 88 — Reducdo, compassos 13-18.

A terceira parte possui uma diferenca de dindmica em relagdo a primeira. A parte A tem a
indicacdo pp e a terceira parte comega com a indicacdo f. Além dessa diferenca, o contorno
melddico dos acordes que formam a terceira parte é modificado sempre no ultimo compasso.
No acorde do compasso vinte e sete, ouve-se 0 acorde de tbnica: ré, 13, fa, si, do sustenido, e
no terceiro e quarto tempos uma triade de mi maior é sobreposta a esse acorde. Colocadas em
ordem escalar, essas notas nos dardo um modo (cuja fundamental € ré) proveniente da escala
de 1& maior harménica (I3, si, do#, ré, mi, f4, sol#).

O movimento harménico da primeira parte poderia ser reduzido simbolicamente ao acorde de
tbnica, portanto I. A segunda parte possui um movimento recessivo que se direciona para a
dominante, simbolizado pelo V. E a terceira parte seria o retorno ao primeiro grau (I).
Teriamos entdo uma reducgdo simbolizando esse movimento que saindo do | alcanga o V e

retorna ao | representada da seguinte maneira:

A-BA’

| - VI

Ex. 89 — Esquema formal e estrutura harménica do Estudo VII.
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4.8 Estudo VIII

O estudo n° 8 possui uma estrutura harmonica aberta. Tendo a nota mi como centro tonal, a
primeira frase (compassos 1 a 4), possui um movimento descendente na melodia que vai da
nota si bemol até o mi natural do compasso trés. O si bemol pode ser enarmonizado para 1a
sustenido (quarta aumentada) e o 14 bemol para sol sustenido (terca maior). Com isso, o sol
sustenido passa a ser a terca do acorde e o la sustenido, uma bordadura incompleta. Ouve-se
uma sonoridade lidia com a sétima menor nesse acorde de sétima de dominante do primeiro
compasso, que tem como fundamental a nota mi. Esse aglomerado também poderia ser

interpretado como um conjunto (0-2-3-6-8) com sonoridade octaténica 1.

S
L 4
{rs i

3 :

Ex. 90 — Reducéo, compasso 1.

No segundo compasso, uma sonoridade diminuta (si bemol, d6 sustenido, sol) aparece como
um acorde cadencial que resolve no acorde de mi maior do compasso trés. Enarmonizando o
sol para fa dobrado sustenido e o si bemol para la sustenido, obtemos a seguinte sobreposicédo
de tercas: fa dobrado sustenido, l& sustenido, d6 sustenido. O fa dobrado sustenido € a
fundamental aparente de um acorde diminuto onde a sétima diminuta (mi natural) esta ausente
e cuja fundamental real seria ré sustenido. Esse acorde de ré sustenido com sétima menor e
nona menor (ré sustenido, fa dobrado sustenido, 1a sustenido, do sustenido, mi natural)
aparece muitas vezes disfarcado sob forma de diminuto e tem funcdo cadencial, sendo
analisado como uma cadéncia de engano (V/IIl) na harmonia tradicional e como VII7 na

musica popular. A nota sol do primeiro tempo do segundo compasso, na verdade um fa
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dobrado sustenido, é nota de acorde e, portanto, o fa sustenido € uma nota de passagem em

direcdo ao mi natural do compasso seguinte.

B D#7 (b9)
==
Ll
—' = praal i
>

VIT7 (V/iii)

Ex. 91 — Acorde do compasso 2.

Tem-se aqui dois acordes com mesma fundamental (mi), separados por um acorde cadencial

que ndo é o do quinto grau (si), onde é claro o estabelecimento do tom de mi maior.

L —a B 4
yah H—
7S h ﬁq
ANIY 2 ”
5 ’ ; ' 3
17 #iv® I
g VII7 (V/iii) J

hd
I

Ex. 92 — Reduc¢do, compassos 1-3.

A frase poderia terminar com o acorde de mi maior do terceiro compasso, mas a resolucdo do

acorde segue-se uma extensdo dessa frase com bordaduras incompletas (d6 sustenido-si e sol

sustenido-fa sustenido) e salto consonante (sol sustenido-mi, sol natural-mi e ré-si),

prolongando o acorde de mi maior até o quarto compasso e ligando a primeira frase a

segunda.
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Prolongamento Mi maior

Ex. 93 — Reduc¢do, compassos 3-4.

Essa primeira frase realiza um movimento em direcdo a resolucdo, no terceiro compasso, no
acorde de mi maior. Além da questdo harmodnica, o ritmo também desempenha papel
definidor na delimitacdo da frase. O impulso do terceiro para o primeiro tempo nos dois
compassos iniciais conduz 0 movimento em direcdo ao tempo forte do terceiro compasso.

A segunda frase comecga no compasso cinco e termina no compasso oito. O mesmo motivo
que delineia a primeira frase é transposto ndo-literalmente uma terca acima. A nota ré realiza
um movimento diaténico descendente até a nota sol do compasso trés. O que vemos aqui €
uma tonicizacdo ndo-diaténica para sol maior (blll em relacdo a mi maior). O acorde do
primeiro compasso é um |4 bemol com sétima menor (62 alema de sol) com uma bordadura
incompleta de ré para dé. O acorde do segundo compasso é um ré menor com sétima menor e
tem funcdo cadencial como V modal, resolvendo no acorde de sol maior do terceiro
compasso. Em seguida, temos a mesma extensdo da primeira frase, transposta para sol maior,

com pequena varia¢do no contorno melédico.
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Sol Maior: bl 6°Al Vmodal I
Mi maior: (bHI)

Ex. 94 — Reduc¢do, compassos 5-7.

A terceira frase utiliza 0 motivo principal, com o contorno melddico variado. Possui também
quatro compassos (9 a 12) e o ritmo harmdnico diminui, j& que sdo ouvidos apenas dois
acordes, ao invés dos trés das frases anteriores. Tem-se outra tonicizagdo ndo-diaténica para
fa maior (bll em relagdo a mi maior), realizada com a introducdo do acorde alterado de la
maior com sétima menor, nona menor e quinta diminuta. Esse acorde seria, na verdade, a
dominante de um acorde relativo de fa (ré menor) mas, através de sua sonoridade octaténica 0
(que contém a tétrade de d6 maior com sétima menor), desempenha a mesma funcédo

cadencial que a dominante do tom de fa maior.

oct.0
be be
T vy S} r
Bt =i .
e o > %
Fa Maior:  V/vi Vi I
Mi Maior: (bH)

Ex. 95 - Reducdo, compassos 9-11.

A quarta frase é uma variacao da terceira, mas harmonicamente se revela mais elaborada que

aquela. O acorde com funcdo cadencial do compasso treze pode ser descrito como um ré



112

maior com nona menor, cujas notas seriam: ré, fa sustenido (sol bemol) e mi bemol, com mais
um la bemol (quinta diminuta) de passagem na melodia. Esse acorde também possui uma
sonoridade octatonica, ja que suas notas estdo contidas na escala octaténica 2 (ré, mib, fa, fa
sustenido, sol sustenido, 14, si, d6). O acorde de resolucdo tem como fundamental a nota si,
mas € um acorde maior, a dominante de mi. Com excec¢do da nota sol, todas as outras notas
pertencem a escala octatbnica 2, que também contém a dominante de mi, sugerindo um
movimento cadencial para mi. Em vez de pensar numa relacdo funcional dos acordes dos
compassos treze a dezesseis, nos parece haver, na verdade, a preponderancia da sonoridade
octatdnica 2, evidenciada pelos acordes octatonicos de ré, si e fa. Ao resolver o acorde de ré
na dominante de mi (si), a extensdo que se segue a cada uma das trés frases anteriores é
variada. O primeiro compasso da extenséao é repetido com harmonias diferentes: um acorde de

dominante (si) e um acorde de 6% aumentada (fa-ré sustenido [mi bemol]).

WS S P o o, b=
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Ex. 96 — Reducédo, compassos 13-16.

A primeira parte do Estudo VIII possui dezesseis compassos divididos em quatro frases de
quatro compassos cada. Essas quatro frases formam um “grupo de frases”, pelo fato de serem
similares e por ndo possuirem, ao final, uma cadéncia conclusiva. Sdo agrupadas em duas

(a,a/b,b’) e apresentam semelhancas motivicas e de ritmo tonal. O motivo de
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acompanhamento dos dois primeiros tempos da extensdo, sempre um arpejo ascendente do
acorde de resolucdo, € variado na repeticdo que leva a parte B. O acorde do compasso treze é
resolvido irregularmente no acorde maior do IV grau de Mi (1a). Esse acorde inicia um
movimento ascendente no baixo (la, si, d6, do sustenido), utilizando sempre o motivo de

acompanhamento da extensao.

1 2
comp.3 7 11 15 16 17-20
o - & | & * & : :
ﬂ‘ 1) = 1
J s 5 = Ts = e ® © fe
r 2 L 4 &
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mi maior: 1 bIll bIl V bl 6* Al U lV/3J
> h'd
IV

Ex. 97 — Parte A, resumo da estrutura harmonica.

A parte B possui quatorze compassos (21-34), divididos em duas frases de quatro compassos
e uma de seis. Ha4 uma semelhanca em relacdo ao trabalho motivico da primeira parte e
também no ritmo tonal das duas primeiras frases. Na primeira delas (compasso 21 a 24),

observa-se uma tonicizacdo para o tom de ré menor.

~
E ﬂi - bg/\i
kil [
N3V .
L J
ré: vV vV 1

Ex. 98 — Reducdo, compassos 21-23.
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O mesmo motivo (a) é utilizado na melodia, mas agora ha uma variacdo na finalizacdo da
frase onde antes estava a extensdo (compassos 23 e 24). A frase comega com 0 acorde de mi
maior com sétima menor e quinta diminuta, V/V em ré menor. O acorde seguinte é um la
maior com sétima menor e décima terceira maior, portanto dominante de ré menor, seguindo-
se 0 acorde de ré menor nos compassos 23/24.

A segunda frase (compassos 24 a 27) € uma tonicizagdo para o tom de D6 maior através dos
acordes de V/V (ré maior com setima menor e quinta diminuta) e V (sol maior com sétima

menor), resolvendo no acorde de dé maior.

*he be | s .
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Ex. 99 - Reducdo, compassos 25-28.

A Ultima frase da parte B (compassos 29 a 34) é uma sucessao de arpejos ascendentes em
semicolcheias dos acordes de mi diminuto (mi, sol, sib, réb), ré menor com sétima menor (ré,
fa, 14, do) e sol sustenido diminuto (sol sustenido, si, ré, fa). Aqui, parece haver uma
polarizagdo da nota mi através do baixo pedal e dos harménicos (mi). Os arpejos dos acordes
de prolongamento mi diminuto e VII/Ifrigio ou ldcrio (ré menor) funcionam como acordes
cadenciais que resolvem sempre nos harménicos (nota mi). O acorde seguinte (arpejo de um
acorde diminuto cuja fundamental ¢ a nota mi) pode ser interpretado como um retorno a
sonoridade do inicio do estudo (mi maior com sétima menor e sonoridade octatonica 1).

Nesse trecho, ndo parece haver uma relagéo funcional entre os acordes e sim uma progressao

no sentido de Salzer, ou seja, 0 acorde de dé maior, que € um ponto de chegada, progride para
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0 mi maior do compasso trinta e trés através dos acordes de passagem de mi diminuto e ré

menor com sétima menor.

, o o 4
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Ex. 100 — Reducgéo, compassos 29-34.

Reduzindo o movimento harmdnico da segunda parte, temos uma tonicizacdo para o0 sétimo
grau rebaixado em relagdo a mi maior (ré menor) e, uma outra, para 0 sexto grau rebaixado de

mi maior (dé maior). Apos isso, segue-se um prolongamento de mi que leva ao retorno da

primeira parte.

comp. 2] 22 23 25 26 27 29-30 31-32 33-34
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Ex. 101 — Reducdo, .

Ao retornar a parte A, o motivo de acompanhamento é variado e aparece em forma de
quidlteras, como na parte B. Mas a estrutura motivica e harmoénica permanece a mesma,

exceto a partir do compasso 43 onde, além do baixo deslocado para o segundo tempo do



116

compasso, como na segunda parte, hd uma interpolacdo (compassos 45 e 46) enfatizando a
tonicizacdo para F& Maior por meio do acorde de 62 Alema (solb, sib, réb, mi) com funcédo
cadencial. Os acorde de 14 maior e sol bemol maior dos compassos quarenta e trés a quarenta
e seis estdo contidos na escala octatonica 0, assim como o de d6 maior, que seria a dominante

ausente do fa maior para onde se direciona todo esse movimento.

oct.0

Fa: bll 6° Al |

Ex. 102 — Reducgdo, compassos 45-48.

A finalizacdo se da através do acorde de fa maior com sétima maior e quarta aumentada (nota
si) sendo ouvido durante cinco compassos (47 a 51).

O desenho do Estudo VIII possui uma estrutura binaria, ou seja, a segunda parte ndo se
distingue da primeira em termos motivicos. Portanto, a parte B é derivada de A.

O estudo ndo pode ser classificado como uma forma binéria continua ciclica (AB-A’) porque
sua estrutura harmonica ndo esta baseada nesse padrdo formal. A primeira parte ainda poderia
se encaixar na forma binaria continua ciclica, por ter a dominante como acorde de finalizagdo
e, portanto, uma estrutura aberta. Mas ndo ha uma cadéncia para a dominante, ha um retorno
ao inicio seguido por uma conclusdo da primeira parte por meio de uma cadéncia de engano
para a subdominante (14), que inicia a transi¢do para a parte B. Mas o0 acorde que inicia a parte
B ndo é a dominante de mi e, no final da secdo, apesar de o acorde arpejado de sol sustenido

diminuto com pedal em mi soar como um acorde cadencial, ele ndo é a dominante (si).
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A forma binaria continua ciclica é caracterizada pelo movimento harménico que, saindo do I,
cadencia no V ao final da parte A. O V é prolongado na parte B e chega ao final dela como
dominante. O retorno & parte A conclui o movimento ao | que antes havia sido deixado
incompleto.

A estrutura harmoénica ndo se desenvolve dessa maneira neste estudo. Apesar da estrutura
motivica ser parecida com a da forma binaria continua ciclica, ndo ha semelhanca com a
estrutura harmonica correspondente. Portanto, o fato da estrutura harmonica do estudo ser

tonalmente aberta nos leva a registra-lo simplesmente como um AAB-A’.
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4.9 Estudo IX

O Estudo IX estd na tonalidade de 14 maior e é organizado a maneira de um tema com
variagfes. Aqui também é possivel aplicar o termo secional para o tema, j& que possui uma
estrutura tonal fechada.

O tema tem sete compassos e esta dividido num grupo de trés frases. A primeira frase comeca
com o acorde de tdnica com notas acrescentadas (sexta e nona). Segue-se 0 motivo principal
(@): um arpejo descendente do acorde de la maior com sétima menor comecando pela quinta
(mi) e terminando na sétima (sol) apds uma transferéncia de registro do mi5 para mi4. O
resultado é uma sonoridade mixolidia. Aqui, h& um acoplamento por interseccdo de

extremidades: a Gltima nota do motivo inicial é a primeira de sua repeticao transposta.

2he .
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Ex. 103 — Acoplamento, compassos 1-2.

Os dois primeiros acordes (la maior com sétima menor e dé maior com sétima menor) contém
seis das oito notas da escala octatonica 0.

O acorde do compasso 3 (l& bemol-ré-sol-si) possui uma sonoridade octatonica 1, e pode ser
analisado como V/blll (sol maior com nona menor no baixo), ou como dominante sem
fundamental de 14 maior (opcao escolhida aqui), pelo fato de dar inicio a um prolongamento
da dominante. Enarmonizando o & bemol para sol sustenido, temos o acorde octaténico de mi
maior com sétima e ter¢ca menor (nona aumentada) finalizando a primeira frase.

A segunda frase possui tambem dois compassos e apresenta o motivo ligeiramente

modificado através da mudanca intervalar com manutencdo do ritmo. Ainda dentro da
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sonoridade octatonica 1, ouve-se o0 arpejo descendente de mi menor com sétima menor, que
termina na nota f& do compasso seguinte. Assim como na primeira frase, este procedimento
configura o acoplamento por interseccdo de extremidades. A nota fa é seguida por um outro
arpejo descendente (fa-ré-lab-mi-sol), configurando o acorde de dominante com sétima e nona
menores, portanto, ainda dentro da sonoridade octaténica 1. A segunda frase termina com o
acorde octatonico (solb-do-fa-14) relacionado & dominante da dominante (si), contido na
escala octatbnica 2. Esse acorde inicia um prolongamento da sonoridade octatonica 2.

A terceira frase tem inicio no segundo tempo do compasso cinco e apresenta 0 motivo
principal variado (al) através do recurso da diminuicdo, mas com manutengdo do contorno
melddico. O arpejo descendente do acorde de fa termina na nota mi bemol (sétima menor da
fundamental de fa) que d& inicio ao arpejo de 14 bemol maior. Por sua vez, este acorde
também possui uma sonoridade mixolidia (sol bemol), a exemplo do acorde anterior e do
motivo original. Assim como no primeiro compasso, os acordes de fa maior e 14 bemol maior
sdo separados pelo intervalo de terca menor e também estdo contidos em uma escala
octatonica (2). Por isso, podem ser interpretados como acordes de prolongamento, estendendo
a funcédo de dominante da dominante no tempo. A cadéncia que finaliza o tema apresenta o
acorde de dominante seguido da tonica.

O tema possui um movimento harmdnico completo que, partindo do acorde estrutural de
tonica, caminha para o acorde do terceiro grau rebaixado (dé maior), configurando uma
sonoridade octatdnica 0. O movimento continua em direcdo a dominante octatonica,
prolongada pelos acordes oriundos da escala octatonica 2 que podem ser interpretados como
ligados a regido da dominante da dominante (si). Alcancando novamente a dominante e
resolvendo na tbnica, a cadéncia se realiza. Fica estabelecida uma estrutura tonal com a

progressdo harmonica 1-V-I, contendo sonoridades octatonicas (0, 1 e 2).
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Ex. 104 — Reducdo do tema, compasso 1-7.

4.9.1 Variacdo |

A primeira variagdo possui dezessete compassos e se resume, principalmente, a uma
alternancia entre os acordes de ténica e dominante. O motivo principal (a) € variado através
da ornamentacdo, repeticdo, adicdo e diminuicdo. Os primeiros quatro compassos (8/11)
podem ser divididos em dois grupos de dois. No primeiro compasso, 0 motivo principal é
variado pela adi¢cdo de uma bordadura inferior a nota mi (a2). No segundo compasso (9), ha
uma diminuicdo e também uma bordadura (sol, fa#, sol), mas a harmonia é de dominante (mi
menor com sétima menor), e pode ser analisada como um empréstimo do quinto grau do
homdnimo menor (la menor).

A nota sol é prolongada pela bordadura, pelo arpejo descendente (sol, ré, si) e pela
transferéncia de registro do si para o si bemol que completa o prolongamento movimentando-
se para a nota sol. Esse contorno melddico gera o motivo (b).

O outro par de compassos (10/11) apresenta primeiro o acorde de tdnica menor e depois o de

dominante menor com uma repeticdo da variacdo motivica do par anterior. A bordadura
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inferior é, agora, sobre a terca (d6) do acorde de Ia menor e depois sobre a nota mi,

fundamental do acorde de dominante menor.

Motivo: a2 b a2 b

Ex. 105 — Reducéo, compassos 8-11.

No compasso doze, observa-se uma varia¢do no contorno melddico do motivo (a2), que agora
realiza um arpejo ascendente do acorde de ténica maior (a3) e prolonga a nota dé sustenido
com a transferéncia de registro. O motivo (b) no compasso treze tem o contorno melddico
variado (b1), realizando um movimento ascendente entre as notas sol e si e preenchendo o
espaco pelo cromatismo das notas de passagem. No compasso quatorze, hd uma repeticdo do
compasso anterior transposto um tom abaixo, 0 que faz com que seja ouvido o acorde do
sexto grau de la menor (fa4 maior), que realiza 0 mesmo movimento cromatico do compasso
anterior no segundo e terceiro tempos, prolongando agora a nota 1a. No compasso seguinte,
temos o0 motivo (b) com o contorno melédico variado, com a mudanca de direcdo da primeira
nota do segundo tempo (réb), prolongando, com o movimento cromatico descendente, (réb,
dd, dob, sib), a nota si bemol. No compasso dezesseis, 0 mesmo motivo (b2) prolonga a nota

la e 0 acorde é o de tbnica menor.
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Motivo a3 bl bl b2 b2
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Ex. 106 — Reducéo, compassos 12-16.

Do compasso dezessete até o vinte e um ha uma alternancia entre o acorde de dominante e o
de tbnica com sétima menor e décima primeira aumentada. O compasso vinte e dois tem o

acorde de tdnica menor e os dois Ultimos realizam a cadéncia dominante—tonica maior.

Motivo ad
. RN . H.;.—\\ L H-qJ 4
T - v i lﬁgl’ — - HtﬁE
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Ex. 107 — Reducéo, compassos 17-24.

Essa secdo apresenta uma progressao estrutural 1-V-I. Segue abaixo um resumo da estrutura

harmonica.

Il vm im vm | vm bVI Voct. | V 17 V 17 V im

N _
—

I V |

Ex. 108 — Estrutura harmdnica, compassos 8-24.
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4.9.2 Variacao Il

A segunda variacdo, em andamento lento, possui oito compassos (25/32) e, a maneira do
tema, também esté dividida em trés frases. Porém, nos graficos, a separacdo se da em funcédo
da harmonia e ndo do desenho fraseoldgico.

A primeira frase (compassos 25/26) € uma variacdo do motivo (a) com mudanga de direcdo do
arpejo do acorde de tdnica (Ia maior). A nota Ia é prolongada pela transferéncia de registro de
duas oitavas e a frase termina na nota sol, harmonizada com o acorde cadencial do sétimo
grau do modo frigio em Ia (sol menor). A segunda frase (compassos 27/28) possui a mesma
idéia anterior, mas ao invés de se encaminhar para a nota 14 do Gltimo tempo, como no
compasso anterior, salta para o dé natural para resolver, no compasso seguinte, na nota si
bemol. Essa nota (sib) é harmonizada com o acorde de sol diminuto, que funcionalmente pode

ser analisado como V/IV.

Motivo a3
9 R = N
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Ex. 109 — Reducéo, compassos 25-27.
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A Ultima frase (29/32) comeca com o acorde do quarto grau (ré maior), que inicia um
movimento cromatico ascendente até alcancar a dominante de |4 na metade do penultimo
compasso. Aqui se percebe uma aceleracdo do ritmo harménico, devida a diminui¢do do
motivo (al).

Como pode ser visto nos graficos, entendemos como um prolongamento da tonica a relacéo I-
VII/Ifrigio-1. O movimento em direcdo ao quarto grau através de sua dominante secundéria
disfarcada de diminuto é visto como um prolongamento de um acorde harménico (I1V) que
ndo a tbnica. A sequéncia seguinte é um outro prolongamento de um acorde estrutural —
comeca com o acorde de mi bemol maior com sétima menor, alcan¢a o quinto grau (mi),
chega ao acorde de sexta alema com funcdo de dominante da dominante, retorna a dominante
sem fundamental e s6 entdo conclui a variagdo com a cadéncia final V-1. Posto isso, temos

uma progresséo estrutural I-1V-V-1 com as variantes a3 e al do motivo original.

Motivo al
pbd =1 ., — 2
e e e =
\N37 o T HE—T—e% T —r 1 #
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p d : - b,
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\_(V/1V) Y, _ (V/v) %
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Ex. 110 — Reducéo, compassos 28-32.
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E interessante notar o contraste entre o0 movimento estrutural ascendente dos acordes (ré, mib,
mi, f4) a partir do compasso vinte e nove e 0 movimento descendente da linha melddica que
acontece por causa da transferéncia de registro por mudanca de oitava (la, si bemol e mi) e

por inversdo de intervalo, onde a segunda menor ré-mi bemol se transforma em sétima maior.

S = &W_:‘_
g AN 7#‘:;;

Ex. 111 — Reducéo da harmonia e da melodia da 3a frase, compassos 29-31.

4.9.3 Variacao Il

Na terceira variacdo, o andamento é rapido e o motivo (a3) é variado pela repeticdo das notas
gue compdem o arpejo e pelo ritmo que agora é sincopado. Essa variagdo possui quatorze
compassos (33/45) e pode ser dividida em dois trechos, ja que, a partir do compasso trinta e
nove, tem-se uma repeti¢do do periodo anterior, acrescido da cadéncia final. Os primeiros seis
compassos (33/38) estdo divididos em trés frases de dois compassos cada. A primeira frase
comeca com um arpejo ascendente do acorde de l& maior (tdnica). Esse arpejo realiza o
mesmo movimento do motivo (a3) — uma transferéncia de registro que prolonga a nota la por
todo 0 compasso trinta e trés e se movimenta para a bordadura inferior (sol). A nota sol é
harmonizada com uma sonoridade octatonica O e, com transferéncia de registro, é repetida no
terceiro tempo num arpejo descendente de mi bemol maior. A segunda frase comega com um
retorno ao acorde de ténica concluindo o prolongamento de um acorde estrutural (I) através
de uma sonoridade octatdnica e do movimento de bordadura (la-sol-1a) na melodia. Segue-se

outro acorde oriundo da escala octatonica 0 (d6 maior com sétima menor), que se movimenta
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em direcdo ao acorde de dominante com sonoridade octatonica 1. A dominante do compasso
trinta e oito conduz a uma repeticdo da variacdo, finalizada por uma cadéncia no acorde de
tdnica no compasso 45. A estrutura harmonica dessa variacdo nos remete a forma do periodo
com movimento harmonico interrompido. Nele, partindo do acorde de tonica, a harmonia
caminha para a dominante, retorna ao inicio, repetindo todo o movimento e conclui no acorde
de tbnica da cadéncia final. Portanto, nessa varia¢do, tem-se uma progresséo estrutural 1-V-I,

onde o acorde de tbnica é prolongado por sonoridades octatdnicas.

Motivo a3.1
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Ex. 112a — Reducdo das duas primeiras frases da terceira variacdo, compassos 33-36.
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Ex. 112b — Reducdo da terceira frase, compassos 37-38.
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| acordeoct0 | blll
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Ex. 112c¢ - Resumo da estrutura harmonica da terceira variacdo, compassos 33-46

4.9.4 Variagdo 1V

Esta variacdo apresenta um retorno do compasso ternario do tema e do andamento lento. A
apresentacdo do motivo (a) é invertida: enquanto no tema original o acorde do
acompanhamento esta no primeiro tempo, aqui a melodia é antecipada para o primeiro tempo
e 0 acorde do acompanhamento passa para o segundo. A nota mi (quinto grau do acorde de
tdnica maior) inicia o arpejo descendente no tema. Nesta variacdo, porém, o acorde é la
menor, e quem inicia o arpejo descendente desse acorde é a terca (d6). Na melodia dos trés
primeiros compassos (47-49) estdo contidas seis das oito notas da escala octatonica 0 (do, Ia,
mi, mib, sol, sib). Essa melodia € harmonizada com o acorde de 14 menor com sétima menor
no primeiro compasso (47). No segundo (48), um contraponto a duas vozes sugere uma
harmonia de dominante da dominante, seguida da dominante. No terceiro compasso (49)
ouve-se 0 acorde de d6 maior. A sétima de dé (sib) é harmonizada com o acorde de
dominante que possui sonoridade de tons inteiros 0. Apds um movimento ascendente por tons
inteiros que alcanga o mi agudo do compasso cingienta e um, ouvimos o motivo (a)
harmonizado com o acorde de ténica. A Gltima nota do motivo (sol) é harmonizada com o
acorde de dominante, o que lhe confere sonoridade octatonica. A Gltima frase (compassos 51-
53) apresenta seis notas da escala octatdnica 0. No compasso cinqiienta e trés, ouve-se a

resolucéo no acorde de tdnica com sexta e nona acrescentadas.
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Ex. 113 — Reducdo da Variacdo IV, compassos 47-53.

4.9.5 Variagdo V

A variagdo que conclui o estudo estd em compasso binario e andamento rapido. Possui vinte e
um compassos sendo que 0s cinco primeiros (54-58) apresentam um motivo () que é
constituido por um movimento ao redor da nota mi, e pode ser descrito como do tipo
ornamental, ou seja, uma bordadura (mi-fa-mi) prolongada com uma bordadura incompleta
(sol-f4). Os acordes de tonica e dominante, com sonoridade octat6nica 1, sdo ouvidos nesses
cinco compassos. A isso se seguem mais quatro compassos (59-62), também prolongando o
acorde de tonica, mas apresentando, no compasso cinguenta e nove, 0 motivo (al) variado por
adicdo (nota ré) e transferéncia de registro de duas oitavas descendentes. O movimento do
baixo dos compassos sessenta e sessenta (dd, sib, fa, mi) e um é um prolongamento da nota 13,

ultima nota do arpejo descendente do compasso anterior.
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Ex. 114 — Reducgdo, compassos 54-62.

A partir do compasso sessenta e dois, tem inicio um movimento em direcdo ao acorde de
dominante com sonoridade octatdnica 1 do compasso sessenta e nove. Esse movimento é uma
sequéncia ascendente de acordes separados pelo intervalo de terca menor ou maior, que
finalmente chega a dominante. Todos esses acordes (Ia, d6, mib), assim como todas as notas
da voz superior do compasso sessenta e trés ao sessenta e sete, estdo contidos na escala
octatdnica 0. A nota si bemol no segundo tempo do compasso sessenta e cinco, é harmonizada
com o acorde de sol maior, gerando uma sonoridade octaténica O que prolonga o acorde de dé
maior anterior. No segundo tempo do compasso sessenta e sete, a nota ré bemol é
harmonizada com o acorde de si bemol maior, gerando uma sonoridade octatonica 0 que

prolonga o acorde de mi bemol maior.
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Ex. 115 — Reducgédo, compassos 63-74.
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4.10 Estudo X

O Estudo X esta na tonalidade de ré maior. Os dezesseis primeiros compassos formam um
periodo com movimento harménico interrompido. Dividindo esse trecho em dois grupos de
0ito compassos temos, nos quatro primeiros compassos, uma sucessdo de acordes e, nos
quatro seguintes uma progressao (ver definicdo no Cap. 3.1.5, p.34). Nos oito compassos que
se seguem, temos a mesma organizagdo harmonica das frases. Portanto, esses dezesseis
compassos formam a parte A do estudo.

A sucessdo de acordes do compasso um ao quatro comega com o acorde de tbnica com sexta
acrescentada (ré, fa#, la, si) no primeiro compasso. No segundo, ouve-se 0 acorde de sol
sustenido menor com quinta diminuta (VII/V), com fungdo dominante da dominante (mi
maior com sétima menor). O terceiro compasso apresenta o aglomerado: ré, sol, do#, fa#, com
funcdo cadencial. Essa sonoridade pode ser interpretada como o acorde do quinto grau de ré
maior com décima terceira acrescentada (fa sustenido), sem fundamental e com pedal na
tonica. No quarto compasso, retoma-se 0 acorde de tonica. Temos entdo um movimento que
sai da tbnica e a ela retorna através dos acordes V/V e (V?) — um movimento dentro de uma

mesma regido, a regido da tonica.

I VIV v? 1

\__(V/V) )
I

Ex. 116 — Reducgdo, compassos 1-4.
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Estabelecida a tonalidade de ré maior, inicia-se um movimento em direcdo a dominante a
partir do quinto compasso que, alcancando a dominante no compasso oito, finaliza o
antecedente do periodo. No quinto compasso, temos o acorde de f& sustenido maior com
sétima menor, nona menor e décima terceira maior com fungdo de V/vi que resolve no acorde
de si menor (vi) do compasso seis. Esse acorde de si menor pode ser analisado, no tom de l&
maior (tom da dominante), como Il. No compasso sete, temos o acorde de mi com sonoridade
octatdnica 1 (mi, sol#, ré, sol, d6#) com funcdo V/V em ré e V em la. No compasso oito,
ouve-se 0 acorde de dominante com sonoridade octatonica 0. Temos aqui um movimento que,
partindo do acorde de fa sustenido maior com sétima menor do compasso cinco, alcanca a

dominante de ré, portanto um movimento de uma regido para outra.
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Ex. 117 — Reducdo, compassos 5-8.

Observa-se uma diferenca motivica no antecedente entre 0s primeiros quatro compassos € 0S
guatro seguintes, assim como no consequente. Um motivo (a) em semicolcheias se repete ao
longo dos primeiros quatro compassos e, nos quatro seguintes, formas motivicas remotas*®

realizam o movimento cadencial.

13 Schoenberg, Arnold. Fundamentals of Musical Composition. Faber and Faber, Londres, 1967. pp. 27-28.
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Ex. 118 — Motivo a.

Ap0s esses 0ito compassos, que podem ser resumidos a um movimento da ténica em direcdo a
dominante (I-V), temos um retorno ao inicio nos compassos nove a doze e o inicio do

consequente, sendo que o décimo segundo compasso ja inicia a modificacdo que conduzira a

cadéncia final.

[} » "

g = "
AR IYYEY Y T - wild
(N " 43 =Tl g I 1| & " o,
N\ VA - o = 1 - |

Ex. 119 — Reducéo do antecedente, compassos 1-8.

A partir do compasso treze, temos novamente uma progressdo de acordes que precede a
cadéncia e, também, uma aceleracdo do ritmo harmdnico, passando de um a dois acordes por
compasso.

No compasso treze, ouve-se 0 acorde de do sustenido menor com sétima menor e quinta
diminuta (dé#, sol, si, mi) que desempenha a funcdo de ii/vi. Nos dois tempos restantes do
compasso, o acorde de 14 sustenido diminuto (I&#, mi, sol, d6#) tem funcdo de V/vi, portanto,
substituindo o acorde de fa sustenido maior com sétima menor e nona menor (fa#, la#, do#,
mi, sol). No compasso quatorze, temos um arpejo descendente do acorde de si menor com
funcdo de vi em ré maior. Percebe-se aqui uma tonicizacao para o sexto grau através de uma

cadéncia completa: ii-V-i do vi. A partir do terceiro tempo do mesmo compasso, ouvimos o
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acorde de dé menor com sexta acrescentada (dd, mib, sol, 1a), como substituto do acorde de si
maior com sétima menor, décima terceira menor, sem fundamental, com a nona menor no
baixo (dd, la, ré sustenido, sol), cuja funcdo harménica é V/ii. Segue-se a cadéncia que
finaliza a parte A e que consiste no acorde do segundo grau (mi menor) seguido do acorde de

dominante com sonoridade octatonica 0 (14, d6#, sol, sib, mib).

be
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Ex. 120 — Reducgédo, compassos 13-16.

No resumo do consequente, é possivel observar o movimento, com a utilizacdo de uma

progressdo de acordes, em direcdo a cadéncia que confirma a tonalidade de Ré maior.

Ex. 121 — Reducéo do conseqiiente, compassos 9-16.
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Ex. 122 — Redugdo, periodo com movimento harménico interrompido, compassos 1-16.

A segunda parte do Estudo X possui também dezesseis compassos e estd organizada
harmonicamente da mesma maneira que a parte A, ou seja, como um periodo com movimento
harménico interrompido. A tonalidade é sol maior (subdominante). E a estrutura motivica
também se assemelha a da parte A, onde um motivo (a) é seguido por formas remotas que
concluem cada frase, tanto do antecedente quanto do consequente.

Nos primeiros quatro compassos do antecedente, ouve-se uma progressdo de acordes
prolongando o acorde de tdnica (sol maior). Esses acordes tém origem contrapontistica,
portanto, sdo o resultado da conducdo de vozes. Acordes de passagem como o do segundo
compasso (fa, 14, si, 1a) ndo possuem funcdo harménica. Os acordes do compasso dezenove,
também de passagem, poderiam ser analisados respectivamente como vi e #ivm7 (b5) com
funcdo V/V. Mas o que se ouve aqui € mais um prolongamento contrapontistico do acorde de
tonica, através do movimento descendente do baixo, do que uma relacdo harménica entre 0s

acordes que estabelecem esse prolongamento.

Ex. 123 — Reducéo, compassos 17-20.
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Nos quatro compassos que se seguem, 0 movimento se distancia da toénica em direcéo a regido
da dominante, através de uma sucessao de acordes. Porém, antes de alcancar a dominante no
compasso vinte e quatro, ha uma tonicizacdo para o bVI (mi bemol maior) no compasso vinte
e dois, acorde diaténico no tom de sol menor e que pode ser analisado também como o acorde
de napolitana da dominante (bl1/V). Esse acorde de mi bemol maior com sétima maior e nona
acrescentadas (mi bemol, sol, si bemol, ré, fa) é tonicizado atraves de sua dominante (V/bVI)
— si bemol maior com sétima menor nona menor, nona aumentada, décima primeira
aumentada e décima terceira (sib, ré, fa, 1ab, si, d6#, mi, sol) — no compasso vinte e um. O
acorde de si bemol possui sonoridade octatonica 1.

O acorde seguinte tem sonoridade octatonica 0, mas sua fundamental € a nota 14, e sua funcéo
é de dominante da dominante. A cadéncia para a dominante (ré) ¢ retardada pelo acorde de l&
menor, ii grau de sol maior. Em seguida, a dominante realiza o retorno ao tom de sol. O
acorde de 14 menor com sétima menor ouvido no compasso vinte e quatro anula o efeito do
acorde anterior que se dirigia a regido da dominante. Mas, ainda assim, ouve-se a

semicadéncia para a dominante.

-
V/bVI bVI V/V  §{i v

Ex. 124 — Reducéo, compassos 21-24.

O antecedente pode ser resumido a um movimento que, depois de estabelecer a tonalidade de
sol maior com uma sucessdo de acordes, se dirige a regido da dominante através de uma

progressao.
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Ex. 125 — Reducéo do antecedente da parte B, compassos 17-24.

No consequente, assim como nos primeiros quatro compassos do antecedente, ouvimos um
movimento contrapontistico prolongando o acorde de tdnica. Aqui, 0 movimento cromatico
descendente do baixo (ré, do#, do, si) gera uma estrutura que estende o acorde de sol maior
por quatro compassos.

As sonoridades geradas por esse movimento do baixo poderiam ser analisadas
funcionalmente. O primeiro acorde depois de sol maior, no compasso vinte e seis, possui
funcdo dominante da dominante [#ivm7(b5)], o segundo acorde ouvido no primeiro tempo do
compasso vinte e sete pode ser analisado como a subdominante (dé maior) com sétima maior
(si) e sem terca (mi) e o Ultimo acorde (do#, fa#, 14), como a dominante com sétima sem
fundamental (\V11/1). Mas o que realmente importa aqui € 0 movimento cromatico descendente

do baixo, prolongando o acorde de tonica.

r
\'—1

Ex. 126 — Reducdo, compassos 25-28.
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O ritmo harmdnico dos compassos vinte e oito a trinta e dois é de duas mudancas por
compasso, assim como o do consequente da parte A. O segundo acorde do compasso vinte e
oito possui as notas mi, sol#, ré, fa, si. O 14 sustenido ouvido junto com as notas do acorde
depois do baixo (mi) pode ser analisado como uma bordadura incompleta do si, no qual
resolve, ou como parte da sonoridade octatonica 1 desse acorde de mi que teria a funcdo de
V/ii. O acorde seguinte, 1a menor com sétima menor, é analisado como o acorde diatdnico do
segundo grau de sol maior, portanto ii. O terceiro acorde é a dominante com sonoridade
octatbnica 2 (ré, do, mib, sol#, 14). Essa dominante realiza uma cadéncia de engano,
resolvendo no acorde do terceiro grau de sol maior, si menor (iii).

Em uma cadéncia secundaria (ii-V-i) para o acorde do segundo grau de sol maior (I& menor),
temos o acorde de si menor, analisado como ii/ii. O acorde seguinte, um f& menor com sexta
acrescentada, é a prépria dominante de 1& menor (segundo grau de sol) com sétima menor,
décima terceira menor e nona no baixo sem fundamental (\V/ii). Segue-se a cadéncia (ii-V-I)
para o tom de sol maior com os acordes do segundo (I& menor) e do quinto graus, sob forma

de diminuto (bVI°).

VAL i v il bvim6fii i bvi® |
(Vi) (V7iD) V)

[
»

Ex. 127 — Reducéo, compassos 28-32.

O consequente realiza um movimento em dire¢do a tbnica da mesma maneira que na parte A

do estudo com uma pequena diferenca em relacdo aos acordes que compdem a progressao.
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Ex. 129 — Reducéo do periodo com movimento harmdnico interrompido da parte B, compassos 17-33.

E interessante salientar que o antecedente da primeira parte possui uma curta énfase no sexto
grau (si menor) através de tonicizacdo diatdnica. Na segunda parte o antecedente possui uma
tonicizacao ndo-diatbnica para o sexto grau rebaixado de sol maior (mi bemol).

A estrutura harménica do Estudo X pode ser resumida a um movimento que prolonga o

acorde de tdnica através do acorde de subdominante.

A-B-A’
-1V -1

Ex. 130 — Reduc&o da estrutura harménica do Estudo X.
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5 Conclusao

Ao longo desse trabalho pude observar a constante incidéncia, nos estudos, das sonoridades
octatonicas e de tons inteiros. 1sso me levou, na conclusdo, a comparar uma amostra dessas
sonoridades com as influéncias estilisticas mais importantes na formacao do universo sonoro
dos estudos.

Para que se tenha uma visao completa das analises, os estudos serdo agrupados levando em
conta os aspectos de forma e harmonia. Apos isso, mostrarei as sonoridades presentes nos
estudos e na musica do século XX atraves de uma pequena comparacgéo utilizando trechos de
obras de outros compositores que apresentaram essas mesmas sonoridades.

Portanto, com relacdo a forma, os estudos serdo agrupados primeiramente em funcdo da
estrutura completa e depois a partir de cada uma de suas partes constitutivas.

Os Estudos 111, V, VII e X possuem uma forma ternaria. Os estudos I, Il e IV possuem uma
forma binaria. O Estudo VIII pode ser considerado uma forma binéria ciclica continua do
ponto de vista do desenho melddico, mas ndo do harménico. O Estudo IX é um tema com
variacdes secional e o Estudo VI ¢é organizado em uma parte. Com isso, € possivel salientar as
diferencas entre as partes de cada estudo.

Os estudos com forma ternaria possuem diferencas na parte A. A primeira parte do Estudo 11
¢ organizada como um movimento que, partindo do | grau, se dirige a dominante (V),
portanto, uma estrutura aberta (continua). Suas frases podem ser agrupadas como ab-ab-c e
apresenta grande ocorréncia de sonoridades octaténicas. No Estudo V, ap6s uma introdugao
de oito compassos, as frases que formam essa primeira parte podem ser resumidas a um
movimento harménico que, saindo da ténica, regressa a ela através de uma progressao
cadencial (I — IV — v modal - 1). A primeira parte do Estudo V possui uma estrutura tonal

fechada (secional) e uma sonoridade que nos remete a atmosfera da musica popular brasileira
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para viola caipira. A estrutura harmoénica da primeira parte do Estudo VII é fechada e um
unico movimento dos arpejos dos acordes parece ndo deixar margem a uma divisdo em frases.
As sonoridades advindas da escala menor melddica predominam nessa primeira parte. No
Estudo X, um periodo duplo com movimento harmonico interrompido - uma estrutura
harménica fechada - € ouvido na parte A.

Dos quatro estudos com forma ternaria, pudemos observar que trés deles (V, VII, X) possuem
uma estrutura harmonica fechada (secional) na primeira parte, sendo que os Estudos V e VII
realizam um movimento harmoénico completo, enquanto que o Estudo X realiza um
movimento harmoénico interrompido e apenas o Estudo Il possui uma estrutura aberta
(continua), dependendo das outras partes para concluir esse movimento.

A primeira parte, nos estudos com forma binaria (I, Il e IV ), também apresenta diferengas. O
Estudo | tem sua primeira parte formada por um periodo assimétrico com movimento
harmonico interrompido, portanto, de estrutura harmonica fechada (secional). Na parte A do
Estudo 11, ouve-se um movimento harmonico interrompido (secional). O Estudo IV apresenta,
na parte A, um periodo com movimento harménico repetido e de estrutura aberta (continua),

dirigindo-se para a dominante modal no final.
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Estudos com forma ternéria:

Estudo I1l:  ABA’ Ternéaria continua (Parte A — Movimento harménico progressivo
[loct.- V]; B independente de A).
Estudo V: A-B-A Ternaria secional completa (Parte A- Periodo assimétrico com
movimento harmoénico completo; B independente de A).
Estudo VII:  A-BA’ Ternéria secional (Parte A- Movimento harmonico
completo; B independente de A).
Estudo X: A-B-A Ternaria secional completa (Parte A — Periodo com movimento

harménico interrompido; B derivado de A).

Ex. 131a — Quadro descritivo dos estudos em forma ternaria.

Estudos com forma binéria:

Estudo I: A-B Binaria secional simples (Parte A — Periodo assimétrico com movimento
harmonico interrompido; Parte B derivada de A).
Estudo II: A-A’ Binéria secional (Parte A - Periodo com movimento harmonico
interrompido; Parte A’ € a parte A variada).
Estudo IV:  AA’ Binaria continua (Parte A — Periodo com movimento harmonico

repetido; Parte A’ é a parte A variada).

Ex. 131b — Quadro descritivo dos estudos em forma binaria.
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Estudo com forma em uma parte:

Estudo VI:  Introducgéo, a, b, c, d, introducéo, a’.

Estudo em forma de Tema com variagdes:

Estudo IX:  Variagdo secional (tema — em forma de seqiiéncia - var. 1-2-3-4-5).

Estudo VIII: AABA’ (Parte A — Movimento harmdnico progressivo[l - V]; Parte B

derivada de A).

Ex. 131c — Quadro descritivo dos estudos em uma parte e em forma de tema com variacgdes.
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5.1 Octatonicismo e Tons Inteiros

Nos dez estudos de Radamés Gnattali, as sonoridades que podem ser associadas as escalas
octatdnica e tons inteiros se destacam. A sonoridade octatonica sé ndo é ouvida nos estudos 4
e 5. A sonoridade de tons inteiros € utilizada de diversas maneiras nos estudos 1, 7, 8, 9 e 10.
E possivel estabelecer pontos de contato entre as sonoridades presentes nos dez estudos, na
masica popular americana (jazz) e em Debussy. Para que esses pontos de contato sejam
percebidos, € interessante observar o caminho percorrido por essas sonoridades através da
mausica de alguns compositores.

Em meados do século XIX, alguns compositores comecam a explorar construcfes simétricas,
utilizando a escala octaténica como a base de progressées triadicas. O movimento da mdsica
tradicional em direcdo a estruturas nao-funcionais comega com essas construcdes simétricas.

Citando Antokoletz (1984, pg 25):

“Enquanto as propriedades simétricas foram em grande parte comumente derivadas
(por ex., por compositores russos e franceses) dos materiais modas e pentatonicos da
musica folcldrica do leste europeu, o conceito de simetria emergiu nos trabalhos de
outros (por ex., compositores alemées e vienenses) a partir do tonalismo cromatico
da musica romantica do final do século dezenove. Alguns tipos de conjuntos de
alturas simétricos foram associados a determinados compositores: alguns exemplos
sdo as escalas pentatdnicas e modais de Debussy e Stravinsky, a escala de tons
inteiros (e octatbnica) de Debussy, a escala octatdnica de Rimsky-Korsakov,
Scriabin e Stravinsky, e o uso de procedimentos de inversdo simétricos estritos nas
obras atonais dos compositores vienenses.” (Tradugao nossa).

A partir dessa colocagdo podemos estabelecer o caminho percorrido por essas sonoridades até
alcangarem a mdsica dos dez estudos de Radamés Gnattali. Partindo dos compositores russos
e incorporando-se a musica de Debussy principalmente, 0s sons que nos remetem as escalas
octatdnica e de tons inteiros alcangam o universo sonoro de Radamés. Na mesma época em

gue 0s compositores da segunda escola de Viena as estdo utilizando, essas sonoridades sdo
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também incorporadas a cancdo popular americana, como bem observou Forte (2000, pg 5),
provavelmente via Debussy.

Esse compositor, na sua busca por um idioma que incorporasse 0s sons alheios ao sistema
tonal, acaba por estabelecer novas relagdes sonoras ndo baseadas nos modos maior/menor.
Forte (2000, pg 6) demonstra haver uma confluéncia, inclusive temporal, entre a vanguarda
européia e a cancao popular americana, com sonoridades comuns a ambos 0s idiomas. No
caso de Gnattali, e dos estudos em particular, apesar da defasagem temporal, pode-se
estabelecer pontos em comum com Debussy. Mas se por um lado a diferenca conceitual entre
o0 idioma atonal da segunda escola de Viena e a cangdo popular americana é acentuada, 0
mesmo ndo acontece a0 compararmos esteticamente os estudos com as sonoridades téo
belamente entrelacadas da cangdo americana e do jazz.

Estabelecidas as relagcbes que nos interessam entre os dez estudos de Gnattali, a cancdo
popular americana e Debussy, podemos partir para uma comparacdo mais detalhada das
sonoridades comuns aos trés.

A sonoridade octatdnica esta baseada em um conjunto de oito notas de alturas distintas que,
agrupadas em formacé&o escalar, envolvem a ordenagdo intervalar alternada de semitom e tom.
Existem duas possibilidades de ordenacdo; uma iniciando com o intervalo de semitom (1) e a
outra com o intervalo de tom (2). Sdo possiveis apenas duas transposicdes, 0 que totaliza trés

colegdes distintas.
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Ordem dos Intervalos: 1 2 1 2 1 2 2 > 1 > 1 5 1 5
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Ex. 132 — Escalas octatonicas, transposicGes e ordenamento.

Na coluna da esquerda, as escalas iniciam com o intervalo de semitom e, a direita, com o
intervalo de tom. A nota do recebera o nimero zero (0) para fins de identificacdo, portanto, a
escala que tem a nota dé como inicial sera a octatonica 0, a que comeca com a nota do# sera a
octatonica 1 e a seguinte (ré) octatbnica 2.

Diversos conjuntos de notas estdo contidos na escala octatdnica, 0s mais comuns sdo as
triades maiores e menores, o tetracorde 0, 2, 3, 5, acordes de sétima de dominante, conjunto O,
3, 6, 9 (diminuto), ambito 0-5/6, 11. Nos estudos, observamos a utilizacdo de alguns desses
conjuntos como triades, acordes de sétima de dominante, &mbito 0-5/6, 11 e também 0, 3, 6,

9. Seguem abaixo as escalas octatonicas e seus respectivos conjuntos.
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Ex. 133a — Conjuntos da escala octat6nica 0.
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Ex. 133b — Conjuntos da escala octatdnica 1.
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Ex. 133a — Conjuntos da escala octatbnica 2.

O conjunto 0-5-6 aparece em varios contextos ao longo dos dez estudos. No Estudo X
(compasso 21, segundo tempo) as notas lab, ré e sol formam o conjunto em questdo. Esse
conjunto pertence a octatdnica 1 e aparece num contexto tonal, inserido em um acorde de si
bemol maior com sétima menor cuja funcdo, em sol maior, é de dominante do sexto grau

rebaixado (V/bVI), portanto, uma tonicizagdo ndo-diatonica.

Octl (0-5-6)

¢

Ex. 134 — Estudo X, compassos 19-21.
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No preludio Ondine, Debussy utiliza a mesma sonoridade, embora num contexto

extremamente distinto, sobreposta a um baixo em Ia.

Oct 1 (0-5-6)
A

Ex. 135 — Claude Debussy, Ondine, compasso 4-7.

No Estudo IX (compasso 52), a mesma sonoridade (0-5-6) é utilizada sobre uma harmonia de

dominante (mi maior com sétima menor no tom de Ia maior).

Oct 1 (0-5-6)

T

Ex. 136 — Estudo 1X, compasso 52.

Apesar da semelhanca entre os dois exemplos tirados dos estudos, o conteudo intervalar dos
dois acordes em que se encontra a sonoridade octatonica é diferente, como tdo bem salienta

Forte (2000, pg.24).
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Em um contexto mais proximo ao de Debussy, o Estudo VIII apresenta um trecho sem funcéo
tonal clara em que a sonoridade octatonica é ouvida por um periodo maior de tempo. Do
compasso 43 até o 46, ouve-se dois acordes, o primeiro um la maior com sétima menor e
quinta diminuta e o segundo um sol bemol maior com sétima menor. Esses acordes estdo
separados pelo intervalo de terca menor. As notas ouvidas ao longo desses quatro compassos

pertencem a escala octatonica 0.

L& maior com sétima e oct0 || Sol bemol maior com
quinta diminuta (tétrade). sétima (tétrade).

Ex. 137 — Estudo VIII, compassos 42-46.

Em Ondine, ouve-se um contexto octaténico 0 durante quatro compassos (44-47), onde o
mesmo conjunto 0-5-6 (mi-la#-ré#) é sobreposto a um ostinato na méo esquerda também com o

conjunto 0-5-6 (fa#-do#-sol), seguidos por uma melodia octatonica 0 (compassos 46-47).
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mi-l4#-ré# (0-5-6)
I

fa#t-do#-sol (0-5-6)

Melodia octatbnica O

Ex. 138 — Ondine, compasso 44-47.

Uma outra sonoridade da escala octatbnica 2 estd presente no Estudo VII. No segundo
compasso, temos um acorde que seria descrito como um ré maior com sétima menor, nona

menor e décima primeira aumentada (ré, fa#, 14, d6, mib, sol #) na masica popular.
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4-18

Oct 2

Sol#, 14, do, mib

Vi

Ex. 139a — Estudo VII, compasso I1.

O mesmo tetracorde superior € ouvido no inicio do preltdio Feuilles Mortes de Debussy, que
apresenta grande ocorréncia de sonoridades octatonicas. Forte (2000, pg 28) encontra a mesma
sonoridade na musica dos compositores americanos. Cole Porter a utiliza no final da cangéo |
Concentrate on You. Na Ultima ocorréncia da palavra concentrate, um acorde de dominante (si
bemol maior com sétima, nona menor e décima terceira) sobre um pedal ténica (mib) gera esta
sonoridade octatonica 1. Ainda segundo Forte, essas sonoridades (que ndo tém denominagédo na
masica tonal) sdo classificadas na teoria dos conjuntos como 4-18, uma numeragdo que revela

seu conteudo intervalar.

Fa#, sol, 1&#, do#

Oct 0

4-18

Ex. 139b — Claude Debussy, Feuilles Mortes, compasso 1.
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4-18
Oct 1
ﬁ% Sol, lab, si, ré
) b=
b =
Mi bemol Maior: V7 (b9,13)

Ex. 139c - Cole Porter, | concentrate on You, compasso 77.

O exemplo mais contundente da utilizacdo das sonoridades octatdnicas nos estudos acontece no
tema do Estudo IX. Ali, estdo presentes as trés possibilidades de escalas octatonicas e hd uma
grande diversidade de conjuntos que, em nossa analise, foram relacionados as fun¢ées tonais (I,
V e V/V). Nos dois primeiros compassos, com exce¢do do primeiro acorde do compasso um,
todas as notas seguintes pertencem a escala octaténica 0. Nos compassos 2-3, a octatonica 1
esta representada pelos conjuntos 0-1-4-7, 0-3-5-8, 0-1-3-4-6. No compasso cinco a octatonica

2 é representada pelos conjuntos octaténicos 0-1-4-7 e 0-3-7.

Oct 0 Oct1 Oct 2
A i 4 oﬁ; f—“—l./\c .#L T - <
1 VA bt
- | 7~ v -1 —\__ o = =
v ¥ K | 0358 & L4
0-3-7 0-1-4-7 \ 4 2
0-1-3-4-6 0-1-4-7 0-3-7

Ex. 140 — Estudo 1X, compassos 1-7.
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Passaremos agora a descri¢ao da escala de tons inteiros.

A escala de tons inteiros apresenta apenas duas possibilidades. A primeira delas comegando
com a nota do e a segunda com a nota dé#, e neste trabalho elas sdo denominadas tons inteiros
0 e 1. Assim como as sonoridades octaténicas, as de tons inteiros também sdo representadas de

diversas maneiras por meio de triades, tétrades, conjuntos de notas e segmentos escalares.

0,2,4,6,8,10 =S - —
&

Triades

aumentadas

0,4,8

Tétrades

X7 (#5)

0,2,4,8 -

i

fo te

Ex. 141a - Conjuntos da escala de tons inteiros 0.
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0,2,4,6,8, 10 —

Triades
aumentadas
0,4,8
f | *
Tétrades ;\”g/\ — — %ﬁ
X7 (#5) / DI J <3
0,2,4,8
_ . &b
L P
J fe #®

Ex. 141b - Conjuntos da escala de tons inteiros 1.

Nos Estudos I, VII, VIII, IX e X, a sonoridade de tons inteiros é ouvida em contextos
diferentes.
Nos compassos 22-24 do Estudo I, essa sonoridade aparece como uma melodia descendente

sobreposta a uma harmonia cromatica.
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Tons Inteiros 0

Ex. 142 — Reducdo, Estudo I, compassos 22-24.

No Estudo VII, a sonoridade de tons inteiros é sugerida no compasso vinte e um da segunda
parte, onde um acorde inicia uma progressdo harmonica que se dirige para a tonicizagdo do
acorde de ré menor no compasso vinte e trés. E, no compasso vinte e cinco, ouvem-se tons
inteiros em uma transposicdo um tom abaixo da mesma progressdo anterior. O acorde de mi
maior com sétima menor e quinta diminuta e a nota do (b13) de passagem do compasso vinte e
um, se colocadas em ordem escalar, formam o conjunto tons inteiros (0) 0-2-4-6-8, assim como
0 acorde de ré maior com setima menor e quinta diminuta com o si bemol de passagem (b13)

do compasso vinte e cinco.

Tons inteiros 0 Tons inteiros 0
0-2-4-6-8 0-2-4-6-8
™
¥ 3 N
b l).l " & E\_._ b ‘/—I\ .
:ﬁﬂ —+fe o8 i
A3} e - :ts : o—
L J
6 VIV VoI R AY A\ L

Ex. 143 — Reducdo, Estudo VIII, compassos 21 e 25.

Nos compassos dezessete e dezoito do Estudo X, correspondendo ao inicio da segunda parte em

sol maior, ouve-se um movimento descendente que prolonga o acorde de sol maior (tdnica),
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cujas notas somadas (fa, sol, 14, si) nos remetem ao conjunto 0-2-4-6, contido na escala de tons

inteiros 1.

Tons Inteiros 1
(0-2-4-6)

Ex. 144 — Estudo X,—compassos 17-18.

No preludio La terrasse des audiences du clair de lune, Debussy faz uso da sonoridade de tons

inteiros (1) através dos conjuntos 026 e 0248.

Debussy - La terrasse des audiences du clair de lune, compassos 21/23

Tons Inteiros 1 do#-ré#-fa-sol-la-si

0248

0-2-6

Ex. 145 — Debussy, La terrasse des audiences du clair de lune, compassos 21-23.
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Em um contexto tonal, George Gershwin também faz uso do mesmo conjunto 0248 na cancgéo
I’ll Build a Stairway to Paradise onde, no primeiro compasso da introdugdo ao piano, um
acorde com funcdo dominante apresenta as notas fa, si, ré#, sol que, em ordem escalar, formam
0 conjunto tons inteiros (1) 0248. Citando Forte (2000 pg. 15): “Aqui a musica entra na esfera

dos tons inteiros ao elevar a quinta de um acorde de sétima de dominante invertido...”.

0248

«
A
A

QQSSJD
XX

op

)
hil DIV £
VA V)

DO maior:  V(#5)/7

Ex. 146 - George Gershwin I’ll Build a Stairway to Paradise, introducéo, compasso 1.

Ouve-se a mesma sonoridade, embora ndo com a mesma funcdo harmonica, ho compasso vinte

e quatro do Estudo | de Gnatalli.

Ex. 147 - Estudo I, compassos 22-24.
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Um exemplo final, tirado de uma outra obra de Gnatalli para violdo, o chorinho da Brasiliana
n°13, contém as duas sonoridades aqui descritas (octatbnica e tons inteiros) sobrepostas a
cadéncia final (V-1), na tonalidade de ré maior. Sobre o acorde de dominante (1), ouve-se o
conjunto tons inteiros (1) 0-2-4-6-8 e, sobre o0 acorde de tdnica (ré), o conjunto octaténico (2) 0-

1-3-6-7.

Tons Int.1 Oct. 2
02468 01367
——e :
s Bﬁf:
_— L 4
ré maior: V I

Ex. 148 - Radamés Gnattali, Brasiliana n. 13 (chorinho), cadéncia final.

E possivel agrupar a maneira pela qual essas sonoridades sdo usadas nos estudos.

Em uma primeira categoria, elas estdo subordinadas a uma fungdo harménica, seja ela
principal ou secundéaria (I, V ou um movimento cadencial que ndo com o acorde de
dominante — por exemplo, VII7 sob forma de diminuto). Portanto, 0os conjuntos que nos
remetem a essas sonoridades aparecem em contextos tonais ou quase tonais.

Num segundo grupo essas sonoridades séo utilizadas em um contexto néo tonal, que pode ser
uma estrutura harménica ndo-funcional.

Dentro do primeiro grupo ouve-se, ao longo dos dez estudos, uma grande variedade de
conjuntos que nos remetem as sonoridades octatonicas e de tons inteiros, mas que sempre

aparecem representando uma funcgéo tonal definida.
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No segundo grupo temos a sonoridade octatdnica como uma substituicdo das relacbes
funcionais tonais (ver Estudo 1X), onde conjuntos de notas pertencentes a uma ou outra das

sonoridades descritas sdo usados para sugeri-las e prolonga-las no tempo.
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ANEXO A — Manuscrito dos 10 Estudos de Radamés Gnattali
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ANEXO C - Segunda edicéo dos 10 Estudos de Radamés Gnattali
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Comodo (J =110)

para Antonio Carlos Barbosa Lima
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para Darcy Vilaverde
Moderato e poco Rubato RADAMES GNATTALI
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para Eduardd Abreu
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In Memoriam de Anibal A. Sardinha ‘‘Garoto”’
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[This study is based on the theme from Garoto’s Chéro “Gracioso”]
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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