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BEZERRA, Rafael Soares. Andlise, intertextualidade e composi¢do: a criagdo de
Aurora e Arrebol a partir de trés cangoes de Guinga. 2016. Dissertacdo (Mestrado em
Musica) - Programa de Pos-Graduagdo em Musica, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta dissertacdo investiga a utilizagdo de cangdes do compositor e violonista Guinga
como material gerador para novas obras. Com o objetivo de contextualizar sua producio
mais recente, inicialmente traga-se um panorama atualizado sobre a produgio
discografica do compositor. Em seguida, apresenta-se uma revisdo de literatura que,
entre outras contribuigdes, demonstra procedimentos caracteristicos em sua obra,
principalmente relacionados aos aspectos idiomdatico e¢ harmodnico. A Teoria da
Harmonia Funcional, Teoria Neo-Riemanianna e Andlise Particional sdo empregadas na
analise das cangdes Baido de Lacan, Saci e Senhorinha. Como principais conclusdes
das andlises, observam-se, no dmbito harmdnico, riqueza de regides e progressdes por
ter¢as e, no ambito formal, a demarcagdo de secdes através de contraste textural das
vozes internas da melodia. Posteriormente, utilizam-se os resultados da investigacdo
das cang¢des para composi¢do, tendo como base conceitos de intertextualidade na musica
e modelagem sistémica. Como resultado da pesquisa duas obras foram compostas:
Aurora, para quarteto de cordas, e Arrebol, para quinteto de sopros.

Palavras-chave: Composi¢do. Analise Musical. Harmonia. Guinga. Intertextualidade.
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ABSTRACT

This dissertation investigates the utilization of songs by the composer and guitarist
Guinga as source material for new pieces. An overview of his discography is presented
to contextualize his recent musical output. A survey of the literature demonstrates,
among other contributions, some characteristic procedures of his work, specially related
to idiomatic and harmonic aspects. The theory of Functional Harmony, Neo-
Riemaniann Theory and Partitional Analysis theory are used to analyze Baido de Lacan,
Saci and Senhorinha. The main features observed from the analyses are the richness of
harmonic regions, progressions by thirds and formal sectioning through textural contrast
of the internal voices of the melody. The results of the investigation of the songs are
used to compose, based on concepts of music intertextuality and systemic modeling.
Two pieces were composed as a result of this research: Aurora, for string quartet, and
Arrebol, for wind quintet.

Key-words: Composition. Musical Analysis. Harmony. Guinga. Intertextuality.
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INTRODUCAO

Este trabalho pretende analisar e esclarecer alguns aspectos caracteristicos
presentes na obra de Guinga, violonista e compositor carioca. Em seguida, os
procedimentos revelados nesta andlise sdo utilizados como material gerador para novas
musicas. Nascido no ano de 1950 no bairro de Madureira, Carlos Althier de Souza
Lemos Escobar possui uma longa e consagrada carreira.

Estudos sobre a musica de Guinga vém sendo realizados, principalmente na
ultima década. O compositor e violonista carioca Thomas Fontes Saboga Cardoso, na
dissertacdo de titulo Um violonista-compositor brasileiro: Guinga. A presenca do
idiomatismo em sua musica (2006) discute o processo de formacdo da linguagem
composicional de Guinga investigando suas influéncias e enfocando o idiomatismo
presente em sua obra. Cardoso insere Guinga em um panorama sobre violonistas-
compositores que inclui Nicanor Teixeira, Dilermando Reis e Baden Powell. O autor
(2006, p.57-58) também destaca que uma das caracteristicas que faz a musica de Guinga
existir entre o popular e o erudito ¢ a riqueza de detalhes do seu acompanhamento. Essa
riqueza pode ser percebida na articulagdo de elementos como textura, harmonia e ritmo.

Na dissertagdo Aporia: Um caminho para a composicdo intertextual (2012), o
compositor Daniel Alexander de Souza Escudeiro examina o processo de composicio
de sua pecga para orquestra Aporia, utilizando como texto de partida cangdes de Guinga.
Essa dissertagdo apresenta fundamentos e propostas semelhantes a este trabalho,
propondo criacdo de pegas originais a partir da andlise de algumas musicas de Guinga.
No entanto, no presente trabalho sdo utilizadas outras ferramentas analiticas conduzindo
a diferentes resultados. Essas ferramentas serdo abordadas posteriormente.

O compositor Francisco Saraiva da Silva, na comunica¢do Guinga e Elomar: A
presen¢a do violdo solistico na génese da Cangdo (2012), investiga relagdes existentes
entre pecas concebidas para violdo solo e o processo criativo na composi¢ao de cangdes.
Nitido e obscuro de Aldir Blanc e Guinga, e O Violeiro de Elomar sdo os objetos de sua
analise.

Na comunicacdo Simples e absurdo.: um olhar sobre os aspectos harménicos da
linguagem composicional de Guinga (2012), o violonista Samuel da Silva apresenta um
panorama da linguagem harmdnica do compositor, exemplificando padrdes em diversas

de suas cangdes.
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A incidéncia de paralelismo harmonico e exploragdo de estruturas como
progressdes, voicings e encadeamentos sdo demonstrados pelo violonista e professor da
UFG Fabiano da Silva Chagas, na comunicagdo A linguagem harmonica de Guinga:
Aspectos idiomaticos do choro “Picotado” para violdo solo (2010).

Ao fazer o levantamento bibliografico sobre o compositor, constatou-se que a
maioria dos trabalhos que investigam sua obra trata quase exclusivamente sobre sua
harmonia e idiomatismo ao violdo, ndo abordando profundamente outros aspectos
importantes para a compreensdo de uma musica, como forma, melodia e textura,
elementos que serdo abordados no presente trabalho.

Esta dissertagdo estd organizada em cinco capitulos. No primeiro capitulo,
Discografia, ¢ tragado um panorama sobre a obra do compositor e violonista. Para isso,
¢ utilizado como principal referéncia o livio Guinga: Os mais belos acordes do
suburbio, do jornalista carioca Mario Marques (2002). A Musica de Guinga, livro de
Sérgio Cabral (2003), também apresenta informagdes relevantes para este capitulo.
Posteriormente, sdo apresentados comentérios gerais e informacdes atualizadas sobre
discografia e demais aspectos da vida artistica do compositor.

No segundo capitulo, Revisdo de literatura, sdo apresentadas ideias de diversos autores
que nas ultimas décadas se debrugaram sobre a obra do compositor. Procedimentos
caracteristicos de Guinga sao apontados, contribuindo para a compreensdo e
sistematiza¢cdo da musica popular brasileira. Sdo adotados nomes de notas musicais para
tratar de alturas (d6), cifras para se referir ao acorde (C7), nomes por extenso para tratar
de regides ou tonalidades (D6 Maior), e letras em negrito para tratar de se¢des da peca
(A).

No terceiro capitulo, Metodologias, apresento as metodologias de analise e
composi¢do que emprego neste trabalho. Para a melhor compreensdo do repertorio
selecionado, foram escolhidas cinco técnicas analiticas, que abrangem diversos aspectos
musicais. Inicialmente ¢ feita uma analise formal da cancdo, com intuito de investigar
aspectos como fraseologia, organiza¢do motivica e padrdes de acompanhamento, entre
outros elementos. Depois utilizo a andlise harmodnica funcional que visa um
aprofundamento na linguagem harmdnico-tonal do compositor. Para tal finalidade,
utilizo como principal referéncia o livro Harmonia Funcional do compositor e professor
Carlos de Lemos Almada (2009), e como referéncias secundarias Harmonia &

Improvisacdo I e II, de autoria do violonista e pesquisador carioca Almir Santana

Chediak (1986).
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Em seguida fago uso da Teoria Neo-Riemanniana para analisar trechos em que o
compositor optou por relagdes harmonicas baseadas em efeitos coloristicos e ndo
correspondentes a configuragdes funcionais convencionais. Essa se¢do, que somente €
aplicada em trechos especificos de algumas cangdes, tem como principais referéncias os
autores Richard Cohn (1998) e David Kopp (2002).

Posteriormente, ¢ empregado o Particionamento Linear, ramificacdo da Analise
Particional, que pretende um maior entendimento sobre as melodias através da
investigacdo de suas vozes implicitas. Como principal referéncia para o assunto,
utilizarei a tese Andlise Particional: Uma mediagdo entre composi¢cdo musical e a
teoria das parti¢coes do compositor e professor Pauxy Gentil-Nunes (2009).

Na secdo final do capitulo, apresento os principios da Modelagem Sistémica e de
intertextualidade na musica, técnicas que nortearam meu processo composicional. A
principal referéncia para o assunto € a pesquisa do compositor e professor Liduino José
Pitombeira de Oliveira.

No quarto capitulo, as cangdes Senhorinha, Saci, € Baido de Lacan de Guinga
sdo analisadas por intermédio dos métodos descritos no capitulo anterior, escolhidas a
partir das condi¢des estruturais especificas presentes em cada uma das pecas. Para tais
analises, sdo adotadas as transcrigdes impressas nos songbooks A Musica de Guinga
(Cabral, 2003) e Noturno Copacabana (Guinga, 2006).

No capitulo cinco s@o apresentadas duas composi¢cdes originais baseadas nas
analises realizadas no capitulo anterior. A primeira obra: Quarteto n°l — Aurora, para
quarteto de cordas, possui relagdo intertextual com a cancdo Senhorinha. A segunda,
Intertex-Geral se relaciona intertextualmente com todas as cangdes analisadas. No
anexo da presente pesquisa estdo as partituras das trés pecas analisadas e as duas obras

compostas.
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1 - DISCOGRAFIA

Carlos Althier de Souza Lemos Escobar (1950-), também conhecido como
Guinga, nasceu em Madureira (bairro do suburbio carioca). Teve como principais
influéncias em sua formagdo inicial representantes de diferentes vertentes musicais
como o compositor e violonista Garoto (Anibal Augusto Sardinha), o violonista Hélio
Delmiro e o guitarrista Barney Kessel.

Segundo Cabral (2003, p10), Guinga tocava em bares desde seus 16 anos, quando
também comegou a compor. Aos 17, classificou a musica Sou so solidao no Festival
Internacional da Cangdo. Mais tarde formou-se em Odontologia na Universidade
Federal Fluminense (UFF), casou-se e teve duas filhas. Em sociedade com a esposa,
abriu um consultério odontologico de sucesso no Grajau, vivendo um dilema entre a
Odontologia e a Musica.

Chamou a ateng¢io de Paulo César Pinheiro (na época, parceiro de Baden Powell),
que resolveu colocar letras em suas melodias, tornando-se mais tarde também parceiro
de Chico Buarque de Holanda, entre outros e, mais frequentemente, de Aldir Blanc.
Estudou violdo classico durante alguns anos com Jodacil Damasceno e depois com o
violonista Jodo Pedro Rosa.

Além de receber diversos prémios nacionais € internacionais ao longo de sua
carreira, Guinga teve experiéncias em diferentes vertentes musicais como o choro, a
MPB, bossa-nova, jazz e musica de concerto. Essa vasta vivéncia foi determinante para
sua formag¢@o como intérprete e compositor, influenciando muito em sua obra. Atuando
como compositor, violonista e cantor, gravou diversos albuns com musicas que compds
sozinho e outras que compds em parceria. Em seu site oficial' constam 16 4lbuns,

cronologicamente organizados no quadro 1 (com ano e titulo).

! Disponivel em<http://www.guinga.com> acessado em 16 de janeiro de 2016.
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Quadro 1 - Albuns de Guinga

Album | Ano Titulo do Album
1 1991 Simples e Absurdo
2 1993 Delirio Carioca
3 1996 Cheio de Dedos
4 1999 Suite Leopoldina
5 2001 Cine Baronesa
6 2002 | A Musica Brasileira deste Século por seus Autores e Intérpretes: Guinga
7 2003 Noturno Copacabana
8 2004 Graffiando Vento
9 2007 Casa de Villa
10 2007 Dialetto Carioca
11 2009 Saudade do Cordao
12 2012 Rasgando Seda - Guinga & Quinteto Villa-Lobos
13 2013 Francis e Guinga
14 2014 Roendopinho
15 2015 Porto da Madama
16 2015 Mar Afora

Em contato informal, Luis Carlos Pavan, produtor de Guinga, sugeriu o site da
escritora e historiadora Daniella Thompson (2011) 2. Nele, além dos 16 albuns do
quadro 1, consta o II Encontro da MPB—Brasil Instrumental Tatui - com Lula Galvao,
Paulo Sérgio Santos e Ana Luiza. Gravado em 31 de Janeiro de 2002, pela TV Cultura,
este album ndo chegou a ser langado.

Em Simples e Absurdo (1991), primeiro adlbum de composi¢cdes de Guinga,
estdo presentes somente cangdes compostas em parceria com Aldir Blanc. Esse album
conta com participagio de outros 12 intérpretes. Dentre eles estdo Leila Pinheiro’, Chico
Buarque, Claudio Nucci, Ivan Lins, Z¢ Renato e Leny Andrade. Além disso, o dlbum
também contou com arranjos de Gilson Peranzetta, Paulo Malagutti e Roberto Gnatalli,
entre outros. Piano, acordeon, teclados, violdo, bateria, contrabaixo, saxofone, guitarra,
vozes e um quarteto de cordas podem ser ouvidos nas faixas do album de estreia do
compositor.

A maioria das musicas presentes em Delirio Carioca (1993), seu segundo
album, foi composta em parceria com Aldir Blanc. Duas outras cang¢des foram frutos da
parceria com Paulo Cesar Pinheiro, Saci e Passarinhadeira. Diferentemente do anterior,

nesse album o proprio Guinga canta a maioria das faixas. Outros intérpretes como

2 Além do site oficial do compositor e do site de Thompson, para maiores detalhes referentes a cada
album, foi consultado o site www.discosdobrasil.com.br.

? Entre diversas gravagdes e prémios, a can¢io Chd de panela, gravada no CD Catavento e girassol, por
Leila Pinheiro, recebeu o Prémio Sharp na categoria Melhor Musica Popular Brasileira em 1996.
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Djavan, Fatima Guedes, Lucia Helena e Leila Pinheiro também participam. No album
podem ser ouvidos arranjos de Chiquinho de Moraes, Leandro Braga e Serginho
Trombone, além de um aumento na quantidade de instrumentistas que participam de
cada faixa.

J& Cheio de Dedos (1996), é composto em sua maioria por obras instrumentais
de Guinga. Trés musicas sdo excecdes: Impressionados ¢ Aria de Opereta, interpretadas
respectivamente por Chico Buarque e Ed Motta, e a instrumental Me Gusta a Lagosta,
todas compostas em parceria com Aldir Blanc. Esse album foi contemplado com o
Prémio Sharp, hoje conhecido como Prémio da Musica Brasileira, nas categorias de
Melhor Album Instrumental e Melhor Musica Instrumental (Dd o pé loro). Carlos
Malta, Mauricio Carrilho e Leandro Braga sdo os arranjadores do disco.

Suite Leopoldina (1999) apresenta novamente um album com maioria de faixas
instrumentais, através de parcerias com Nei Lopes, Celso Viafora, Aldir Blanc, Mariana
Blanc e Mauro Aguiar. Interpretando as cangdes, temos a participagdo de Chico
Buarque, Nei Lopes, Alceu Valenga, Ivan Lins, Ed motta e Lenine. Este foi o disco que
mobilizou maior quantidade de musicos e instrumentos até entdo, chegando a apresentar
27 instrumentos na faixa Guia de Cego, sendo que 8 deles foram gravados pelo
percussionista Marcos Suzano.

Em Cine Baronesa (2001), seu quinto album, estdo presentes sete musicas
instrumentais e seis cangdes, frutos de parcerias com Aldir Blanc, Sergio Natureza, Nei
Lopes, e Herminio Bello de Carvalho. O 4lbum conta com a participacdo de Chico
Buarque, Nei Lopes, Fatima Guedes e Sérgio Cabral. Neste 4lbum, assim como no
anterior estd presente um grande efetivo de musicos (a0 se comparar com 0s trés
primeiros albuns) participando de diversas faixas. Arranjos do Quarteto Maogani e de
Nailor Proveta podem ser ouvidos neste album.

A Musica Brasileira deste Século por seus Autores e Intérpretes: Guinga (2002),
sexto album do compositor, apresenta parcerias com Aldir Blanc e Paulo César
Pinheiro. Neste dlbum também estdo presentes obras que ndo sdo de Guinga, como:
Prece a Lua (de Bide e Margal), interpretada por Guinga, Mestre Marcal e Dino “7
Cordas”; e Mané Fogueteiro (de Jodo de Barro), interpretada por Guinga.

O II Encontro da MPB—Brasil Instrumental Tatui (2002), album que nio consta
no site oficial do compositor, mas é apresentado por Daniella Thompson, como foi dito

anteriormente, apresenta parcerias de Guinga, Aldir Blanc, Paulo César Pinheiro e



16

Chico Buarque. As faixas que em sua maioria sdo cangdes apresentam interpretagcdes de
Guinga, Lula Galvao, Paulo Sérgio Santos e Ana Luiza.

Noturno Copacabana (2003) apresenta parcerias com Aldir Blanc, Luis Felipe
Gama, Simone Guimardes, Francisco Bosco, Mauro Aguiar ¢ Paulo Cesar Pinheiro.
Interpretacdes do proprio compositor, Ana Luisa, Proveta, Fatima Guedes, Leila
Pinheiro e Quarteto Maogani, além de arranjos de Lula Galvao e Paulo Aragdo podem
ser ouvidos no album.

Graffiando Vento (2004), dlbum constituido de interpretacdes do clarinetista
Gabriele Mirabassi e Guinga ¢ o primeiro exclusivamente instrumental do compositor,
apresentando parceiras com Aldir Blanc e Simone Guimaraes.

Casa de Villa (2007) apresenta parcerias com Edu Kneip, Paulo Cesar Pinheiro,
Simone Guimardes, Aldir Blanc, Mauro Aguiar e Thiago Amud. O album conta com
vozes de Guinga e Paula Santoro, além de arranjos de Lula Galvao, Jessé¢ Sadoc, Carlos
Malta, Paulo Aragdo, Paulo Sérgio Santos e Marcus Tardelli.

Dialetto Carioca (2007) apresenta parceiras com Celso Viafora, Paulo Cesar
Pinheiro, Aldir Blanc e Simone Guimaraes, além de intepretacdes de Guinga, Paulo
Sergio Santos, Jorginho do Trompete, Lula Galvao e Gabriele Mirabassi.

Saudade do Corddo (2009)* & um album gravado com o clarinetista Paulo Sérgio
Santos. Parcerias com Mauro Aguiar, Celso Vidfora, Aldir Blanc, Simone Guimarées,
Paulo Cesar Pinheiro e Pedro Carneiro estdo presentes. O album, que é o segundo
exclusivamente instrumental do compositor, foi indicado ao Prémio de Musica
Brasileira, na categoria Melhor Disco e conta com a participacdo de Jurim Moreira
tocando bateria em cinco das 14 faixas do album.

Rasgando Seda (2012), album gravado por Guinga e o Quinteto Villa-Lobos, foi
um projeto comemorativo pelos 50 anos do grupo e apresenta arranjos de Paulo Sérgio
Santos, Vitor Santos e Paulo Aragdo. Além de musicas somente de Guinga, também
estdo presentes parcerias com Sergio Natureza, Aldir Blanc, Simone Guimarées e Paulo
Cesar Pinheiro. Guinga toca violdo em varias faixas do album, no entanto sé canta em
duas, Destino Bocaiuva e Tempora.

Francis e Guinga (2013), album gravado pelos dois compositores, apresenta

cangdes de autoria dos dois mescladas, com a excecdo de 4 ver Navios que ¢ uma

* Foi o primeiro 4lbum que além de CD, também foi registrado em DVD.
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parceria de Guinga, Francis e Olivia Hime. Neste album, os dois atuam como
compositores, arranjadores e intérpretes.

Gravado na Alemanha durante uma turné, Rodendopinho (2014), é o primeiro
disco solo do compositor. O album apresenta 12 faixas, em que apenas duas sdo
parcerias. Cambono com Thiago Amud e Lendas Brasileiras, com Aldir Blanc.

Em Porto da Madama (2015), estdo presentes 13 faixas no total, das quais sete
sdo obras de outros compositores. Entre elas esta Ligia, de Antonio Carlos Jobim,;
Cangdo Nova, de Dorival Caymmi; e Serenata do Adeus, de Vinicius de Moraes. O
album conta com interpretacdes de Maria Jodo, Esperanza Spalding, Maria Pia de Vito,
Monica Salmaso e Guinga.

Mar Afora (2015), Gltimo album do compositor at¢ o momento da elaboragdo
desta pesquisa, contém parcerias com Aldir Blanc, Paulo César Pinheiro, Thiago Amud
e Edu Kneip entre as 14 faixas presentes, além das interpretacdes de Guinga e da
cantora portuguesa Maria Jodo.

Enquanto na década de 90 Guinga gravou quatro albuns autorais (Simples e
Absurdo, Delirio Carioca, Cheio de Dedos e Suite Leopoldina), apenas entre 2012 e
2015 Guinga ja gravou 6 albuns (Rasgando Seda, Francis e Guinga, Roendopinho,
Porto da Madama e Mar Afora). Essa propor¢do demonstra o aumento de produgdo
musical de Guinga com o passar do tempo.

Além de suas proprias gravagdes, Guinga teve suas composig¢des regravadas por
diversos nomes da Musica Popular Brasileira: MPB-4, Clara Nunes, Elis Regina, Cauby
Peixoto, Sérgio Mendes, Quarteto Maogani, Turibio Santos, Hamilton de Holanda,
Carlos Malta, Monica Salmaso, Marco Pereira, Z¢ Paulo Becker, Paulo Sérgio Santos,
Ivan Lins e muitos outros (CABRAL, 2003). Mais recentemente (apds 2010), musicos
como Antdnio Adolfo, Mauro Aguiar, Sérgio Mendes, André Mehmari, José Miguel
Wisnik, Mario Adnet, Nelson Faria, Maria Rita, Ana Carolina e Mo6nica Salmaso, entre
muitos outros, também gravaram musicas de Guinga.

No site da historiadora Daniella Thompson também ¢ possivel ter acesso a um
panorama de gravagdes da musica de Guinga. Essas gravacdes, ocorridas em diversos
paises e em albuns que ndo constam na sua discografia oficial, totalizam 274 albuns e
estdo organizadas por décadas, como pode ser observado na tabela 1. Cada album

contém uma ou mais musicas de Guinga.
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Tabela 1- Albuns de outros misicos com obras de Guinga categorizados por décadas

Década Albuns de outros musicos com obras de Guinga
1970 11
1980 15
1990 61
2000 144
2010 43 (até maio de 2016)
Total 274
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2 - REVISAO DE LITERATURA

Para tentar compreender as razdes que instigaram e continuam instigando tantos
musicos a gravarem obras de Guinga, esta pesquisa necessita de uma revisdo de
literatura. Nesta revisdo, estdo presentes conceitos e elementos apontados por diversos
autores que se debrugaram sobre a musica do compositor.

Guinga ¢ herdeiro de uma extensa linhagem de violonistas-compositores da
musica brasileira, integrada por Villa-Lobos, Garoto, Dilermando Reis, Nicanor
Teixeira, Baden Powell, entre outros. Uma das caracteristicas essenciais para o
entendimento de suas composi¢des € o fato de ser violonista, o que influencia
diretamente a maneira como compde e, particularmente, como escolhe a disposi¢ao dos
acordes. Ou seja, o idiomatismo violonistico (que compreende elementos como escolha
dos acordes, escolha da disposi¢ao de cada acorde, recursos timbristicos e construg¢do da
melodia, entre outros) é algo determinante na obra do compositor, seguindo a tradi¢do
de Jodo Pernambuco, Garoto e Leo Brouwer (CARDOSO, 2006, p.12).

Ao longo da presente pesquisa, alguns elementos mostraram-se essenciais para a
compreensdo da musica de Guinga, tais como: idiomatismo, campanella, relacdo entre
melodia e acompanhamento, harmonia (acordes e progressdes harmoénicas) e uso de

modalismo. No Harvard dictionary of music’ esté presente a definigdo:

Idiomatico. Sobre uma peca musical, explorando as potencialidades
particulares de um instrumento ou voz para o qual é intencionado. Essas
potencialidades podem incluir timbres, registros, ¢ meios de articulagdo
assim como combinagdo de alturas que sdo mais facilmente produzidas em
um instrumento do que em outro.(...) O surgimento do virtuoso (...) no século
XIX ¢é associado com uma escrita crescentemente idiomatica, inclusive em
musicas que ndo sdo dificeis tecnicamente.

O idiomatismo, largamente comentado por diversos autores, ¢ também um dos
assuntos mais abordados pelos pesquisadores ao tratarem da musica de Guinga.
Corroborando com essa ideia, Cardoso (2006) se aprofunda um pouco mais. O autor
ilustra a importancia da estrutura do violdo no processo criativo de Guinga em diversos

exemplos ao longo de sua dissertacdo. Em um deles, destaca um trecho da segunda

> APEL, Willi. Harvard Dictionary of Music. Cambridge, Mass: Belknap Press of Harvard University
Press, 1944. 2nd ed., 1969.



20

secdo da peca Di Maior, na qual o compositor utiliza uma forma® de acorde como base
ou eixo estrutural para oito compassos, modificando essa forma apenas no compasso 22

(Figura 1).

Figura 1 — Di Maior, c. 19 - 26 (Fonte: CARDOSO, 2006, p. 80)

O autor (p.78) ainda descreve e classifica os movimentos das formas entre duas
possibilidades: o deslocamento horizontal e o deslocamento vertical. O deslocamento
horizontal acontece quando a forma muda de casa no braco do violdo, subindo ou
descendo um semitom por exemplo, como ¢ demonstrado na figura 1. O deslocamento
da forma ¢ ilustrado ao apresentar o dedo 1: na segunda casa (a), na primeira casa (b),
na sétima casa (c) e na sexta casa (d). O deslocamento vertical ocorre com mudanga de
corda, ou seja, movimentando os dedos (a forma) para cordas mais graves ou agudas.

Este deslocamento pode ser observado entre os dois primeiros compassos na figura 2.

6 Posi¢des “padronizadas” dos dedos da mio esquerda, que ferem as cordas em determinadas casas e
assim montam o acorde.
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Figura 2 - Perfume de Radamés, c. 1 - 8 (Fonte: CARDOSO, 2006, p. 81)

O deslocamento de formas também € abordado por Chagas (2010, p. 173),
classificando-o como paralelismos. Escudeiro (2010) afirma que o deslocamento da
mao esquerda pode ocorrer ndo sé por movimento vertical e horizontal, mas também
por movimento fransversal.

Além do deslocamento de formas, outros violonismos sdo destacados. No
primeiro sistema da figura 2 também esta presente outro efeito comentado pelos autores:
a campanella. Segundo David Ledbetter (2015), ¢ uma técnica na qual notas adjacentes
ou repetidas sdo executadas em diferentes cordas, fazendo com que continuem soando
mesmo quando a seguinte ¢ atacada. Essa técnica pode ser utilizada tanto ao executar
uma escala, para dar sensacdo de legato, como para a execu¢do de um acorde,
privilegiando intervalos de segunda, combinando cordas presas e soltas, recurso

recorrente na obra de Guinga.
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Escudeiro (2010, p. 77) nomeia essa segunda possibilidade como “uso das
cordas soltas para efeitos coloristicos e possibilidades harmodnicas”. Cabe lembrar,
como Cardoso (2006, p. 81) comenta, que a corda solta possui timbre diferente das
cordas presas. Cardoso (2006, p. 131) ainda destaca No na garganta (entre os
compassos 30 e 45), para ilustrar outra utilizagdo do recurso.

O uso da campanella também ¢ destacado por Silva (2012, p. 4). No entanto, o
autor descreve como “digitagdo que privilegie os intervalos de segunda (maiores e
menores) na disposicdo dos acordes.”, ndo especificando o uso de cordas presas e soltas.

O autor exemplifica o recurso na figura 3.

ﬁ" I 1 — . | —
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Figura 3 — Catavento e Girassol, c. 1 - 4 (Fonte: SILVA, 2012, p. 5)

Portanto, foram percebidas duas possiblidades de aplicagdo da campanella. A
primeira, segundo o autor, ¢ utilizada para dar sensacdo de legato ao executar uma
escala. A segunda, para privilegiar o intervalo de segundas (maiores ou menores) em
um acorde em que as duas notas sdo executadas em cordas presas, ou apenas uma delas
¢ executada em corda solta.

O violonista e compositor Paulo Bellinati, em entrevista concedida a Saraiva
(2012, p. 7), descreve o violao de Guinga como violdo-piano. Bellinati associa a
quantidade de elementos simultdneos no violdo de Guinga as possibilidades oferecidas
pelos dez dedos de um pianista. Tal complexidade, aparentemente fez com que, para ser
fielmente registrado em songbook, seu acompanhamento fosse transcrito nota a nota, ja
que somente as cifras ndo dariam conta. Camara (2008, p. 102) fala sobre a progressao
inicial da obra Perfume de Radamés (CABRAL, p. 145) apontando a necessidade de
uma atualiza¢do que inclua novas possibilidades no sistema tonal e suas respectivas
cifras.

Em entrevista a Cardoso (2006, p.83), o violonista Marcus Tardelli comenta a
conexdo entre melodia e acompanhamento nas musicas de Guinga. Segundo ele, seu

acompanhamento se funde com a melodia de maneira que esta muitas vezes esta dentro
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do acompanhamento, mesmo que fragmentada. Essa ideia ¢ reiterada por Siqueira
(2012, p. 174), que a chama de fusdo idiomatica de melodia e harmonia.

Ao observar essa caracteristica, Escudeiro (2010, p. 74), relacionando melodia e
acompanhamento, destaca trés tipos de construcdo melddica presentes na obra do
compositor: a repeti¢do literal, a repeticdo semi-literal € a construgdo aberta.

Na repeticdo literal um trecho da melodia ¢ integral e simultaneamente
executada pelo violdo, dobrando (em unissono ou oitava) o material musical
apresentado pela voz principal, € em algumas vezes acrescentando novas ideias. Para
ilustrar este recurso, Escudeiro (2010, p. 3) destaca dois trechos da can¢do Pra quem

quiser me visitar, de Guinga e Aldir Blanc.

ambito melodico g
A -
6 A wH - o) o ﬁ
s . ‘ i o7
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. e+ et =
Fiz o0 meu ran<ho 14 nas
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pal j G4t el
"’ [ I"al - ! - -
ey 1= —1 = O =

(a)c.6 (b)c. 8
Figura 4 - Pra quem quiser me visitar, c. 6 (a) e c. 8 (b) (Fonte: ESCUDEIRO, 2010, p. 3)

Enquanto na figura 4a o violdo acrescenta apenas uma nota no baixo e executa
integralmente a melodia, na figura 4b, além da melodia, s3o executados acordes e o
baixo repetido. A repeticdo literal também pode ser percebida em grande parte das
musicas Baido de Lacan, Choro-Réquiem, Cine Baronesa e Nitido e obscuro, entre
outras. Além do efeito estético, este recurso auxilia na afinacdo do cantor em trechos
com melodias mais sinuosas.

Outro tipo de relacionamento entre melodia e acompanhamento destacado pelo
autor ¢ a repeticdo semi-literal. O autor ilustra o recurso com dois casos, ilustrados nas

figuras 5a e 5b.
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Figura 5 — Pra quem quiser me visitar, c. 1 (a) e c. 13 — 14 (b) (Fonte: ESCUDEIRO, 2010, p. 3)

Em ambos os exemplos da figura 5 ¢ possivel perceber que o violdo repete
parcialmente a voz principal, ignorando alguns materiais e acrescentando outros. Este
recurso pode ser percebido nas musicas Chd de panela, Fox e trote, ¢ Rasgando seda
(até o compasso 8), entre outras.

A construgdo aberta, terceiro tipo de relacionamento entre melodia e
acompanhamento destacado por Escudeiro (2010, p.4), consiste na utilizacdo de
material diferente, em que a melodia “ndo faz nenhuma correlacdo imitativa com o
acompanhamento”. Esse recurso pode ser percebido nas musicas Pra quem quiser me
visitar (figura 6), Lendas brasileiras, Mingus samba (até compasso 12) e Orassamba

(do compasso 3 ao 5).
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Figura 6 — Pra quem quiser me visitar, compasso 24 - 25 (Fonte: ESCUDEIRO, 2010, p. 4)

Com a pretensdo de descrever um perfil mais abrangente da obra do compositor,
Samuel da Silva (2012, p. 5) apresenta e descreve dois topicos. O primeiro deles,
intitulado Alguns acordes tipicos e representativos do estilo harménico do compositor,
ressalta a preferéncia de Guinga por acordes em disposicdes especificas quanto a forma

e a utilizagdo de cordas presas e soltas. Silva apresenta cinco exemplos de acorde em
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disposi¢des caracteristicas recorrentes na obra de Guinga, como pode ser observado no

quadro 2. O autor ainda destaca que nos exemplos de acordes a, b e e, a nota sol ¢

executada na corda solta, e 0 mesmo ocorre com a corda mi solta nos acordes ¢ e d.

Quadro 2. Cinco exemplos de acordes em disposicdes caracteristicas recorrentes na obra de

Guinga. (Fonte: SILVA, 2012. p. 5)

Cifras dos acordes Notas no pentagrama Exemplos
a) DbTM(#11) h, O Siléncio de lara, Cheio de Dedos e
e/ Dos Anjos.
|
b) Bbmé6 %ﬁﬁ# Pra quem quiser me visitar, Orassamba,
. P Samba de um Breque e Dos anjos.
o)
< — | . E— ;
¢) Bb(7M) foy 2 Cine Baronesa, Orassamba e Dos
%ﬂ bF Anjos.
O 1. 1 E
d) Db7M(#9)7 AN > z Abluesado e Yes, Zé Manés.
) i
9 4
_ﬁk_;_{,—g: Choro pro Zé, Yes, Zé Manés, Samba de
e) AbTM(6) \,8‘,' - um Breque, Lendas Brasileiras ¢ Choro
f Réquiem.

Para descrever acordes tipicos presentes na obra de Guinga, Silva apresenta trés
casos: Uso particular da triade, Triade perfeita usada ao final das obras e Acorde
maior com décima primeira aumentada (acorde lidio) em terminagdes de pegas.

Ao falar sobre o Uso particular da triade, o autor cita Camara (2008, p. 102)
que comenta como a cifragem atual ndo da conta da complexidade presente na harmonia
de Guinga. No entanto, mesmo em um contexto harmonico dissonante como esse, 0
compositor faz uso de triades também com uma disposi¢do especifica. Por exemplo, O
acorde de Eb (corda sol solta) pode ser encontrado em Vocé, vocé (figura 7), Lendas

brasileiras, Depois do sonho e Dos Anjos.

7 Segundo Almada (2009, p. 143), a nona aumentada aparece somente em acordes de estrutura dominante,
contrariando a cifragem adotada por Silva e ratificando a ideia de que nas duas cangdes o mi bequadro
aparece como bordadura.
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Figura 7- Vocé, vocé. C. 19 (Fonte: SILVA, 2012, p. 8)

No tdpico seguinte, Triade perfeita usada ao final das obras, Silva (2012, p. 8)
comenta sobre a ocorréncia de conclusdes sem notas de tensdo e efeito suspensivo. Isso
ocorre, segundo o autor “em maior ocorréncia nas obras que utilizam como matriz
ritmos de dang¢a e andamentos mais rapidos como Vo Alfredo (frevo), Baido de Lacan e
Nitido e Obscuro (baido), Canibaile (choro) etc.”. Essa caracteristica também estd
presente em Lendas Brasileiras, Desavenga e Saci.

Outra alternativa recorrente percebida na obra de Guinga ¢ a utilizacdo do
Acorde maior com décima primeira aumentada (acorde lidio) em terminagoes de pegas.
O autor (2012, p. 9) destaca que este acorde, tipico das harmonias do jazz e bossa nova,
estd presente em Melodia Branca, Igreja da Penha, Cine Baronesa, Cha de Panela,
Vocé, Vocé e Da o Pé, loro, entre outras.

Além de falar sobre “acordes em posi¢cdes pouco usuais”, o autor também
descreve algumas progressdes harmonicas recorrentes em Utilizagcoes de clichés tipicos
do compositor. O primeiro caso que o autor (2012, p. 10) apresenta é uma progressdo”®
envolvendo o SubV. A mesma progressdo Il — Sub V — I, que pode ser observada em
modo menor na introdu¢do de Melodia Branca, também pode ser observada em Modo
Maior em Cine Baronesa. O autor destaca que, nos dois casos, a qualidade funcional
dos acordes ¢ mantida, assim como a condugdo de vozes.

A partir de Baido de Lacan, Silva (2012, p.13) destaca a Substituicdo por tritono
(alternancia entre F# e C7(#11)), Chord Melodyg - (figura 8) — ¢ o IV7 Blues' 0 que

também esta presente em Chd de Panela.

¥ O presente trabalho utiliza o livro Harmonia Funcional de Carlos Almada(2009) como referéncia para a
cifragem analitica.

? Técnica que consiste em harmonizar cada nota de um trecho.

1% Acorde com estrutura dominante (acorde perfeito maior com 7* menor), que apesar de sua estrutura
possui fungdo subdominante.
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Figura 8 — Baidio de Lacan, c. 32 - 34 (Fonte: SILVA, 2012, p.13)

O ultimo tépico abordado por Silva é Coltrane Changes. Baseado em Levine'',

o autor afirma que a técnica consiste na “movimentacdo das fundamentais a partir de

centros tonais separados por intervalos de ter¢a maior”. Diz ainda que, posteriormente,

passou a ser empregada uma variagdo “que utilizava as mudangas dos centros tonais por

intervalo de ter¢a menor”. Silva exemplifica com um trecho de Choro pro Zé (figura 9).

A relacdo de tercas'” estd presente entre os acordes: Ab7M(6) — CTM/G, FTM(6/9) —

AbTM(6/9) e Am7(9) — Fm7(9).

Am7 AbTM(6) CIM/G FIM(6)
3 i
bog it T e
o7 - - i: 1 g t - o Hﬁ
ry - = - — P — e v v -
77 Fo
AbTM(6) Am7(9) Fm7(9)
-
101 ! ; ; : JJ
g = - = - - r e = 3‘ .
r F r #

Figura 9 — Choro pro Z¢, c. 24 - 28 (Fonte: SILVA, 2012, p.14)

Assim, ao contribuir diretamente para o entendimento e sistematizacdo de certos

aspectos presentes na obra do compositor, este capitulo influi diretamente no capitulo

cinco, onde serdo expostas composi¢des originais que buscaram inspiracdo nos

processos composicionais percebidos na obra de Guinga.

" LEVINE, Mark. Jazz theory Book. 1%ed. Pentalama: Sher Music CO., 1995, p.355.

12 : ~ r : . . . .
Esta movimentagdo por tergas é mais claramente demonstrada através da Teoria Neo-Riemanniana, que

sera explicada no capitulo 3.
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3-METODOLOGIAS

Neste capitulo, sdo apresentados os modelos analiticos, e suas respectivas
fundamentagdes teoricas, que sdo utilizados para investigar a obra de Guinga. Para
elucidar aspectos harmonicos, ¢ feita a andlise harmonica sob a Otica de duas
possibilidades: a Teoria da Harmonia Funcional que investiga a relagcdes funcionais dos
acordes e tonalidades, e a Teoria Neo-riemanniana, que complementa a anterior, ao
fundamentar a analise de trechos nos quais o compositor apresenta relagdes que nio sio
convencionais.

Para elucidar aspectos melddicos do repertdrio selecionado sera utilizada a
Analise Particional. Por ultimo, a utilizagdo da Modelagem Sistémica, para organizar o

processo composicional a partir das andlises.

3.1 - Analise Harmonica

Como foi observado, a musica de Guinga, além dos procedimentos
convencionalmente tonais, apresenta relagdes harmonicas baseadas em efeitos
coloristicos e ndo correspondentes a configuracdes funcionais convencionais, € por iSso
se mostrou necessaria a utilizagdo de mais de um modelo analitico para dar conta da
analise proposta. Assim, nesta secdo serdo apresentados brevemente, conceitos
relacionados a duas teorias considerados complementares para a presente pesquisa: a

Teoria da Harmonia Funcional e a Teoria Neo-Riemanniana.

3.1.1 — Teoria da Harmonia Funcional

Para investigar as relacdes harmonicas presentes na obra do compositor, serdo
utilizados inicialmente os principios de Harmonia Funcional, para identificar assim, a
relacdo entre os acordes de acordo com suas fungdes, viabilizando a percepgdo e
entendimento de cada acorde no contexto geral da pega. A principal referéncia para o
assunto serd o livro Harmonia Funcional de Carlos Almada (2009), além do material
utilizado em suas aulas na EM-UFRIJ. Os livros Harmonia e Improvisagcdo (I e II) de

Almir Chediak (1986) também serao utilizados.
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A Teoria da Harmonia Funcional é derivada da convergéncia entre a Teoria de
Harmonia Tradicional (ou Classica) e a Teoria Funcionalista de Hugo Riemann.
Segundo Almada (2009, p. 7), a denomina¢do Harmonia Funcional ¢ inadequada, pois
da a impressdo (equivocada) de que a outra ndo seria funcional. O autor aponta que a
principal distingdo entre as duas consiste no fato de que enquanto na Harmonia
Tradicional, “os acordes emergem da configuragdo das vozes que os compdem”, na
Funcional “os acordes sdo considerados como blocos representados por cifras que
resumem as relacdes entre as vozes que os formam”.

Esta teoria (relativamente recente) teve sua sistematizagdo desenvolvida nos
anos 70/80 especialmente na Berklee College of Music e naturalmente contempla as
particularidades do universo jazzistico. Talvez devido a conexdo de Guinga com este
universo, a Teoria da Harmonia Funcional se mostra adequada para a compreensao de
grande parte das obras do compositor. Cinco aspectos desta Teoria foram considerados
essenciais para o desenvolvimento da presente pesquisa, como: harmonizacido e
rearmonizacdo, escalas de acordes, expansdo da fun¢do dominante, acordes de
empréstimo e a modulacao.

Consciente de que a musica de Guinga apresenta determinados processos nao
convencionais de harmonizagdo (além dos convencionais), foi percebida a necessidade
da compreensdo sobre os conceitos de harmonizagdo e rearmonizagdo. Fundamentando
essa ideia, durante uma conversa informal (ocorrida em 06/10/2015), o compositor
destacou a importancia do seu processo de escolha dos acordes apds a elaboragdo da

melodia. Ao tratar sobre harmonizacdo, Almada (2009) afirma:

E interessante constatar que, apesar de uma determinada melodia poder
“aceitar” um nuUmero bastante grande de harmonizagdes tecnicamente
corretas, somente uma se lhe adequara perfeitamente. Encontrar a alternativa
apropriada para o problema ¢ uma questdo de experiéncia, enfim, de saber ler
nas “entrelinhas” da melodia, que sempre sugere — de uma maneira mais ou
menos explicita — os acordes que “deseja” para sua harmoniza¢do. (Almada,
2009, p. 76)

Para a realizagdo da rearmonizacdo, o autor esclarece que a preservacdo das
fun¢des da harmonia original € essencial, e que a principal finalidade desta ¢ “fornecer
um outro caminho, alternativo ao original, porém sem que se altere — ao menos, na
esséncia — o sentido harmonico (leia-se, sintatico) que, em maior ou menor medida, ¢

sempre expresso pela melodia”. Com objetivos didaticos, Almada (2009, p. 77)
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apresenta um esquema das possibilidades de rearmonizagdo divididos em dois topicos.
O primeiro topico consiste em manter as fun¢des harmonicas utilizando inversdes e
substitui¢do diatdonica. O segundo, consiste em alterar as fungdes harmonicas fazendo a
manuten¢do da tonalidade original e/ou o emprego de tonalidade distintas.

Ao tratar sobre o aspecto seguinte, escalas de acordes, Almada (2009, p. 83)
afirma que “cada acorde possui uma escala que, além das notas do arpejo, contém as
tensdes que lhe sdo proprias”. E importante ressaltar que mesmo em posse dessas
colegdes de notas para cada acorde, o contexto melddico-harmonico do trecho analisado
¢ essencial para a escolha mais adequada.

A expansdo da funcdo dominante, segundo o autor (2009, p. 103), consiste na
busca pelo “enriquecimento de seu territorio harmoénico (...) através da aquisi¢do de
acordes ‘estrangeiros’, ou seja, pertencentes a outras esferas tonais”. Almada os
organiza em dominantes secundérios, acordes SubV, tétrades diminutas e alteracdes em
acordes dominantes.

Os acordes de empréstimo, que constituem (apds a expansdo da fungdo
dominante) a segunda possibilidade de “obtencdo de acordes ndo diatdnicos pelo
sistema tonal”, segundo o autor (2009, p.145), ocorrem quando sdo emprestados acordes
que “possuem estreitos lagos de afinidade com o centro tonal de referéncia”. Almada
afirma que as tonalidades afins sdo as da dominante, subdominante e de seu homonimo,
deixando de lado a necessidade de especificar os respectivos relativos, ja que esses
apresentariam os mesmos conjuntos de acordes.

Durante o desenvolvimento da presente pesquisa, foi percebido que a modulagéo
¢ um recurso recorrentemente utilizado por Guinga. Segundo Almada (2009, p. 181), a
modulagdo ocorre no “momento em que a tdnica, que até entdo imperava num
determinado trecho de uma peg¢a musical, deixa de ser percebida como centro de
influéncias: seu poder €, entdo, imediatamente transferido para outra nota, ...”. O autor
ainda apresenta dois objetivos basicos da modulacdo: obter contraste tonal e promover

uma melhor articulagcdo formal.

3.1.2 - Teoria Neo-Riemanniana

A Teoria Neo-Riemanniana, também conhecida como Teoria Transformacional,

teve sua origem nas ideias de Karl Wilhelm Julius Hugo Riemann (1849-1919) —
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musicologo e pedagogo musical alemdo, que desenvolveu a teoria das fungdes
harmoénicas. Segundo Taddei (2012, p. 2), essa teoria trata das relagcdes entre as
fundamentais dos acordes, associada a questdo do dualismo harmdnico (que se refere a
inversdo da série harmonica, resultando nos modos maior € menor).

Cohn (1998) observa que a Teoria Neo-riemanniana surgiu como uma resposta a
problemas analiticos impostos por obras em que o cromatismo ¢ caracteristico,
sobretudo na obra de compositores pds-wagnerianos, € que mesmo sendo
predominantemente triddicas nido s@o tonalmente unificadas. Essa caracteristica ¢
ratificada por Taddei (2012), ao destacar a expansdo da tonalidade (que entre outros
fatores se deve ao uso intensivo do cromatismo) como uma das caracteristicas que
conduziram o estudo da harmonia a novas vertentes analiticas.

Em um universo cromatico, diferentemente de um diatonico (regido por outras
relagdes), Cohn (1998, p. 169) sugere que, para manter a coesdo tonal, seis conceitos

devem ser observados. Sdo eles:

= Transformagado tridadica;

»  Maximizagdo dos sons comuns,

= Parcimonia na condugdo das vozes,

= [nversdo por espelhamento ou “dual” (principio do Dualismo);
= FEquivaléncia enarmonica;

» Rede das Relacoes Tonais (Tonnetz).

A descricdo das transformagdes de uma triade pode ser observada em uma
Tonnetz (figura 10). Cada uma destas transformagdes ocorre através de uma operagao,
classificavel como Paralela, Relativa, Sensivel ou Dominante. A opera¢do Paralela (P)
descreve a transformacdo que ocorre entre triades homonimas, mantendo em comum a
5% A operagdo Relativo (R) descreve a transformag@o que ocorre entre triades relativas.
A operagdo Sensivel (L), ou por semitom, descreve a transformagdo que ocorre entre
triades antirrelativas. A operagdo Dominante (D), demonstrada na figura 10, ndo sera

considerada neste trabalho.
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Figura 10 — Tonnetz (Fonte: COHN, 1998 p. 172)

Essas operacdes podem ser representadas dentro de um losango, formado por

dois tridngulos (cada qual representa uma triade). O tridngulo com vértice para cima

indica a triade maior, enquanto o tridngulo de vértice para baixo indica a triade menor.

As operagdes Paralelo, Relativo e Sensivel (quadro 3) mantém duas notas em comum

entre os acordes. Apos a execugdo de cada operacdo sd@o mantidas respectivamente a 5*

justa, a 3* Maior e a 3* menor. No quadro também ¢ possivel observar o resultado da

transformag@o nas triades e nas notas de cada acorde. De maneira geral, todos os seis

conceitos sugeridos por Cohn e apresentados anteriormente podem ser observados no

quadro 3.
Quadro 3 — Operacdes Transformacionais.
Operacoes Paralelo (P) Relativo (R) Sensivel (L)
Representacio A
grafica v
Notas a a a a
. fundamental e 5 fundamental e a 3 3%eas
compartilhadas
Exemplos C ¢ Cm Eb ¢ Cm Ab & Cm
(triades)
Descricio do sol —sol sib & do mib — mib
el mi <> mib sol — sol d6 —dé
P d6 — do mib — mib lab < sol
C Cm Eb Cm Ab Cm
Exemplos na ’,? H —
pauta %i:‘;i: %i
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Com o objetivo de esclarecer relagdes harmoénicas que nido obedecem a
esquemas convencionalmente tonais, alguns dos conceitos aqui apresentados serdo

utilizados para anélise de trechos do repertorio selecionado.

3.2 — Analise Particional e Particionamento Linear

Para investigar as melodias de Guinga, ¢ utilizado o particionamento linear,
ramificacdo da Andlise Particional, que ¢ uma pesquisa original, objeto da tese do
professor e compositor Pauxy Gentil-Nunes (2009). Tal pesquisa ¢ fundamentada na
convergéncia entre a teoria de parti¢des de inteiros de Leonard Euler' (publicada em
1748) e da analise textural (ou representacdo das texturas musicais de Wallace Berry'
publicada em 1976).

A Andlise Particional constréi uma topologia completa das configuragdes
texturais através da interagdo entre indices de aglomeragdo e dispersdo. Processos
como redimensionamento, revariancia, transferéncia, concorréncia e reglomeragdo; e
as bolhas e movimentos lineares do indexograma também sdo apresentados pelo autor
(2009, p. 45). A teoria propde trés aplicagdes analiticas: particionamentos ritmico,
melodico e por eventos.

Por lidar com alturas, os resultados alcang¢ados pelo particionamento melodico sdo
mais adequados a essa pesquisa. A utilizacdo desta metodologia revela elementos como
vozes implicitas dentro da melodia ao exibir a configuracdo de uma linha, arpejo ou
melodia composta. O particionamento melodico, fundamentado a partir de conceitos
elaborados por Heinrich Schenker, Joel Lester, Allen Forte, Paul Hindemith, Leonard B.
Meyer e Edmond Costére, pretende “mostrar o sentido que as progressdes particionais
podem engendrar em uma trama melddica simples”. (PAUXY, 2009, p. 5)

O conceito de complexidade textural (apresentado por Berry), que também
dialoga com o particionamento ritmico de Gentil-Nunes, pode ser observado na figura
11. Na visao de Berry, a cada novo material que surge e ocorre simultaneamente com
outro, se configura uma nova voz. Quando o novo material ocorre simultaneamente e
apresenta semelhanca ritmica e melddica, a entrada dessa nova voz ¢ interpretada por

Gentil-Nunes como um aumento no indice de aglomeragdo. No entanto, quando esse

13 1 eonard Paul Euler (1707 — 1783) - Matematico e fisico nascido na Suica
' Wallace Berry (1928 — 1985) — Compositor e professor nascido nos EUA.
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novo material apresentar diferencas ritmicas e melddicas, sera considerada uma voz
independente, configurando assim, um aumento no indice de dispersdo. Esses indices

sdo ilustrados através dos nimeros na parte inferior da figura 11.

(«=92)
mf P
':éf:ﬁ T i s -> | X T T - ﬁf Fi—
C— —— . T ? e I T 3 — f =
i —— - o A B — FA————— - of
i gt i zZ 1  — T 1
D} LA R — J !
A pei-ne si le | coeur vous a con 4 si-de-rées, i-ma-ges et fi gu - res
m
fH f N — L4 | I
b — « T o i ——" p— f— 1 p—— « T —— ——
(% I  —r— f——— T T — T s ;s . 1 1 Hf i
SR - y g ol - = — o - ¢ e & - & 1 & & = I
D = B L LA 24 ¥ s v
A pei-ne si le coeur | vous a con-si-de { res, vous___ a con 4 si-de-rées, i - ma-ges et fi gu - res
m, P
f — P— | [— p—
| > i N ) - 1 4 1 1 i 1 1 r i r i V-1 -+
ﬁ Y o T w—— e —— 7z - - v m— T — f f R
o — o= P it —_—-. f f f Lo T  ————— f
2K 1 1 T 1 I r 3 T T T T - o I I 1 T T
y L~ T T T 1 T
A\ pei-ne si le | coeur vous a con t si-de-rées, vous a con si de rées, 1 - ma-ges et fi gu res
m, »
| . N fe e e
T o T T | T i
ﬂ - L - - I y — - o - -t Hf |  ——— |
T T f T " R i 4”3 1  — 1
| 1 = — I T o o o 11  —— T
— — A
A\ pei-ne si le  coeur vous a con-si-de - rées, i - ma-ges et fi - gu - res

Figura 11 — Milhaud 1934 — A peine si le coeur vous a considerées, images et figures, (Fonte:

GENTIL-NUNES, 2009, p.19)

Para melhor ilustrar essas mudangas entre indices de dispersdo (que indica a
diversidade de elementos simultdneos) e aglomeragdo (que indica a semelhanca de
elementos simultdneos), serdo utilizados dois graficos’” apresentados por Gentil-Nunes:
0 particiograma ¢ o indexograma.

O particiograma (figura 12 e 13), que constrdi um inventario de todas as partigdes
utilizadas em um trecho musical através de taxonomia exaustiva e topologia de campo,
exibe o eixo vertical indicando o indice de dispersdo (polifonia) e o eixo horizontal,
indicando o indice de aglomeragdo (blocos ou textura coral). Este grafico ndo leva o

tempo em consideragao.

1> Os gréficos Particiograma e Indexograma sio gerados através da entrada de um arquivo MIDI no
software PARSEMAT, elaborado por Gentil-Nunes.
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Figura 12 — Particiograma para até 9 vozes Figura 13 — Funcionamento textural do
(Fonte: GENTIL-NUNES, 2009, p.38) particiograma (Fonte: GENTIL-NUNES, 2009,
p.38)

Segundo Gentil-Nunes (2009, p. 52), o indexograma pretende representar a
“evolucdo dos indices de aglomeragdo e dispersdo, plotando-os contra um eixo
temporal”. Ou seja, diferentemente do particiograma, o indexograma leva o tempo em
consideracdo. Neste grafico, acima do eixo central é observado o indice de dispersdo e
abaixo, o indice de aglomeragdo. Na figura 14, observa-se um trecho de Eine Kleine
Nachtmusik de Mozart, que comeg¢a com um baixo grau de aglomeracdo, e depois varia

entre ambos os indices, culminando no apice do indice de aglomeragao.
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Figura 14 — Mozart, Eine Kleine Nachtmusik, K.525 — trecho da partitura e indexograma (Fonte:

GENTIL-NUNES, 2009, p.54)

Com o objetivo de atingir uma melhor compreensdo sobre a aplicabilidade dos
conceitos apresentados anteriormente, foi selecionado um trecho da cang¢do Senhorinha
(que serd analisada mais profundamente no capitulo 3). Ao fazer uso do
particionamento linear aplicado a uma melodia, € possivel observar o fluxo de suas
vozes internas (figura 15).

A figura estd dividida em dois grupos. O primeiro exibe a melodia (como ¢é
apresentada no songbook), a textura da melodia (reunindo todas as vozes internas) e a
textura da melodia sem ritmos juntamente dos respectivos indicadores texturais. No
segundo grupo, as trés vozes internas presentes no trecho estdo separadamente
ilustradas. As linhas pontilhadas representam os momentos de convergéncia entre
vozes, ou seja, quando duas vozes se tornam uma (como também pode ser observado

através dos indicadores texturais).
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Figura 15 — Fluxo das vozes internas da Secdo A de Senhorinha.
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Visto que um dos objetivos da analise particional'® ¢ ser aplicada em praticas
composicionais, no presente trabalho faco uso dessa possibilidade na composi¢dao do

Quarteto n°l — Aurora, como sera apresentado no capitulo cinco.

3.3 — Intertextualidade na Musica e Modelagem Sistémica

Serdo empregados conceitos de intertextualidade na Musica e de Modelagem
Sistémica para nortear o processo composicional na presente pesquisa. Segundo
Kristeva (1986), o termo intertextualidade ¢ “uma transposi¢cdo de um sistema de signos
em outro que remete a um significado distinto”. (apud GRECO e BARRENECHEA,
2008, p. 39). Partindo dessa ideia e da leitura de pesquisas de Harold Bloom, Robert
Hatten e Michael Klein, percebe-se que a relacdo intertextual descreve, por exemplo,
um texto que ndo ¢ fechado em si, mas uma rede de relacdes com outros textos e
materiais variados. Ao falar da area musical, essas relacdes intertextuais funcionam da
mesma maneira.

As possibilidades de relacionamento entre materiais sdo diversas, e uma dessas

possibilidades, a intertextualidade estratégica, ¢ definida por Hatten (1985, p. 70) de

' A pesquisa de Gentil-Nunes (2009) ji teve diversos desdobramentos, promovidos pelo proprio
compositor, ou por outros pesquisadores, como Daniel Moreira, Rafael Fortes e Filipe Matos, em
pesquisas vinculadas ao Grupo de Pesquisa MUSMAT e ao Programa de Pos Graduacdo da Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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maneira abrangente. O autor a relaciona inicialmente as questdes tematicas de uma
peca, mas logo depois explica que a ideia de tema ¢ entendida no sentido mais amplo,
conectada a elementos e processos estruturadores, tais como: melddico, harmdnico,
ritmico, métrico, dindmico e outros. O autor também afirma que outra abordagem para o
uso da intertextualidade estratégica é considera-la um filtro, através do qual o
compositor extrai relagdes especificamente interessantes para sua obra.

A intertextualidade estratégica tem como caracteristica importante (podendo ou
ndo ser explorada pelo compositor), o fato de que a relacdo entre as pegas ndo ¢
necessariamente percebida pelo ouvinte, ja que pode-se utilizar de elementos
estruturadores ao invés de materiais tematicos que seriam mais claramente perceptiveis.
Ao refletir sobre o uso da intertextualidade como recurso estilistico, Greco e

Barrenechea (2008, p. 44) apresentam seis categorias de relagdo intertextual:

» Motivica, onde um elemento musical com propor¢des reduzidas,
mantendo sua identidade sonora, é copiado e transportado para dentro de outro
contexto musical;

= FExtratica, que diz respeito a citagdo ou inser¢do literal de um trecho
musical, sendo a interveng¢do nesta citacdo minima ou inexistente;

= Jdiomdtica, onde se emprega a escrita peculiar que caracteriza a maneira
como um determinado compositor explora a sonoridade de um instrumento
especifico;

» Parafrasica, que descreve a livre reelaboracdo de uma citagdo, numa
dialética de transformacado e semelhanca;

= FEstilistica, que significa a apropria¢do da maneira como um determinado
compositor trata e emprega os recursos e as técnicas compositivas;

= Paroddica, onde ocorre a inversdo do sentido original do texto,

configurando-o em outro sentido numa recriagdo com um carater subversivo.

Em texto de Lima e Pitombeira (2011), os autores tratam dos aspectos tedricos e
estéticos relacionados a utilizag¢@o da intertextualidade como ferramenta de estruturacio
composicional. Pitombeira (2014, p. 1) se aprofunda afirmando que a modelagem “trata
basicamente da desmontagem de uma obra musical, a partir de certas perspectivas
analiticas com a finalidade de identificar uma estrutura primordial hipotética

denominada sistema composicional”.
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Na figura 16, estdo presentes elementos que fundamentam a modelagem
sist€émica. Sobre a generalizacdo paramétrica, o autor afirma (2014, p.2) “A carateristica
fundamental de um sistema composicional ¢ o potencial de reproduzir o texto original
através de um plano pré-composicional, no qual particularidades paramétricas sdo
propostas novamente”. No entanto, ¢ importante lembrar que o objetivo da modelagem
sistémica ndo ¢ recriar a obra original, mas utilizar o material, que pode se apresentar

em diversos niveis estruturais, como matriz geradora de uma nova obra.

Obra musical | Nova obra
original musical
A
Anilise

'

Generalizagao

[

Sistema - Planejamento
Paramétrica Compaosicional Compaosicional

Figura 16 — Fluxo metodolégico da modelagem sistémica com fins composicionais.

Tendo como base as ideias de Pitombeira, a presente pesquisa exibe processo
semelhante aplicando estes conceitos na analise de cangdes. Na figura 17, esté ilustrado
o processo percorrido nesta pesquisa desde a sele¢do das cangdes até a composicio de
novas obras. Apos a selecdo da cangdo original e sua andlise sob a oOtica de diferentes
técnicas analiticas, ocorre a defini¢do de elementos. Este procedimento consiste na
formulacdo de uma lista de caracteristicas (provenientes da analise) descritas na figura,
além de outras possibilidades como as relacdes intertextuais apresentadas anteriormente.

Em seguida ¢ feita a estruturacdo do modelo da nova obra a partir da lista de
elementos da etapa anterior. Essa estruturacdo pode ocorrer de forma livre ou mais
fechada, influenciando significativamente nos niveis de relagdo intertextual entre as

duas obras.
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Intertextualidade / Modelagem Sistémica

Cangdo ‘ {Anélise » Definigao de Elementos » Estruturagéodomodelo\ » Nova obra

> Formal
— Anélise Harmonica

— Anélise Particional

— Forma

—» Caracteristicas harménicas
— Caracteristicas melddicas
~——» Caracteristicas texturais

. Outras

Figura 17 — Fluxo da presente pesquisa
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4 - ANALISES

Segundo o préprio Guinga, sua musica ¢ fruto de um processo altamente
intuitivo, que geralmente se apresenta na seguinte ordem: criacdo da melodia e escolha
dos acordes (baseado no “colorido” e ndo necessariamente no contexto tonal sugerido
pela melodia). Durante uma conversa informal (ocorrida em 06/10/2015), o compositor
falou sobre esse processo, relatando que, enquanto as melodias surgem mais
espontaneamente, os acordes sdo fruto de diversas tentativas de rearmonizagdo, até o
encontro da possibilidade que mais o agrada.

A presente pesquisa pretende analisar somente as cangdes. As letras'’ das
cancgdes, assim como suas obras instrumentais ndo serdo contempladas. Um dos
objetivos das andlises deste capitulo ¢ identificar os parametros considerados
caracteristicos nas cangdes do compositor.

Inicialmente, foi suposto que apenas um Unico modelo analitico seria suficiente
para analisar as cangdes de Guinga. Porém, com o decorrer da pesquisa € o consequente
aprofundamento em sua obra, foi constatada a necessidade da adocdo de outros
modelos, visto que os aspectos construtivos presentes em suas cangdes ultrapassam
certas barreiras analiticas, o que contribui para a falta de consisténcia na possibilidade
da utilizacdo exclusiva de apenas um modelo. Por isso, as técnicas foram selecionadas
de acordo com a adequacdo destas a obra ou ao trecho a ser analisado. Aparentemente,
essa dificuldade ocorre devido ao carater composicional intuitivo predominante em sua
obra, resultando em relagdes que ndo sdo identificadas por somente um ou outro modelo
analitico.

Outro aspecto que constitui um desafio para o presente trabalho ¢ o fato de o
acompanhamento ao violdo, elaborado pelo compositor, ndo permanecer apenas na
funcdo de base ritmico-harmdnica (como blocos de acordes) ou mesmo como
dobramento melodico. Geralmente, as obras de Guinga apresentam um violdo que funde
harmonia, melodia e contracantos, tornando a audi¢do de sua obra mais rica e
interessante, € consequentemente sua analise mais complexa.

E importante ressaltar que Guinga ndo foi o responsavel pelas cifragens e

transcrigdes para voz e violdo presentes em seus songbooks, como foi apontado

'7 Para o presente trabalho, o texto da cangfio serd chamado de letra para ndo ser confundido com texto (material
intertextual).
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anteriormente. Esse trabalho ficou a cargo dos violonistas Paulo Aragido e Carlos
Chaves. Devido a harmonizagdo caracteristica do compositor, a cifragem especificada
no songbook apresenta redugdes/simplificagdes em relagdo as notas presentes na
transcri¢do do violdo, o que contribui para falta de precisdo em alguns casos e também
para diferentes interpretagdes.'®

Durante a presente pesquisa foi observada certa dificuldade para encontrar com
exatiddo informag¢des mais detalhadas sobre suas cangdes, como datas de composicao e
de gravacdo, intérpretes, partituras etc... Algumas dessas dificuldades foram
solucionadas através do contato com o produtor Luis Carlos Pavan'’,

Dentre as andlises deste capitulo, foram destacados diferentes aspectos em cada
peca, j4 que o foco € a discussdo qualitativa do comportamento composicional, € ndo
levantamento quantitativo. Enquanto a relagdo motivica pode apresentar caracteristicas
essenciais para a constru¢do de uma can¢do, em outra o fator estruturador pode ser suas
relagcdes harmonicas, por exemplo. Isso ratifica a necessidade de diferentes modelos
analiticos, visto que nem sempre determinada andlise se mostrara como a mais eficaz
para aquele trecho ou peca.

Para tal, foram escolhidas trés cangdes representativas da diversidade
composicional presente na obra de Guingazo. A primeira delas, Senhorinha, apresenta
caracteristicas de uma can¢do popular lenta, como a presenca de um refrdo e
acompanhamento ao violdo de natureza menos ritmica e mais fluida. Por sua vez, Saci
apresenta melodia e acompanhamento com maior variedade ritmica, além de exibir
elementos modais. A terceira can¢do, Baido de Lacan, que também apresenta
modalismo, possui carater instrumental e exibe uma estética mais agitada que as

anteriores.

'"® E importante lembrar que a cifragem (utilizada na musica popular) consiste em um resumo do
acompanhamento, ndo pretendendo demonstrar vozes ou melodias internas nos acordes.

" Luis Carlos Pavan, além de propiciar o reencontro com o Guinga, enviou algumas partituras que ndo
estdo presentes em nenhum dos songbooks, proporcionando maiores opgdes para selecdo. E também
sugeriu o site http://daniellathompson.com/Texts/Guinga/Guinga.htm para o esclarecimento de datas e
detalhes sobre gravagdes das cangdes de Guinga.

2 Qutras pecas poderiam ser escolhidas, porém, por falta de espaco e tempo ndo foram contempladas
no presente trabalho.
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4.1 - Senhorinha

A cangdo Senhorinha, de autoria de Guinga e Paulo César Pinheiro, teve sua
primeira gravagdo para a telenovela da Rede Globo Sinha Moga em 1986, interpretada
por Ronnie Von (CABRAL, 2003, p.13). Sobre sua criagdo, o compositor conta em
trecho do DVD Brasileirinho, que compds essa cangdo inspirado por uma visita a uma
fazenda no interior do Rio de Janeiro, onde sua filha mais nova, que na época tinha
sérios problemas de satde, teria apresentado um dia atipicamente saudavel. Dessa
inspiracdo surgiu a musica com carater de modinha, como ¢ citado na letra da propria
cancao.

A andlise sera realizada considerando os seguintes pardmetros estruturais: Forma
(fragmentacdo da peca), Harmonia (relagdes/progressdes tipicas), Melodia (motivos e
aplicacdo do particionamento linear) e suas inter-relacdes, levando em conta diferentes
niveis internos de hierarquia. Senhorinha exibe forma tipica de canc¢do popular,
contendo por exemplo, a presenca de um refrdo. De maneira geral, a melodia apresenta
um carater de preenchimento (ou de arco), em que o apds um salto ou movimento
escalar continuo, ocorre uma compensagdo na dire¢do contraria. Esse comportamento
melddico estd presente em toda sua extensao.

A cangdo, que se organiza nas se¢des || AABAABC || que pode ser resumida
para || ABC ||, apresenta uma caracteristica tipica do compositor logo no inicio: a
tonalidade dubia (como foi apresentado no Capitulo 1), exibindo as regides de Sol
Maior e L4 menor. O quadro 4 demonstra essa instabilidade tonal durante a secdo A.
Porém, em B, ao invés de seguir em L4 menor apds a cadéncia & Dominante, o
compositor apresenta a regido de La Maior, e depois, novamente apresenta outra
modulag¢ao, desta vez em D6 Maior. Apos a repeticdo de A e B, retoma definitivamente
a tonalidade principal para terminar a canc¢do na se¢do C em Sol Maior.

Além disso, outro elemento ¢ predominante nesta obra: a condugdo
parcimoniosa dos baixos. E perceptivel como o baixo apresenta movimento reduzido,
configurando-se como baixo pedal na primeira frase das secdes A e B, nos compassos
finais de C, e exibindo apenas 5 saltos entre os compassos 7-1, 7-8, 11-12, 16-17 e 19-

20 ao longo das trés se¢des da cangao.
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Quadro 4 — Analise Formal/Harmonica de Senhorinha

Senhorinha - AABAABC - 4/4 - Sol Maior
Tonalidades Graus Compassos | Frases | Forma
| 1
Sol M 2 1
IVm 3
Lim IVm - VI 4 ) A
1 5
Sol M \% 6 3
Lam IVm -V 7 11
I I R B
LaM 9
10 4
D6 M V-V 11
1 12 B
)\ 13
I - blII° 14 5
I-v ISpc| |
I 6 1 1
Sol M V/VI 17
Vim 18
IVm 19 6 C
I 20
IV -1 21

A primeira sec¢do da cang¢do (figura 18) comeca no primeiro compasso € termina
no compasso 7 com ritornello. Iniciando-se no acorde de G6 e terminando na cadéncia a
dominante em L4 menor. Uma das caracteristicas apresentadas por outros autores no
capitulo 1 desta pesquisa esta presente nos dois primeiros compassos: a fusdo entre
harmonia e melodia no acompanhamento ao violdo. Esse procedimento (que ocorre
repetidamente nesta cangdo) caracterizado por Escudeiro (2010) como repeticdo semi-
literal, € observado no compasso 1, em que o material apresentado pela voz principal ¢
parcialmente dobrado pelo violdo. No compasso 2, esse material ¢ integral e
simultaneamente executado, manifestando assim, a repeti¢do literal da voz principal.
Outro elemento presente no trecho ¢ a semelhanca entre o material executado ao violdo
(nos compassos 1 e 2) e o material apresentado pela voz principal no compasso 2.

Em varios trechos da can¢do a melodia principal ¢ o acompanhamento

apresentam-se integrados, mesmo quando um ndo repete literalmente o outro. Nos



47

compassos 4 e 5 por exemplo, voz e violdo exibem novas combinagdes de ritmo com
contorno melddico. Enquanto o violdo apresenta novo material, a voz reapresenta uma
variagdo (que aparentemente se originou do 3° e 4° tempos do compasso 2).

Um caso de progressdo harmonica, apontado no Capitulo 1, foi percebido na
se¢d0o A da presente cangdo. Este caso se refere a relacdo de 3as entre as fundamentais
de alguns acordes no compasso 4 (Dm6/A — F — Am7/9) e no compasso 7 (E7(b9) —
G6). Em seguida, sdo utilizados alguns acordes que aparentemente se justificam através
do movimento cromatico do baixo (condugdo de vozes), como pode ser observado nos
compassos 6 ¢ 7 (D7(9)/F# - Dm6/F — E7(b9))*". E importante destacar que neste caso,

além da progressdo harmonica, a linha cromética exibida no baixo esta em primeiro

plano.
. G6 Cm7MG
hH¢ - . — — — ]
% T T e o f e

A\IY — — i i — 1
) [ — . | [

N 4 | = ] w | !
7% e e " e e e | s o o
D—4 — i — - — — }
I T 7 7

p Dm6 A F/A A1117(9) :\1117(9) G D7(9) Fz Dm6 F E7(’9)

0 ¢ — \ — a:!:ab n
~ P e, e
A3V - I i f i Y1 i i |
Y] | ! | 1
4

e SanE = 1

F

f

Figura 18 — Parte A de Senhorinha (Fonte: adaptado de CABRAL, 2003, p. 167)

A parte B (figura 19%%) comeca no c. 8 em La Maior, e termina com cadéncia a

dominante no compasso 15 (retorno para Sol Maior). Como o contexto da se¢do anterior

1 0 violonista Luiz Otévio Braga, durante a qualificacdo da presente pesquisa, comentou que ao fim da
secdo A, existe a supressdo de uma cadéncia interrompida em Sol Maior (Am7 D7), que apontaria para o
retorno da cang¢do na tonalidade principal.

2 Como apontado anteriormente, as cifragens exibidas nas transcri¢des de Senhorinha tem origem nos
songbooks do compositor. A notagdo dos primeiros acordes da seg¢do B, segundo Almada (2009), seria A9
(c.8e9)e A+9 (c. 10).
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sugeria a tonalidade de Sol Maior ou de La menor, a apari¢cdo de A(add9) logo no inicio,
acaba soando surpreendente, indicando a nova tonalidade. J4 no compasso 11 ocorre a
modulagdo para D6 Maior, e no 13 o retorno para Sol Maior.

No compasso 12 a cifragem do songbook indica C7M(4) seguido de C7M. No
entanto, poderia também apresentar C7M apenas, pois a nota fa funciona como uma
apojatura de mi. Posteriormente ¢ utilizado um acorde de passagem no compasso 14
(bIIl° - Bb®), fazendo a ponte entre G/B ¢ Am que precedem a confirmagdo da
tonalidade inicial da obra, Sol Maior.

Nos primeiros compassos da secdo podemos observar a reutilizacdo do desenho
do acompanhamento nos compassos 1 e 2. Além disso, na secdo B, também observa-se

que o compositor optou por um acompanhamento menos conectado com a melodia

principal.
S A_\addQ A_\add9(7~‘5) F/A G7
f) & | |
o - | V| [ [ | 1 |
V 4% | & hoy 1 | | & 1 |
H—= — L J H
PY) o o @
8
e T e P e P T P T
A5 — % — e o & @ (e & 1
o) — = — e ] 1=
D.C
5, OM@ oM D/C G/B Bhe Am7 DY)
,LE g % f - fr—— H i i o — p~
fﬂ“ | P | 1 | I I 411} (7] &'[ } Vi ﬁj_‘j;tﬁ
)

:

P

| 108
| 108
N
b |

N

T T r T F 7
Figura 19 — Parte B de Senhorinha (Fonte: adaptado de CABRAL, 2003, p. 167 - 168)

Cada uma das secdes apresentadas anteriormente (A e B) apresentam cadéncia a
dominante (apontando para as tonalidades de L4 menor e Sol Maior, respectivamente),
porém retornam para o mesmo lugar (inicio de A em Sol Maior) na primeira repeticdo

de B. A secdo C (figura 20)7, por outro lado, funciona como uma confirmagdo da

0 contexto sugere que o acorde cifrado B(#5)/D# poderia ser mais adequadamente cifrado como
GTM(#5)/D#.
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tonalidade principal, comegando e terminando em Sol Maior. Para finalizar a cancéo, o
compositor faz uso de outra caracteristica recorrente em algumas de suas obras: a
simplificagdo dos acordes finais (evitando notas de tensdo), ao utilizar uma cadéncia

plagal (com inversdo no IV) no compasso 21 — C7TM/G - G.

1 = Gm™M GO B Cém7>)

f) « ‘

p T T - T i ]
A L e S ; |
<) © I o I ;. —) < 1
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16
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G 2 C = . |
\l{ r ] bt & b | b |
- * ? F nﬂg f
19 Cm G CIM/G G

f) « I I

p A m— N — T I i o = i |
e} ps T = i o s o = = i |
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o - | | | | | I | i |
7 i i i \ ] P — i |
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Figura 20 — Parte C de Senhorinha (Fonte: adaptado de CABRAL, 2003, p. 168)

Foi utilizado o particionamento linear para uma melhor compreensao da melodia
de Senhorinha. Através desta ferramenta, ¢ possivel observar o fluxo das vozes internas
da melodia (como pode ser observado na figura 15 — capitulo 2, p. 36).

Na figura 21, os retangulos demarcam as secdes || AABAABC ||. Neste grafico
observa-se que a melodia da cang¢do exibe um contorno predominantemente dentado na
parte A, variando entre niveis iniciais de polifonia interna (1?) e a linha (1). Com maior
contraste ao fim da parte A, percebe-se uma intensificacdo da atividade na parte inferior
do grafico, onde alias, ocorre o breve apice de aglomeragdo das vozes internas de toda a
peca.

Na parte B, a polifonia interna se expande, exibindo platds que predominam
durante toda a se¢do, e ainda apresenta o 4pice de polifonia interna (1°). Na parte C,
ocorre um movimento de crescendo textural, onde a melodia atinge o indice de

dispersdo 1* antes de decrescer e concluir.
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Figura 21 — Indexograma de Senhorinha.

No particiograma (figura 22) estdo presentes todos os movimentos texturais
apresentados na melodia, com as linhas pontilhadas exibindo trocas de indices. O
grafico permite observar que na melodia de Senhorinha o maior indice de aglomeragio

ocorrido foi 3 (compasso 6), enquanto de dispersio foi 1° (compasso 11).
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=4 Vi 22 14 -
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Figura 22 - Particiograma de Senhorinha
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4.2 — Saci

A can¢do Saci, com musica de Guinga ¢ letra de Paulo César Pinheiro, exibe
uma estética completamente diferente de Senhorinha. Ela se estrutura em || ABABC ||,
podendo ser resumida em || ABC || (quadro 5). Apresenta a tonalidade de Mi Maior em
A e C, enquanto em B, ocorre uma modulagdo para Ré Maior. Essa cancdo apresenta

dois motivos principais na melodia da voz, nos compassos 1 e 9 (figuras 23a e 23b

respectivamente).
H = 4. — . _ o
A v - — — ! ! -
| - i H > @ 3 r (p’ T | | |
) .
(a) c.1 (b)ec.9

Figura 23 — Motivos principais de Saci. (Fonte: CABRAL, 2003, p. 160)

Utilizando os conceitos apresentados por Escudeiro (2010) pode-se afirmar que
o acompanhamento desta cang¢do utiliza principalmente a construgdo aberta. Ou seja, na
maior parte de Saci o acompanhamento ndo apresenta dobramentos da melodia, porém
essa caracteristica muda em dois momentos. O primeiro ¢ no compasso 8, onde a voz
apresenta a nota sol (nota fora da tonalidade de Mi Maior que continha sol#)
acompanhada por um dobramento ao violdo, que logo no compasso seguinte &
abandonada. O segundo momento ocorre nos 6 ultimos compassos da cangédo, exibindo
na relag@o entre voz e acompanhamento, a repeti¢do semi-aberta.

Além de apresentar progressdes por tercas de maneira mais frequente (como sera
comentado posteriormente) do que em Senhorinha, a cancdo também demonstra outro

recurso caracteristico do compositor, o modalismo.
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Quadro 5 — Analise Formal/Harmonica de Saci

Analise de Saci - ABABC - 2/4 - Mi Maior
Tonalidades | Acordes | Compassos | Frases | Forma
1(L)* 1
11 (L) 2 !
I 3
Mi 1-VI 4 A
IVm 5
6 2
/v 7
V/V 8
II-v/VI 9
SII -V 10 3
I 11
Ré M 12 B
VI 13
14
4
bII7M 15
bVII 16 ||
\Y 17
I 18
19 5
v 20
MiM 21 C
I 22
\Y 23 6
1(L)-1 24
25

Logo nos primeiros compassos de A (figura 24), a nota mi ¢ definida como
centro gravitacional, no entanto, o compositor fez uso do modo 1idi025, conferindo
colorido diferenciado para o trecho. Além de utilizar logo nos primeiros compassos 0s
acordes I e I do modo lidio em Mi (dois acordes perfeitos maiores), a quarta aumentada

(que € o grau caracteristico do modo) ja aparece na primeira nota da melodia.

** Proveniente do modo Lidio.

% Neste trabalho sera adotada esta nomenclatura (Modo Lidio) para se referir a uma escala que, ao ser
comparada com a escala de D6 Maior (baseada no modo Jonico) apresenta uma diferenga: o quarto grau
elevado (#IV).
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Pode-se dizer que a quarta aumentada® ¢ utilizada tematicamente nesta cango.
O primeiro uso dela € como a nota 14 # (quarta aumentada na tonalidade de Mi Maior) e
estd presente nos compassos 1 — E(#11), 2 - F# e 24 - E(#11), solidificando o colorido
caracteristico do Modo Lidio. O segundo uso ocorre ao enfatizar o intervalo de quarta
aumentada em outros acordes, como no compasso 16 — C/G (melodia em fa #), 20 -
AM#I1)/E, 21 - A#11)/E. Curiosamente, a quarta aumentada ndo é executada na
melodia (voz) apenas quando ela faz parte da estrutura bésica do acorde, como 3* maior
de F#. No trecho seguinte o compositor utiliza 14 bequadro, dando a sensacdo de

mudanga do ambiente harmdnico.
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Figura 24 — Parte A de Saci (Fonte: adaptado de CABRAL, 2003, p. 160)

-

O uso da progressdo por 3* (maiores ou menores) € algo caracteristico do
compositor, € nesta cancdo observa-se que este tipo de movimento harmdnico ocorre
quase na mesma quantidade que as progressdes por 4*. Entre os compassos 4 € 7, ¢

executada uma sequéncia de quatro acordes com distdncia de 3* entre suas

** Em um contexto harménico, a quarta aumentada (#4) ¢ nomeada como décima primeira aumentada
(#11).
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fundamentais: E C#m7 Am7(9) C#m7°’. E interessante frisar que essa relagdo
harmonica acaba acarretando a manuteng¢do de certas notas.

Como foi apresentado no capitulo 2, a Teoria Neo-Riemanniana, que apresenta
entre outros conceitos, a maximiza¢do dos sons comuns € a parcimonia na condugdo
das vozes, se mostra mais adequada para a analise de alguns trechos desta cancdo. Neste
trecho, entre os compassos 4 e 7, observa-se atraves da representacdo na Tonnetz (figura
25b) e no pentagrama (figura 25a) que a progressdo gira em torno de um eixo central, a
nota mi. As operagdes” representadas pelos numeros na figura 25b sio: 1- R, 2 — LP, 3

—PL.

E Cém Am Cim

(a) Conducio das vozes no

(b) Representacio das operacdes no Tonnetz

pentagrama

Figura 25 — Resumo de relacio de 3as. na secio A de Saci, c. 4 7.

Em seguida, ¢ exibida uma locu¢do dominante (Il - V) que aponta para V grau
de Mi Maior, entre os compassos 7 e 8. Uma repeticdo dos acordes anteriores ocorre no
compasso 9. No entanto, com a alteracdo do contexto melddico-tonal, esta locucdo
aponta para o VI de Ré Maior. Mesmo apo6s a repeti¢do da locucdo, a expectativa ndo é
resolvida e a obra se firma na nova tonalidade de R¢é Maior (se¢do B).

A secdo B (figura 26), localizada entre os compassos 9 e 16, na tonalidade de Ré
maior, estrutura-se quase que inteiramente em progressdes por 3*°, com uma exce¢do: a

relacdo dominante — tonica entre A7 e D nos compassos 10 - 11.

7 Para a demonstra¢do no pentagrama, foram consideradas apenas as estruturas principais do acorde
(triade). Segundo Almada (2009, p. 36) “Apenas os acordes com trés e quatro sons possuem aplicagdo
pratica na Harmonia Funcional.”

*¥ Apresentadas no capitulo 2.
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Figura 26 — Parte B de Saci (Fonte: adaptado de CABRAL, 2003, p. 160 - 161)

A primeira progressdo do trecho ocorre entre os compassos 9 e 10. Novamente
estdo presentes os conceitos de condugdo parcimoniosa das vozes e maximizagdo de
notas comuns, quando o compositor faz os encadeamentos de F#7 A#m7 A7(9). Como ¢
ilustrado na figura 27a e 27b, os acordes se movimentam com um eixo central de dé#,

configurando as operacdes 1-L, 2-RPL ou LPR.

D A= B F#
NS NSNS\ NSNS

(a) Conducio das vozes no
(b) Representacao das operac¢des no Tonnetz
pentagrama

Figura 27 — Resumo de relaciio de 3as. na secido B de Saci, c. 9 — 10.

Ainda na secdo B, entre os compassos 11 e 16 (figura 26), outra progressdao por

r

3** ¢ percebida, configurando as operagdes 1 — R, 2 — PLP, 3 — RP, 4 — LP (esta altima

ocorre no retorno para o compasso 1). Como na segunda vez que o trecho € executado, o
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compasso do acorde de C/G ¢ substituido por B7(9), outra relagdo é percebida,

configurando entdo as operagdes 1 — R, 2 — PLP, 3b® — PL (figura 28).

/
# B 3
D B Dz C E
J4ts : - \G#/ A £
1
=ES /N LN N
e q — - e B Vi 7
o N N S
2 WA YAN
F
N NN
—Gb Db
(a) Conducio das vozes no pentagrama (b) Representacio das operacdes no Tonnetz

Figura 28 — Resumo de relaciio de 3as. na seciio B de Saci, c. 11 — 16.

Na secdo C (figura 29), o contexto harmonico do inicio da peca (secdo A) &
retomado, assim como a tonalidade principal de Mi M. Para confirmar o retorno da
tonalidade o compositor faz os encadeamentos V - I, IV — I e V — I respectivamente.
Além da tonalidade, também ¢ enfatizada novamente a quarta aumentada em A(#11)/E,
e no penultimo acorde da can¢do E(#11). Novamente além de utilizar a nota no acorde,

essa mesma nota 1a# esta presente na melodia principal.

29 ~ . ,
Esta progressdo (com seta vermelha) foi destacada das outras porque esta s6 ocorre quando chega na
casa 2.
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Figura 29 — Parte C de Saci (Fonte: adaptado de CABRAL, 2003, p. 161)

Ao analisar o indexograma da melodia de Saci, fruto do particionamento linear,
¢ possivel perceber algumas caracteristicas de cada se¢do (demarcada na figura 30 com
retangulos). A obra que exibe melodia sinuosa e predomindncia de graus conjuntos,
apresenta na secdo A um movimento textural crescente, tanto no indice de dispersdo
quanto de aglomeracdo, configurando no seu apice 1?2 4 no compasso 7. Ou seja, nesta
secdo a textura das vozes implicitas da melodia fica mais densa.

Na se¢do B ocorre o movimento contrario, em que o apice textural atingido ao
fim de A ¢ aos poucos esvaziado, como pode ser observado no eixo superior e inferior
da figura 30. Na se¢do C, o movimento crescente (semelhante ao da se¢do A) pode ser

observado novamente.
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Figura 30 — Indexograma de Saci.

No particiograma de Saci (figura 31) estdo demonstradas todas as texturas
exibidas na melodia da cancdo, onde o maior indice de aglomeragdo ¢ 3 e de dispersdo ¢
1°. Neste mesmo grafico podemos observar que as texturas que mais interagiram entre
si foram 12, 122 e 132, através da linha pontilhada mais intensa. Também percebe-se que

a textura hibrida (dispersdo + aglomera¢do) mais complexa ¢é 1%4.

18 T T T T

18

4= 12 el
152
12 i =)
123
10 EI .
1%2 .
8- 122 24 —

dizpersdo

1 | I 1 1 | I 1
a 2 4 6 g 10 12 14 16
aglomeracio

Figura 31 - Particiograma de Saci.
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4.3 — Baido de Lacan

A cang@o Baido de Lacan, com musica de Guinga e letra de Aldir Blanc,
apresenta forma geral bindria, configurando-se como: || A B ||. No entanto, a cancdo
demonstra uma despropor¢do formal, com a se¢do A sendo muito maior do que a se¢do
B. Em uma vis@o um pouco mais profunda, essas duas grandes se¢des se segmentam da
seguinte maneira: || A1 codeta A2/3 A2/3 A4 B coda ||, como pode ser observado no
quadro 6°°.

Ao longo da cancdo, a nota fa# ¢é utilizada como centro gravitacional em toda
sua duragdo, no entanto, este centro troca de atmosfera, através da utilizagdo de
elementos provenientes de diferentes ambientes. Mesmo apresentando esses elementos
separadamente em alguns momentos € juntos em outros, os universos do baido, dos

modos mixolidio, lidio e do blues estdo consistentemente presentes nesta obra.

30 R B . . ~ .1e
Para designar a origem dos acordes que necessitavam de uma explicagdo, foram utilizadas as legendas
M - Mixolidio, L — Lidio, M/L — Mixo (#11), B — Blues.



Quadro 6 — Analise Formal/Harmonica de Baido de Lacan

Analise de Baido de Lacan - AB - 2/4 - Fa#

Tonalidades Acordes Compassos Frases Forma
17 (M) 1
2
3 1
4
> Al
6
L 2
IV7 (B) 8
bVII7 (mn) 9
pas 10
I(L) 11
12
3 codeta
13
14
17 (M) l: 15
16
17 4
18
L A2/3
20
V (M/L) 21
1 22 5
vV (M/L) 23
Fa# I 24 |
17(#11) (M/L) 25
26 6
17 (M) 27
17(#11) (M/L) 28
2 Ad
30
17 (M) 31 7
pas 32
pas 33
V/II (M/L) 34
35
VM) 36 g
IV7 (B) 37
I 38
B
IV7 (B) 39
17 (M) 40 9
IV7 (B) 41
17 (M) 42
1 43
IV/A#IV (L) 44
#IV (L) 45 10 coda
v 46

I

n
Q
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Diferentemente das cang¢des analisadas anteriormente, Baido de Lacan apresenta
a repeticdo literal (entre melodia e acompanhamento) como tipo de construgdo
predominante. Também ¢ observada a repeticdo do motivo principal (figura 32), que ¢
um fator determinante para a identificacdo de sua forma, pois este mesmo fragmento ¢
reutilizado e variado inimeras vezes durante a canc¢do. Este motivo, que além de ser o

. . . < : r1:. 31
primeiro material da obra, ja configura o modo mixolidio®'.

Ay =—— .
’? § S— - [ —— R—

Figura 32 — Baido de Lacan, c. 1 (Fonte: CABRAL, p. 33)

A secdo Al (c. 1 até c. 14 — figura 33) apresenta indicios de todos os universos
apresentados anteriormente. Além da alteracdo no mi bequadro (configurando o modo
mixolidio) no compasso 1, no compasso 2, surge uma nova alteracdo: o 14 bequadro.
Apesar de B7 (quarto grau com sétima menor) estar presente nas escalas de fa# menor
melddica e fa# dorico, o contexto desta peca sugere outra interpretagdo. A alteragdo
desta ter¢a, principalmente com o decorrer da peca, indica a presenga do /V7 blues (B7),
que ¢ amplamente utilizado no decorrer da cangdo. A presenca deste ambiente (blues) ¢
reiterado na afirmacdo de Camara (2008, p. 234): “o prdprio acorde de tdonica maior
costuma ser enriquecido por uma das notas conhecidas como “blue notes” [sic], a 3*
menor”. Ao longo da peca, essa nota (14 bequadro) aparece recorrentemente, em alguns
casos junto com as outras notas do acorde de B7.

Apbs variar entre o F#7 ¢ 0 B7 ao longo dos compassos 1 e 8, o compositor faz
uso da mesma progressio harmonica encontrada entre os compassos 6 ¢ 7 de
Senhorinha. Enquanto em Senhorinha, a progressdao ¢ D7(9)/F# Dm6/F E7(b9), em
Baido de Lacan, o trecho semelhante se apresenta transposto um tom acima: E7/G#
Em6 F#. Assim, esses trechos podem ser interpretados como um tipo de formula
cadencial®, indicando a finalizacdo de uma se¢do. Esta mesma progressdo pode ser
observada ao fim das secdes inicias das cangdes Valsa para Leila e Lendas brasileiras.

Entre os compassos 11 e 14, ocorre a codeta, que finaliza A1 e serve de conexao

com A2. Nela estdo presentes dois importantes elementos. O primeiro € um ostinato

1 : . , qe
3! Nesta pesquisa, a nomenclatura Modo Mixolidio, se refere a uma escala que ao ser comparado com a
escala maior, exibe uma Unica diferenca: o sétimo grau abaixado (b7).
32 4 S .
E importante lembrar, que esta formula deve ser analisada dentro do contexto de cada obra.
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com a célula ritmica caracteristica do baido na voz. O segundo ¢ a primeira aparicdo da
nota d6 bequadro, enarmonica de si # (quarto grau elevado), introduzindo o novo
ambiente: o modo lidio. Neste trecho o compositor enfatiza os tritonos presentes entre
as notas fa# e do, e entre as notas si e fa, exibindo a mesma relagdo presente em Al
(F#7 B7), porém desta vez através dos intervalos de quintas diminutas™. Como as tercas
dos acordes estdo omitidas, e ¢ possivel observar apenas os tritonos, deixando a
harmonia um tanto ambigua, imagina-se que todo o trecho estd no ambiente lidio.
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Figura 33 — Parte A1 de Baido de Lacan (Fonte: adaptado de CABRAL, 2003, p. 33 - 34)

33 Como foi apontado anteriormente, a cifragem que tem como objetivo fazer um resumo simplificado
sobre o que o ocorre na musica, novamente ndo retrata por completo o que esta ocorrendo de fato.
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A se¢do A2 (figura 34) se inicia no compasso 15 reapresentando o tema da peca
(figura 32) com variagdes em sua continuagdo até o compasso 20, também o ambiente
mixolidio. No compasso 20 (inicio de A3), este tema ¢ antecipado exibindo um
deslocamento de meio tempo. Esse deslocamento é mantido até o fim dessa se¢do, no
compasso 24. Entre a anacruse do compasso 21 e o compasso 24 ocorre a repeticdo de
uma progressdo que apresenta novamente a nota caracteristica do modo lidio, o IV grau
aumentado (si#): F#7 C#m7M C#m7 F#. Essa progressdo, assim como inumeras outras,
ratifica a importancia do idiomatismo na obra do compositor, pois novamente, ele

encadeia as formas de acordes exibindo caminhos de vozes, como ocorre entre do# do si

1a#, as notas mais agudas de cada acorde do trecho.
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Figura 34 — Parte A2/3 de Baifo de Lacan (Fonte: adaptado de CABRAL, 2003, p. 34)

A secdo A4 (figura 35) ocorre entre os compassos 25 e 34, onde novamente o
tema principal ¢ utilizado, porém desta vez com uma diferenca. Ao fim do primeiro
tempo do compasso 25, o compositor utiliza um acorde de F#7(#11), que contém dois
tritonos (do - fa#, 1a# - mi). Este acorde funciona como um tipo de resumo sobre o
movimento de ambientes oscilantes de Fa# lidio (cujo tritono é d6 — fa#) e Fa#

mixolidio (cujo tritono € 14# - mi) apresentados até entdo nesta cangdo.

E importante destacar que a estrutura deste acorde apresenta duas caracteristicas
interessantes para esta analise. A primeira consiste no fato de um s6 acorde apresentar

esse resumo da peca, ao utilizar no acorde de tonica, a sétima menor (nota caracteristica
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do modo mixolidio) e a quarta aumentada (nota caracteristica do modo lidio). A
segunda ¢ o fato de a estrutura deste acorde (se pensarmos na nota si# como
fundamental) ser a mesma estrutura do acorde de Sexta Francesa®*. Geralmente o acorde
de Sexta Francesa seria estruturado no acorde de dominante da dominante. No entanto,
no caso de Baido de Lacan, este acorde esta estruturado a partir do quarto grau do modo

lidio, fator que reitera a presenga do tritono na composi¢ado desta cangao.

No compasso 27, novamente a blue note aparece, desta vez como nota mais
aguda do compasso. Entre os compassos 28 e 32, ocorrem repeticdes das ideias
apresentadas no comego desta secdo. Entre os compassos 32 e 33 ocorrem diversos
acordes de passagem, que utilizam como eixo, a nota fa# como pedal agudo. Entre os
compassos 33 e 34, novamente a relacdo de tritono aparece junto com a mesma
estrutura do acorde de F#7(#11), porém agora como D#7(#11), encerrando a Se¢do A.
Essa tematizagdo do intervalo de tritono exibe uma caracteristica presente em obras pos-

tonais, a simetria.

F:7 F:7¢9) C7ClIIB A9 F:mE G:7D: GTMD D:7/A:
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Figura 35 — Parte A4 de Baido de Lacan (Fonte: adaptado de CABRAL, 2003, p. 35)

A secdo B (figura 36), que vai do compasso 35 até o 42, apresenta material
tematico diferente, além de acordes que até entdo ndo apareceram, como o quarto grau
(sem sétima) e o acorde de tonica com sétima maior, sequéncia que se repete até o

compasso 43. Apds esse trecho se inicia a coda, que vai do compasso 43 até o fim da

** PISTON, Walter. Harmony. W. W. Norton & Co. 1959, p. 279.
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peca. Neste segmento, podemos observar o esvaziamento das notas de tensdo em cada
acorde. Novamente, ¢ tematizado intervalo de quarta aumentada, pois o compositor
utiliza duas cadéncias plagais, a primeira em D6 maior ¢ a segunda em Fa# maior,

regides que exibem a distancia de tritono entre si para entdo concluir a cang¢ao.

1

1
g

NN

Figura 36 — Parte B de Baido de Lacan (Fonte: adaptado de CABRAL, 2003, p. 36)

Ao analisar o indexograma da melodia de Baido de Lacan, (figura 37) observa-
se a variedade textural (presente na melodia) que segmenta a cangdo. Com
predominancia de maiores indices de dispersdo do que de aglomeracdo em toda sua
extensdo, a melodia de Baido de Lacan apresenta na se¢do Al um breve apice nos dois
indicadores, ¢ logo depois uma diminui¢do no movimento textural. Na secdo A2/3
observa-se maior movimento entre as vozes, com mais contraste no indice de dispersdo.
Na secdo A4 estd presente um grande bloco indicando movimento crescente na textura
interna, também com predominancia do indice de dispersdo. Nesta se¢do, estdo
presentes o maior indice de aglomeracdo (que também ocorre em Al) e de dispersdo de

toda a cancdo. Na se¢do B, mesmo utilizando material motivico diferente do resto da
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canc¢do, o bloco de A4 reaparece, no entanto desta vez com uma diminui¢do no indice

de dispersao.
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Figura 37 — Indexograma de Baido de Lacan.

No particiograma da cancdo (figura 38), estd presente a grande variedade
textural comentada anteriormente. O momento de maior polifonia interna da melodia
ocorre na se¢do A4, configurando 1°. O momento do maior indice de aglomeragdo (4)
ocorre no inicio da cang¢do e também em A4. O momento mais movimentado em ambos

indices também ocorreu em A4, configurando 1% 4.
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Figura 38 — Particiograma de Baido de Lacan.

4.4 — Discussao dos resultados

No quadro 7 ¢ apresentado um painel sobre as caracteristicas presentes nas trés
cangdes, categorizadas em: forma, constru¢do predominante (vide Escudeiro (2010)),
contexto harmonico predominante, regides adicionais (tonicizacdes e/ou modulagdes),
particularidades da harmonia, caracteristicas da melodia, carater e andamento. Enquanto
as cangdes Senhorinha e Saci exibem forma ternaria, Baido de Lacan apresenta forma
binaria, com a presen¢a de uma coda ao fim. Sobre a relagdo melodia/acompanhamento,
as trés obras apresentam variedade, exibindo tipos de construcdo diferentes entre si.

Sobre o contexto harmonico predominante de cada peca, observa-se no quadro 7
que as cang¢des também apresentam grande contraste. Senhorinha ¢ predominantemente
tonal, Saci € tonal-modal, ¢ Baido de Lacan é modal em toda sua extensdo. Também

foram destacadas as regides percorridas por cada peg¢a. Enquanto Baido de Lacan
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permanece modal com centro em fa#, Saci exibe modulagdo para a regido” subtonica de
Ré Maior, e Senhorinha percorre um caminho maior ao passar pelas regides de La
menor (ddrica), La Maior (Subtdnica) e D6 Maior (subdominante).

Ao tratar sobre as particularidades da Harmonia, foram ressaltadas as
progressdes por 3 presentes em Saci, ¢ a tematizagdo do tritono presente em Baido de
Lacan. O movimento em arco e comportamento de preenchimento foram percebidos na
melodia de Senhorinha. Na melodia de Saci, a sinuosidade foi destacada e na terceira
cancdo, a natureza instrumental e a presenga da blue note foram destacadas em sua

melodia. O carater e andamento de cada peca também estdo listados no quadro 7.

Quadro 7- Resumo sobre as pecas

Senhorinha Saci Baido de Lacan
Forma ABC ABC AB
Constr'u gao Repeticdo semi-literal Construcio aberta Repeticio literal
predominante
oo y
. (maior) (maior/lidio) (mixolidio/lidio/blues)
predominante
Resides La menor (dor) / L4
CB10CS maior (S/T) / D6 maior Ré maior (Subt) -
adicionais (S)
Particularidades i Progressoes por Tematizacdo do
da Harmonia tercas tritono / Simetria
Caracteristicas da | Movimento em arco e . . . Natureza
. . Sinuosidade instrumental, blue
melodia preenchimento
note
Carater Contemplativo Mistico Agitado
Andamento Lento Lento Rapido

Os indexogramas e particiogramas das trés cangdes apresentam grande
variedade. Enquanto Baido de Lacan (figura 37) € a cancdo que exibe os maiores
indices de dispersdo e aglomeragao, Saci (figura 30) apresenta maior equilibrio entre os

dois eixos.

** SCHOENBERG, Arnold. Fung¢des Estruturais da Harmonia. Via Lettera. 2004.
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5 - COMPOSICOES

Neste capitulo, pretende-se apresentar o processo composicional das duas pegas
que resultaram da presente pesquisa, Aurora, para quarteto de cordas e Arrebol para
quinteto de sopros. Em ambos os casos, principios de Modelagem Sistémica foram

utilizados para nortear o processo composicional a partir das analises.

5.1 — Quarteto n°l — Aurora

Durante o processo composicional de Aurora, foi utilizado como inspiragdo o
texto de Lima e Oliveira (2011) no qual a intertextualidade serve como génese para a
criagdo de uma nova obra. Inicialmente, foi feita a andlise da cang¢do Senhorinha, ¢
depois, a partir desta analise, foi elaborada uma lista de elementos a partir dos quais
relagdes intertextuais foram estabelecidas. Dentre essas caracteristicas, a primeira foi a
estrutura geral para a criagdo da peca, que repete a mesma forma de Senhorinha, com o
acréscimo de duas se¢des de transicdo, ambas apos as duas apresentacdes da secdo B,

como demonstrado no quadro 8.

Quadro 8 — Forma de Senhorinha e Aurora.

Forma de Senhorinha |AABAABC|

Forma de Aurora IAAB(t)AAB()C ||

Em seguida, a partir da forma, foram determinadas a duragdo e a textura de cada
secdo da peca (Quadro 9) **. As duracdes estdo indicadas em segundos, € a textura, estd
representada através dos indicadores provenientes da Anélise Particional. E importante
destacar que os elementos deste quadro foram seguidos com liberdade, ocorrendo

algumas variagdes durante o processo composicional da pega.

3% Como as se¢des de transicdo ndo fazem parte da cangdo original, a duragdo destas se¢des no
planejamento de Aurora foi livre.
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Quadro 9 — Plano Estrutural de Aurora

Secoes Duracées (em segundos) Texturas predominantes
A 30 122
A 30 122e¢13
B 90 13
(t) X 4
A 30 22
A 30 1Pel?2
B 90 1Pel?2
(t) X 22
C 30 122¢4

Apos o estabelecimento do plano estrutural amplo, foi iniciada a criagdo dos
motivos e elementos musicais mais especificos do quarteto de cordas, utilizando outras
possibilidades de didlogo através de: relacdes tonais, temas e padroes de
acompanhamento. Greco e Barrenechea (2008, p. 44) apresentam a relagdo intertextual
parafrasica: “que descreve a livre re-elaboracdo de uma citagdo, numa dialética de
transformacgdo e semelhanca”. Essa relacdo estd demonstrada nos motivos inspirados
e/ou variados a partir da obra original (quadro 10).

O motivo principal de Senhorinha serviu de inspiracdo para o motivo principal
de Aurora, e a ideia condutora dessa transformacgdo, presente no quadro 10 (a), foi o
salto de 3* maior entre as notas d6 e mi e a compensagio deste, através do movimento
por grau conjunto na dire¢do contraria ao salto. No motivo de Aurora, apds o salto entre
as notas si bemol e f4 essa compensacdo também ocorre. Na secdo C (Ultima secdo de
Aurora), seu motivo principal dialoga com o motivo principal de Senhorinha.

Além do motivo principal, outro material que também serviu de inspira¢do: o
padrdo de acompanhamento (b) elaborado por Guinga (ambos podem ser observados no
quadro 10). Novamente a compensacdo do salto estd presente, € como pode ser
observado em b, este trecho do acompanhamento de Guinga exibe um movimento de
arco que vai do inicio até o fim na voz superior. Na elaboragdo do padrdo de Aurora, a
ideia de algo continuo foi mantida, no entanto, ao invés do movimento de um arco foi
estabelecida uma trajetdria mais sinuosa.

Também foram desenvolvidas ideias a partir de outros materiais que ndo eram
tematicos, como ¢ o caso de c e d, presentes no quadro 10. Enquanto em c, foi
aproveitada a ideia de um salto que “caminha” entre as vozes, em d, a ideia de um

arpejo foi o fator condutor da transformagao.
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Quadro 10 —Transformacdes entre o0 material de Senhorinha e Aurora
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Baseando-se na descricdo de Greco e Barrenechea (2008, p. 44) sobre a relagdo
intertextual extradtica, foi feita a citagdo do tema inicial de Senhorinha (a). Em b e c,
duas caracteristicas dessa can¢do foram reaproveitadas diretamente: a nota pedal,
predominante em grande parte da can¢do, € o movimento reduzido do baixo e

preferencialmente por grau conjunto.

Quadro 11 — Citacées do material de Senhorinha
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Apds o término da composi¢do de Aurora, foi feita a Andlise particional do

quarteto, sob a odtica do particionamento ritmico. O resultado demonstrou razoavel
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semelhanca entre sua textura (indexograma inferior) e textura da melodia de Senhorinha
(indexograma superior), como pode ser observado na figura 39.

Enquanto a secdo A (de ambos os indexogramas) apresenta relevo mais dentado,
com maior predomindncia do indice de dispersdo, a se¢do B (de ambos) exibe a
presenca de blocos. A se¢do C, que também apresenta semelhancas, exibe um bloco

com predominancia no indice de dispersdo e movimento textural crescente em ambos.
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Figura 39 — Comparacio dos indexogramas de Senhorinha e Aurora.

Assim, Aurora foi gerada fazendo uso principalmente da relagdo intertextual

estratégica, definida por Hatten (1985, p. 70), utilizando como mecanismos
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norteadores, principios da modelagem estrutural. A obra tem duracdo aproximada de 6
minutos e apresenta riqueza textural, variedade dindmica, diversos materiais melddicos

e harmonicos além de relacdes intertextuais variadas.

5.2 — Quinteto n°l - Arrebol

Para a criacdo do Quinteto de sopros n°l — Arrebol, inicialmente foram
selecionados os elementos que seriam utilizados na criagdo do modelo da nova obra,
seguindo o mesmo processo ilustrado na figura 17. Esta obra utilizou elementos das trés
cangdes analisadas no capitulo quatro. Como discutido anteriormente, esses elementos
podem se apresentar em niveis mais superficiais, como através de uma citagdo, ou mais
profundos, por exemplo ao apresentar a mesma forma, ou contexto harménico da obra
original.

Como ¢ descrito no quadro 12, a forma bindria com coda, foi inspirada no Baido
de Lacan. J4 a presenga do modalismo, que em Arrebol se manifesta como Sol Eéleo na
secdo A, e Sib Mixo(#11) na se¢do B, se originaram na analise de Saci e Baido de
Lacan. Na se¢do B também ocorre uma citagdo de Baido de Lacan, que contém entre
outros materiais o arpejo do acorde de Bb7 e também a célula ritmica caracteristica do
baido. As progressdes por tercas, percebidas em Saci, a simetria de Baido de Lacan e as
quatro regides de Semnhorinha foram convergidas, resultando em um ciclo de tercas

menores entre as regides das se¢des de Arrebol: Sol, Sib, Réb, Mi7.

Quadro 12 — Elementos selecionados e sua origem.

Elemento Origem
Forma || A B || coda Baido de Lacan
Modalismo Saci e Baido de Lacan
Citagdo Baidao de Lacan
Progressdes por tergas Saci
Simetria Baido de Lacan
Quatro regides Senhorinha
Ritmos do baifo Baido de Lacan

A Secdo A, de carater tonal/modal, apresenta caracteristicas de Sol Edlio e Sol
menor e exibe um tema fluido em trés situagdes diferentes. A primeira, com movimento

polifénico crescente, e com transformacdo gradativa do motivo inicial. A segunda

37 Essa sequéncia de notas resulta em uma arpejo simétrico (acorde diminuto).
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apresenta textura em bloco e na ultima, ¢ observado um esvaziamento brusco que
conduz para a se¢do seguinte (B).

A secdo B se divide em seis partes e apresenta duas regides centrais diferentes:
Sib Mixo(#11) e Réb maior. A primeira delas (b1), exibe o tema principal (da se¢do B)
junto com uma nota pedal. Esses dois materiais servem como uma antecipacdo do que
vira em seguida. A segunda parte (b2), exibe o tema anterior em andamento mais
acelerado acompanhado de um ostinato com uma célula ritmica tipica do baido. A
terceira parte (b3) apresenta uma citagdo da can¢do Baido de Lacan, com pequenas
modifica¢des ao fim. Este tema exibe o arpejo do acorde de Bb7, acorde que funciona
como centro gravitacional no modo mixolidio. O ostinato continua presente nessa parte,

conferindo riqueza ritmica para o trecho.

Na quarta parte (b4) ocorre a repeti¢do de um trecho de b2, sem ostinato. Este
trecho foi utilizado como ponte para conectar as tonalidades da secdo B. Em seguida,
b5, que esta na tonalidade de Réb maior e se originou de uma variacdo de b2, mantém a
textura predominante desta se¢do ao utilizar todos os instrumentos do quinteto. Enfim, a
ultima parte (b6) que funciona como um encerramento para essa se¢do, continua na

tonalidade de Réb maior.

Em seguida, o tema de carater fluido da secdo A, é reapresentado na coda. Esta
secdo além do cardter e andamento, também reapresenta o tema da se¢do A, no entanto
desta vez na tonalidade de Mi maior, completando o ciclo (arpejo do acorde diminuto)
previsto no planejamento. Todas as subdivisdes da Forma de Arrebol podem ser

observadas no quadro 13.
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Quadro 13- Forma de Arrebol

Secoes Duracio (seg.) Subdivisdes Compassos
al 1-10
A 60 s. a2 11-20
a3 21 -28
bl 29 —37
b2 38 —45
b3 46 — 56
B 60's. b4 57-60
b5 61-70
b6 71 —80
Coda 30 s. - 81-94

Ao analisar o indexograma de Arrebol (figura 40), podemos observar o
movimento textural crescente na se¢do A com predomindncia no indice de dispersdo.
Na secdo B, percebe-se uma grande variagdo no indice de polifonia através de picos
com subidas e descidas bruscas. Na secdo C, ocorre um movimento decrescente na

textura do quinteto.
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Figura 40 — Indexograma de Arrebol
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CONCLUSAO

Ao longo da presente pesquisa foi percebida a importancia de diversos fatores na
obra do compositor. O aspecto idiomatico, foco dos trabalhos de Cardoso (2006) e
Chagas (2010), demonstrou grande relevancia para a compreensao de trechos em que as
possibilidades do instrumento se tornam um tipo de eixo composicional, sendo
determinante para as escolhas de Guinga. O idiomatismo violonistico em sua obra ndo
se restringe ao acompanhamento, conferindo carater instrumental também as melodias
(caso de Baido de Lacan).

Outro aspecto idiomatico foi apontado por Silva (2012), ao tratar sobre o uso de
acordes tipicos. O autor faz uma breve lista com acordes em disposi¢des especificas que
sdo utilizados por Guinga em diversas cancdes. Alguns destes acordes fazem uso da
campanella, recurso frequentemente utilizado pelo compositor em suas obras. O alcance
do idiomatismo ¢ identificado por Escudeiro (2010) através dos conceitos de repeticdo
literal, repeticdo semi-literal e construgdo aberta (apresentados no capitulo 2). Estes
conceitos, que entre outros nortearam a escolha das cangdes analisadas nesta pesquisa,
ilustram a conexao entre o acompanhamento ¢ a melodia na obra do compositor. Muitas
vezes, esses dois elementos se fundem, tornando mais rica e complexa a interpretagdo
de suas obras ao violdo.

Essa complexidade dificulta a cifragem do seu acompanhamento. Visto que um
dos objetivos da cifragem ¢ exibir um resumo ou simplificagdo do que esta escrito na
partitura, é pertinente afirmar que a cifragem presente nos songbooks nio d4 conta de
transmitir com exatiddo a informagdo presente no acompanhamento das musicas de
Guinga. Esta afirmacdo pode servir como inspira¢do para um possivel desenvolvimento
desta pesquisa: seria possivel criar uma cifragem que contemple mais adequadamente a
musica de Guinga?

E necessario lembrar que neste trabalho foram analisadas apenas trés pecas que,
mesmo apresentando caracteristicas contrastantes entre si, ndo constituem um panorama
da obra do compositor. Assim, futuramente, pesquisas que contemplem mais pegas
trardo uma melhor compreensdo de sua musica como um todo.

Ao tratar sobre o contexto harmonico e suas progressdes, a presente pesquisa
sugere o uso da andlise Neo-Riemanniana que, entre outras possibilidades, contempla
progressdes de acordes com distdncia de tercas entre suas fundamentais e exibem

parcimdnia na condu¢@o de vozes internas. Tais caracteristicas foram demonstradas na
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analise de Saci, mais frequentemente, e de Senhorinha. Através do uso desta Teoria
também foi possivel observar o caminho das vozes internas em trechos da cangao.

Os movimentos das vozes internas, demonstradas através da Tonnetz, também
foram investigadas sob a Otica da Andlise Particional. Essa possibilidade analitica
contribuiu para a compreensdo dos movimentos texturais internos de cada melodia,
demonstrando que as obras de Guinga utilizam contraste textural das vozes internas
como demarcador de sec¢des.

Ao analisar os particiogramas das trés cangdes, foi possivel perceber que Baido
de Lacan apresenta maior variedade de texturas internas na melodia (18) do que Saci
(13) e Senhorinha (9). No entanto, foi a analise dos indexogramas que demonstrou o
resultado mais interessante do uso da analise particional desta pesquisa. Nestes graficos,
ficou demonstrada a segmentacdo textural das vozes internas em cada uma das se¢des
das trés can¢des. Enquanto Senhorinha e Saci exibem um movimento crescente na
textura das seg¢des A, decrescente nas se¢des B e crescente novamente nas segdes C,
Baido de Lacan apresenta variagdes na textura ao longo das repeticdes de A,
culminando no maior indice textural da obra em A4. De maneira geral, as melodias das
trés cangdes possuem texturas internas mais polifdnicas, ou seja, apresentam mais
movimento no indice de dispersdo do que no de aglomeragio.

A utilizacdo da Analise Formal demonstrou como o compositor fez uso de trés
materiais diferentes em Saci e Senhorinha e de apenas dois em Baido de Lacan. O uso
de cada material € o principal pardmetro de segmentagdo presente nas cangdes
analisadas. Enquanto Saci e Senhorinha apresentam a grande forma ABC, com
repetigdes das se¢des A e B, em Baido de Lacan, a grande forma ¢ AB, com a presenca
de uma coda. Assim a segmentacdo da forma de Senhorinha é || AABAABC ||, de Saci
| ABABC ||, e de Baido de Lacan é || A1 codeta A2/3 A2/3 A4 B coda ||. Ao analisar

¢

esse nivel de segmentagdo formal, percebe-se que nos trés casos, o material final ndo ¢
repetido, contrastando com as repeticdes do material inicial e intermediario.

Em relagdo a fraseologia, a melodia de Saci obedece quase sempre a medida de
quatro compassos por frase, demonstrando ser a mais regular das trés can¢des. Embora
ndo se afaste da quadratura, a melodia de Senhorinha apresenta uma caracteristica
curiosa: a nota final das melodias de A e B é cantada apenas na segunda repeti¢do de
cada se¢do (depois do ritornelo em A e depois do Da capo em B). Ja a melodia de Baido
de Lacan exibe alternancia entre frases de quatro e seis compassos em quase toda sua

extensao.
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Sobre as caracteristicas harmodnicas de cada pega, Senhorinha foi a obra que
apresentou maior numero de regides, transitando entre Sol Maior, L4 menor, La Maior e
D6 Maior. As regides de Mi Maior e Ré Maior, presentes em Saci, sdo enriquecidas
com a sonoridade de Mi Lidio. Tanto em Senhorinha quanto em Saci, os ambientes
harmonicos iniciais sdo reapresentados ao fim da peca. Diferentemente, Baido de Lacan
apresenta centro em Fa# por toda sua duragdo. Apesar desta estabilidade, a harmonia da
cangdo € rica, pois transita entre a sonoridade de Fa# Mixolidio, Lidio, Mixo (#11) e
Blues.

Os conceitos de relacdo intertextual foram propicios para desenvolver o
planejamento das obras Aurora e Arrebol. As relagdes extratica e parafrasica,
apresentadas por Greco e Barrenechea (2008), foram as mais exploradas na presente
pesquisa. A utiliza¢do de tais conceitos foi produtiva para a conversdo das ideias
motivicas, tematicas, harmonicas, texturais, ritmicas ¢ formais encontradas nas cangdes
de Guinga em novas ideias. Caracteristicas como nota pedal, ou o movimento reduzido
dos baixos ndo tiveram tanta importancia na criagdo das novas obras, ja que sdo mais
genéricas e ndo tdo reconheciveis como materiais da obra de Guinga. Por outro lado, o
preenchimento melddico, presente no motivo de Senhorinha, foi utilizado no motivo e
no padrio de acompanhamento de Aurora, deixando mais evidente a relagdo entre as
duas. No caso de Arrebol, essa relagdo foi evidenciada pelo uso das progressdes por
tercas, simetria e quatro regioes.

Além disso, para nortear o processo de composi¢do mais diretamente, foram
utilizados principios da Modelagem Sistémica (apresentado por Pitombeira (2014)).
Tais principios foram essenciais para a estrutura¢do de Aurora e Arrebol, retrabalhando
as ideias resultantes das analises. A partir da lista de caracteristicas selecionadas das
analises foram estruturados dois modelos, que exibiram diferentes materiais em diversos
niveis de relacdo intertextual. Esses modelos foram seguidos com certo grau de
liberdade, demonstrando flexibilidade em suas aplicacdes e se mostrando uma

ferramenta analitica e composicional adequada a diversos propositos musicais.
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