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Deslizando na Cang¢ao?

O caso das harmonias maiores por tons descendentes’
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Resumo: Trata-se aqui de harmonias que, em modo maior, geram sucessoes por tons descendentes, tal
como ocorre quando tocamos: D6 maior, Sij maior e L) maior. Como interpretar a funcionalidade dessa
harmonia? Qual a incidéncia, a vigéncia e os limites dessas sucessGes? Quais conota¢bes e tematicas se
associam a esse deslizar de acordes? Procurando articular questdes assim, comentam-se casos da musica
popular produzida no Brasil (bossa nova, MPB e choro), do internacional repertério estadunidense (17
Pan Alley e Jazz), e da musica europeia do século XIX (Schubert, Chopin, Liszt, Berlioz, Bizet e Fauré).
Tais casos sao prontamente percebidos como oriundos de épocas e lugares desiguais e, mesmo assim,
permitem algum paralelo, posto que empregam tais sucessoes de maneira consideravelmente semelhante.
Observa-se por fim que a aten¢do aos recursos harmonicos pode contribuir nas reflexdes acerca de

transitos e resisténcias socio culturais e assim, estimular o debate acerca da no¢io de familias de cang¢oes.
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Abstract: The current study addresses harmonies (played in major mode) that generate successions
through descending tones as in: C major, B, major and A major. How can one interpret the functionality
of such harmony? What are the incidence, duration and limits of these successions? What are the
connotations and themes associated with these sliding chords? The current study addresses cases such as
the popular music produced in Brazil (Bossa Nova, MPB and Choro), the international American
repertoire (1in Pan Alley and Jazz) and the nineteenth-century European music (Schubert, Chopin, Liszt,
Berlioz, Bizet and Fauré) to answer these questions. The herein addressed cases derive from distinct
times and places; however, they enable a parallel, since they apply such successions in a considerably
similar manner. The attention given to harmonic resources may help better understanding socio-cultural

transits and resistances; consequently, it boosts the debate about concepts such as tune-families.

Keywords: Harmony; tonal plane; downstep modulation, theory and criticism of popular music, tune-

families.

esmo em tom de pergunta, o verso “deslizando na can¢ao” se deixa reconhecer: pertence
a “O Barquinho” de Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli, cangiao que iniciou sua exitosa
trajetoria comercial com dois registros memoraveis, ambos langados em 1961, nas vozes de
Joao Gilberto (LP “Jodo Gilberto”, Odeon - MOFB 3202) e Maysa (LP “Barquinho”, Columbia - 37161).
De 14 para ca, como “marco do espirito bossa novista que consagrou a ideologia sol-sal-sul” (MERHY,
2001: 73), “O Barquinho” recebeu diversas versdes e reharmoniza¢oes, mas em linhas gerais seus

primeiros versos percorrem um trajeto harmonico que pode ser descrito assim:

C
T T e 1
0 E um barquinho Num barquinho
Bb: @ Piade luz, a destizar Tudo é verao,  pelo mar Sem inten¢do, Beija o barco e luz
DM} [,I’ Jestade sol Ny macio azul 0 amor se faz Que desliza nossa cang@o Dias tdo azuis!
do mar sem parar Vai saindo desse mar

Ab: E o sol
s l;bl,b .
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regidode bvil  Bb: [,l’) 1 bVII
Tonalidade principal  C: 1 bVII bVI ii v iii (Viii) ii v
L 1  —

Fig. 1 — Combinagdo de acordes I=,VII=}VI em destaque no plano tonal de “O Barquinho”, Menescal e Boscoli, 1961.
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Se pensarmos na tonalidade de D6 maior (Fig. 1), com o I7M (C7M) surge o “Dia de luz, festa do
sol”, verso que da o tom da cancido. Em seguida, com alguma mais ou menos complexa solu¢ao de
tonicalizagdo,’ e breve instabilidade cromética durante os versos “E um barquinho a deslizar / No macio
azul do mar”, a harmonia se move e, como que figurando esse deslizar, desce um tom. O gesto nos
comove fazendo-nos ouvir que “Tudo é verao, o amor se faz” ja com o HVII7TM (B7M). Em seguida, em

“Num barquinho pelo mar / Que desliza sem parat”, repete-se a tonicalizacio que, num segundo

>
deslocamento de tom descendente, prepara o verso “Sem inten¢ao, nossa cangao’” que agora ressoa com
o bVI7TM (Ab7M). Assim, descritivamente, num trajeto de eficaz “iconicidade sonora” (TATIT, 2002:
237), os acordes de “O Barquinho” deslizam e se afastam do diatonismo principal combinando
qualidades contrastantes. Nos trés primeiros segmentos, de quatro em quatro compassos, um contorno
melédico similar se repete. Enquanto isso a harmonia sofre mudangas: em breves repousos, por
“transposi¢ao proporcional” (SCHOENBERG, 2004: 91), os inflexiveis tons descendentes alcangam
tétrades de um s6 tipo (o tipo perfeito maior com sétima maior) que, COm Os VErsos, expressam uma
espécie de onomatopoese harmonica. Tais acordes (C7M, By7M e Ab7M), embora similares, nao se
encontram na mesma armadura de clave, sendo em regides indiretas e remotas. *

Com essa breve descricio ressalva-se que, nesta oportunidade a pergunta “deslizando na
can¢ao?” nao esta propriamente voltada para uma analise de “O Barquinho”, cangido que,
reconhecidamente, possui qualidades ausentes nesse redutor plano tonal (Fig. 1). Aqui, a pergunta e a
cangao fazem as vezes de mote introdutério: uma espécie de ponto de partida sonoro e afetivo para
uma reflexdo acerca desta particular combina¢ao de acordes: I7M—}VII7TM—,VI7M. Ou um pouco
mais: em ambito tonal, uma reflexdo acerca de harmonias que combinando acordes ou areas tonais
maiores formam cadeias por tons inteiros descendentes.

O ponto de escuta aqui ¢ o Brasil. Mas, ressalva-se também que, nesta reflexao pesa a compreensio
de que a musica popular produzida em nosso pais ndo ¢ uma musica que se fecha em si mesma. Tal
perspectiva vem se ampliando com a contribuicao de diferentes autores. Magaldi (2013: 82), por exemplo,
assinala que “a musica local”, notadamente do Rio de Janeiro na viragem para o século XX, “nao esta
intrinsicamente ligada a uma identidade unica”, seniao que pode ser percebida “como parte de uma cultura
cosmopolita mais ampla, compartilhada por todos que viviam em cidades dos dois lados do Atlantico”,
trata-se de um “processo construido por histérias compartilhadas e por intercambios culturais

transnacionais” em denso “circuito internacional de circulagio musical”. Em diversas oportunidades,

3 Tais tonicaliza¢bes ndo serdo comentadas aqui. Sobre transformagdes e elaboragSes da progressao “ii7-V7” ver, entre outros,
McClimon (2016) e Terefenko (1990). Sobre as configuragées do “V77, cf. Freitas (2010: 768-783). Sobre a nocio de
“tonicalizacdo”, cf. Freitas (2010: 403-405).

4 Schoenberg (2004: 38 e 91) classifica a regido do HVII como a “Dominante da Mediante maior abaixada (DM}))”, uma regido
“Indireta e Remota”. E a regido do hVI como a “Submediante maior abaixada (SM))”, uma regido “Indireta, mas proxima”.
Sobre o entendimento schoenberguiano a respeito da solugdo “sequéncia simples combinada com rapidas trocas de areas
tonais”, assim como sobre impactos dessa solugdao na valora¢io da musica popular, cf. Freitas (2013a).
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também Menezes Bastos (2005: 213) observa que a musica popular é uma “linguagem estratégica do
sistema de relagdes dos Estados-nagdes modernos, com nexos locais, regionais, nacionais e globais”. Tal
sistema, que desde o século XVIII passa por diversas etapas, indica que “o contato intermusical (como
o intercultural em geral)” ¢é algo congénito a musica popular. Assim,
a musica popular brasileira — como qualquer musica popular nacional, no contexto das relagGes
dos Estados-nagdes modernos — somente pode ser bem entendida dentro de um quadro cujos

nexos tenham simultaneamente pertinéncia local, regional, nacional e global, e que tome as musicas
erudita, folclérica e popular como universos em comunicagio (MENEZES BASTOS, 2005: 185).

Desde os primérdios, a musica popular brasileira tem tido uma grande capacidade de articulagdo
de suas caracteristicas proprias [...] com aquelas das principais tendéncias da musica popular no
mundo, latino-americanas, caribenhas, europeias, africanas e americanas. [...] isto se consolidou
e se tornou uma estratégia consciente por parte dos musicos MENEZES BASTOS, 2009: 10).

Entio, circunstancialmente, a trama se amplia, pois, tanto a observac¢ao dessa “esfera internacional
das relagdes musicais envolvidas no engendramento da musica brasileira” (MENEZES BASTOS, 2005:
80), quanto a apreensio de que “a musica popular produzida localmente” agrega “um novo contexto
local 2 um conjunto ja familiar e incontestavel de contextos culturais cosmopolitas” (MAGALDI, 2013:
82), ndo sao tarefas simples. Em diferentes instancias, tais tarefas pedem a soma de esforgos. Nesta soma,
visando a apreciacdao de contatos intermusicais mais ou menos perceptiveis e que parecem mesmo nao
se render aos limites geopoliticos, pode ser util voltar aten¢ao para determinados pormenores da técnica
musical. B nesta direcio que, em ambito preliminar, tematiza-se aqui o caso deste reincidente deslizar de
harmonias que, ao se fazer ouvir em épocas e lugares desiguais, se mostra propicio para tomar parte das

reflexdes acerca da enformagao de redes, transitos e resisténcias que se notam no campo musical.

Acordes maiores por tons descendentes: valores, conotagdes e potencialidades

A combinag¢ao de acordes ou areas tonais representada pela férmula I=,VII=,VI pode ser vista
como um pré-trajeto harmonico que, com a expansao das relages tonais, alcangou notoéria versatilidade
na contemporaneidade. Em principio, podemos considerar que tal prestigio estd associado a uma soma
de fatores. Um deles ¢ o de que a simetria por tons descendentes é uma grandeza que, em certa medida,
assegura logicidade e coesao formal em planos tonais que, por combinar regides longinquas em curtos
espacos de tempo, puderam ser apreciados como inovadores, complexos e intensos. Com isso, outro
aspecto incidente ¢ o de que, constituindo uma espécie de férmula estratégica, as propriedades sensiveis
dessa combinagio favorecem sua reproducao e sobrevivéncia. Aqui, levando em conta que:

As estratégias que sobrevivem — aquelas que sdo reproduzidas — devem possuir propriedades
como simetria, coeréncia, estabilidade e certo grau de redundéancia. Dado que sdo especialmente
memorizaveis e sua estrutura fundamental pode ser facilmente reproduzida, estes modelos

podem ser estendidos e elaborados significativamente sem perder sua identidade e capacidade
de dar forma a experiéncia musical (MEYER, 2000: 48).
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Com tais facetas interimplicadas — digamos: o valor de coesao em vigorosa diversidade e o potencial
de apreensibilidade, comunicabilidade e memorabilidade das coisas simétricas — operam ainda outras.
Propondo o termo “Downstep Modulation”, Coker, Knapp e Vincent (1997: 35-37) sugerem que o pré-
trajeto I, VII=,VI expressa uma dramatica justaposi¢ao de conotacles que, social e culturalmente,
estdao consideravelmente arraigadas: por um lado, os acordes perfeitos maiores, ou as tonalidades e regides
maiores, associam-se a estados de entusiasmo, satisfacao e contentamento. Enquanto que, em disposigao
oposta, o movimento descendente pode sugestionar esmorecimento, dor, aflicao, lamento e melancolia.

Nessa justaposicao de afeigbes, como se sabe, ecoam residuos de no¢oes basilares da teoria e arte
musical ocidental. Quanto ao perfeito maior, para nao alongar o assunto, ao menos desde Gioseffo
Zarlino (1517-1590) aprendemos que “as consonancias imperfeitas maiores” sao naturalmente “viue &
allegre, accompagnate da molta sonoritd”, i.e., vivas, alegres e sonoras (ZARLINO apud DAHLHAUS 1990:
1106), e que entre tais consonancias encontra-se o “Ditono, o Terza maggiore” (a terga maior) que entona o
acorde maior. E a0 menos desde os tempos de Johann Lippius (1585-1612) seguimos naturalizando a
identificagio do acorde maior com a perfeigao: “A triade harmonica simples e direta [a triade maior]
forma a verdadeira raiz [radix|, a unitrisson que é mais perfeita e plena de todas as harmonias” (LIPPIUS
apud DAHLHAUS 1990: 114-115).

As conotagoes dos movimentos descendentes também possuem historia. Em sintese, com Bartel
(1997: 214-215) e Lopez Cano (2000: 119), vale reter que o gesto descendente eruditamente conhecido
como “catabasis’ ou “descensus” corresponde a uma das figuras descritivas da convengao retérico musical
barroca empregadas para expressar afetos pesarosos. Conforme tais autores, no “Musurgia universalis’
(1650) de Athanasius Kircher encontra-se a preceptiva que, com algumas variagoes, se renova em tratados
diversos: a catabasis adéqua-se ao “sentimento de inferioridade e humilha¢do”, ao tema do
“envelhecimento” ou das “situagdes deprimentes”’, representa “sofrimento”, “tristeza” ou ainda a
“condigao terrenal do homem”. Explicando a fun¢ao dos recursos musicais por meio de imagens textuais,
Kircher amostra o tipo de verso capaz de ambientar e ser ambientado pela catabasis: “Ego autem humiliatus
sum nimis” (estou, no entanto, humilhado) ou “descenderunt in infernum viventes” (descam vivos ao inferno).

Guardadas as distancias, algo dessa justaposi¢ao pode ressoar em cangoes recentes. Proximas a “O
Barquinho”, algumas sao sugestivas. Em “Outra Vez”, cangao de Tom Jobim lancada em 1954, entre
sofridos queixumes (“ando triste”, “sem vocé”, “sem amor”, “vou sofrer”, “vou chorar”, “vou vagar”,
etc.), logo apo6s o verbo “cai”, a polissémica iconizagao I=5VII=,VI sublinha o verso “Tudo agora é s6
tristeza” (Fig. 2). Tal encaixe entre texto e baixos descendentes parece atualizar a preceptiva de Kircher,
conquanto a vivacidade do acorde maior possa sugerir que, talvez, restem lembrancas ou alguma

. .~ . . ~ 5
esperanga ao poeta que, fingindo compaixio de si mesmo, entoa a persuasiva cangao.

> Com orquestra¢ao de Alexandre Gnattali, “Outra Vez” foi langada em disco por Dick Farney (Continental-16969, 78 rpm).
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Fig. 2 — A combinagao I7TM—VII7TM—,VI7M matizando um verso de “Outra Vez”, Jobim, 1954.

Na canc¢ao “Maxima culpa” (Fig. 3) de Sérgio Ricardo, langada em 1960, apelando a antiga férmula
latino-crista (“wea culpa, mea culpa, mea maxima culpa”), num sofrido pedido de perdao, acompanhado pela
dubia férmula harmoénica I7M—,VII7TM =}, VI7M, ouvimos o poeta confessar: “Fiz maldade com meu

bem / Magoei seu coragio / Fiz os seus olhos bonitos chorat”.
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Fig. 3 — A férmula I=,VII= VI matizando autopenitencia nos versos iniciais de “Maxima Culpa”, Sérgio Ricardo, 1960.

95 6

Outra versio desta férmula, deslizando a partir do IV grau, se ouve na can¢iao “Zelao”.” Para
Napolitano, “Zelao” pertence aquela categoria que, incorporando “parte das conquistas estéticas da

Bossa Nova”, langou “as bases” para a cangao “nacionalista e engajada”. A cangdo narra

¢ Com produgio de Aloysio de Oliveira e arranjos de Lindolpho Gaya, as cangbes “Maxima Culpa” e “Zelao” encontram-se
no LP “Nio gosto mais de mim — A bossa romantica de Sérgio Ricardo” (Odeon, MOFB 3168, 1960).
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[...] a historia de um favelado que perde sua casa numa chuva, passando a contar, apenas, com a
solidatiedade dos outros habitantes do motrro: “Todo morro entendeu quando Zeldo chorou /
Ninguém tiu nem btincou / E era carnaval”. [...] mesmo trazendo de volta o tema do “morto”,
a cangdo Zeldo trabalha com uma base musical que pode ser considerada “bossanovista” e
dificilmente poderia ser considerada um Samba “quadrado”, seja do ponto de vista harmoénico,
seja pela interpretagao que lhe deu Sergio Ricardo NAPOLITANO, 1999: 177).

Napolitano (1999: 177) acrescenta que “Zeldo” versa temas que se tornaram emblematicos em
cancOes empenhadas em causas politicas e sociais: “a romantiza¢ao da solidariedade popular; a crenga no
poder da canc¢do e do ato de cantar para mudar o mundo; a denuncia e o lamento de um presente
opressivo; a crenga na esperanga do futuro libertador”. E nessa bossa engajada, realcando duplicidades
de um chorar sorrindo, de um infortinio pessoal em dia de folia coletiva, apdés o condolente “Nem foi
possivel salvar violao”, ouvimos a lamentosa cadeia IV7M —pIII7M —}II7M deslizando com os versos
“Que acompanhou morro abaixo a cangio / Das coisas todas que a chuva levou / Pedagos tristes do seu
coragao” (Fig. 4). Apesar dos pesares, a adversativa sonoridade dos acordes maiores parece resguardar
algo daquilo que o poeta, em versos, antetiores cantou: “Mas assim mesmo Zeldo / Dizia sempre a sortir

/ Que um pobre ajuda outro pobre / Até melhorar”.
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Fig. 4 — A variante IV7M—III7M—II7M matizando o lamento em “Zeldo”, Sérgio Ricardo, 1960.

7



FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Deslizando na Cangao? O caso das harmonias maiores por tons descendentes. Revista Vortex, Cutitiba, v.5, n.3, 2017, p.1-33

Se, por ora, essas referéncias e cangoes ja forem suficientes para sinalizar que, mesmo que tais
cadeias suportem bem as descrigdes geométricas (Figuras 5 e 6), aquilo que as sustenta niao ¢é
propriamente uma armagao abstrata, neutra e anistorica, podemos seguir com as perguntas: Qual é a
magnitude ou o limite dessas cadeias? Quais acordes ou regides tonais compoem esses complexos?
Procurando respostas para questdes assim, na tonalidade de D6 maior, a Fig. 5 traz um hipotético tracado
que busca abranger expansdes moderadas e imoderadas, factiveis se levarmos em conta duas cadeias de

acordes maiores por tons descendentes.

— regido de lll, Mediante E: ##:#) 1 B e——————  bVI
| regido de bVl Ab: };bbl’) 1 D e———— bVI 111
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Fig. 5 — Aspectos funcionais de duas cadeias formadas por acordes ou dreas tonais maiores dispostas em tons descendentes.

A primeira cadeia (com hastes para cima na Fig. 5), é composta por acordes ou areas tonais
maiores pelas quais podemos deslizar no curso de tons descendentes que partem do I grau. Aqui, é
possivel conjecturar trajetos minimos que decaem apenas um tom, conforme o passo I=}hVII. Passo
que ja expressa excepcionalidade, pois a combinagao destas duas harmonias implica a jun¢io de
diatonismos indiretos e remotos.” Ou passos que descem dois tons, como no caso da cadeia

1= VII= VI, talvez a combinagao mais frequente, ja ilustrada com os casos de “O Barquinho”, “Outra

7 O assunto sera retomando adiante, mas vale precaver que o pVII ¢ um daqueles “acordes que sio faceis de ouvir e dificeis
de explicar” (KOPP, 2002: 33), sobre sua interpretagdao funcional, cf. Freitas (2010: 87-101).
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vez” e “Maxima Culpa”. Ou ainda, trajetos que avangam ainda mais e que chegam a alcancar uma
relagio antfpoda com o tom principal, como em 1=, VII=,VI—=<,V”.°

A segunda cadeia (com hastes para baixo na Fig. 5) agrupa harmonias que sugerindo
funcionalidades contiguas, “diretas e proximas” (V e IV), “indiretas, mas proximas” (VI e bHIII) e
“distantes” (b1I), conforme classifica Schoenberg (2004: 91), se encontram entre um VI (acorde ou
regido de Submediante) e o 11 (acorde ou regido Napolitana).” Nesta cadeia, com algum destaque para
a escolha IV—=}III=bII que ouvimos em “Zeldo”, também se observam diferentes possibilidades de
trajetos descendentes.

A partir de Gauldin (2009: 632), com resultados semelhantes, a Fig. 6 traz uma espacializagao
opcional. Nessa representacao circular destaca-se que, através de “movimentos simétricos das notas
fundamentais”, empregando apenas o intervalo de segunda maior, “a oitava pode ser dividida em partes
iguais”. Gauldin destaca que, seguindo nesta trilha, o “ciclo de 2°s maiores [I=HVII=,VI—=V—=1I1—1I]

coincide parcialmente com o ciclo de 3% maiores[I—=,VI—=1II]”(como ocorre no caso da Fig. 21).

N
“\: i
/

Submediante

bVI III X
“sMp’ (Ab:) < . K
H’LLO o g @

~ bV » Mediante

= =

Ll’l,l’bDb:NP B: ## ##

\’Lbl’ﬁ’ Gb: ###ﬁ##
Fig. 6 — Ciclos de segundas maiores entre areas tonais maiores funcionalmente relacionadas (D6 maior).

O estudo destas cadeias permite notar que, se excessivo, tal “estiramento” pode ameagar a regéncia
da funcionalidade harmoénica.'” A experimentagio desse limite, do incerto ponto a partir do qual a
crescente tensao do estiramento extrapola anulando a conexdo tonal entre os acordes, estimulou
processos criativos varios e, de maneiras diversas, os cultores da tonalidade expandida souberam deslizar
— ou, como diz Schoenberg (2001: 528), “flutuar” e “movimentar-se com soltura” — por tal possibilidade
sistémica. Mas, para refletir sobre a questao, temos que contrabalangar esses raciocinios geométricos com

a apreciagao de ocorréncias artisticas.

8 Sobre a controversa area tonal de “yV” (ou “4IV”), cf. Freitas (2010: 253-264).

9 Sobre o cosmopolitismo interepocal do acorde ou regido “Napolitana”, cf. Freitas (2014).

10 Referéncia ao argumento que Meyer (2002: 386-403) desenvolve acerca do “estiramento”, ou “extensdo dos meios”,
enquanto valor central do romantismo.
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Ocorréncias artisticas: acordes maiores por tons descendentes sio gestos romanticos?

Destacando-as como “sucessoes inovadoras”, Bass (1996: 270-272) comenta a cadeia de acordes
maiores por tons descendentes nos compassos iniciais da segunda parte do 17 no III movimento
(Menuetto, Allegro vivace) da Sonata em Mi maior, D. 157, de Franz Schubert. Obra escrita em 1815 que,
supostamente inacabada, foi publicada em 1888. Nesta passagem (Fig. 7), conforme a tonalidade do T7o,
estamos em Sol maior (a regido do HVI de Si maior, a tonalidade principal do Menuetto). Assim,
diatonicamente, partindo do iii (Bm), uma regular progressio por quintas percorreria a marcha
Bm—Em—Am—D—G. No entanto, contando com artificiosos acidentes ocorrentes, a sucessao que se
destaca é: B A—G. Algo que demanda algum esforgo interpretativo. O excerto (Fig. 7) pode ser dividido
dois segmentos. O primeiro serve de modelo que, em sequéncia, é repetido um tom abaixo. O segmento
modelo comega (comp. 89 da Fig. 7) com a triade de B. Transformada pela ocorréncia da nota Rés, esta
triade poderia, em principio, na tonalidade de Sol maior, assumir funcao de dominante secundaria de Em
(vi). Contudo, fatores como o posicionamento tético e a auséncia da sétima (nota L.a natural que s6 ressoa

a partir do comp. 93) sdo escolhas que potencializam a ambiguidade funcional desta triade maior."

—— primeiro segmento —— segundo segmento I

(Trio) g9 - . 91 - 93 95 97

H o= sl > o - - e & O O & @= 1@ 50 B - )

PrAtiatide  4idiaiida i diEiEEEE

t + 1 1 T iU T 1 Il 1 4 ‘l 4 t 4 +
) y — g = Tt & 1 | —— T | — T 1 T T
= ; = E i

o 7 = w7 oo oL~

D) [ " b
B G7 G#° A F7 F#° G

B:  I7 (SubV7/V)? (7®%V7)?|bVII? bIII ?
[C#7]?
TN 2 o o g oA
A: (V7/bIll)? K709 1 (SubV7/V) 7 (WIYYV /27
ou E7 N
(SubV7/VIm) [E7] [B7]?
[C#7]? [C#7]?
G: (V/VIm)? (V/IV)  (V7%%Im) | (V/V)? (SubV7/VIm) 709 I
I 7 \__—E7 dominante B71? __ D7
mediante ? da dominante ! (V7/bIII) ?
SHE - V= S Vv I
- - < - e s P
O’ ] L e — —

S Lol -, ot
=
L
B A G

Fig. 7 — A ambigua sucessao B> A—G na Sonata em Mi maior, D. 157, Schubert, 1815.

' Em determinados contextos, o acréscimo de dissonancias pode mesmo explicitar uma fungio tonal reduzindo a polissemia,
e logo o valor poético, de uma enunciagdo harmonica, cf. Freitas (2010: 578-579).
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A primeira mudanca (comp. 91 na Fig. 7), ap6s dupla apojatura nas vozes internas, traz um acorde
de G7 (Sol-Ré-Fa-Si) que logo se transforma em G#° (Sol#-Ré-Fa-Si no comp. 92). Assim, a trama se
complica. Mas o argumento parece claro: no compasso 92, importa esconder a fundamental “Mi”, nota
que revela o comum da progressio Bm—Em—Am, e também acentuar expectativa para a proxima meta,
supostamente, um previsivel Am. Aqui os acordes de preparagao, G7 e G#°, se prestam a um jogo de
enarmonias. A combinacio G7—Am pode ser compreendida como cadéncia de engano. Mas esta
cadéncia truncada conta com um passo cromatico suavizador, um elogio a ambiguidade enarmoénica do
acorde diminuto, assunto de predilegio a época.”” Tal enarmonia iguala G7 sem fundamental e nona
menor (o acorde diminuto Si-Ré-Fa-Lay) ao E7 sem fundamental e nona menor (o acorde diminuto Si-
Ré-Fa-Sols). E a partir dai, ao que tudo indica, alcangaremos mesmo o Am (ii). Entretanto, em picardia,
o segundo segmento comega com a triade de A (comp. 93). A func¢ao harmonica deste acorde maior, em
principio (em Sol maior), sera dominante da dominante. Mas, também posicionado em métrica forte e
sem sétima, resta uma incerteza poética.”

Adiante, o compasso 95 traz o acorde de F7 que logo se move para F#°. Repete-se o argumento:
importa esconder a fundamental “Ré”, nota que revela o comum da progressio A=D—G, e também
enderecar expectativas para a meta G. Agora (compassos 95 e 96) sao os meios de tonicalizagao F7 e F#°
que exibem suas ambiguidades. Em Sol maior, 7 é acorde dibio. Enarmonicamente pode desempenhar
papel de sexta aumentada que, reconfigurando B7, prepara Em. Mas pode também atuar como
dominante secundaria preparando bIII (B}). Estas duas metas tonais (vi e bIII) possuem fungao tonica e
assim, por um lado ou por outro, interpreta-se a progressio F7—G como uma variante da cadéncia de
engano. Repete-se o entrepasso suavizador (F7—=Fz°—=G), que é menos dubio aqui, pois o esperado 1
grau se confirma (comp. 97).

Entio, nos pontos fortes da quadratura, na voz de baixo, podemos tragar a linha estrutural
Si—L.a—Sol. Mas, funcionalmente, a analise harmoénica ndo é tdo clara: trata-se de III=11—1 em Sol maior?
Trata-se de I=,VII=}VI em Si maior? Ansiedade que a analise morfolégica pode ajudar a enfrentar: nao
se trata de um fechamento ou de uma terminagao, neste ponto, ainda estamos no inicio da segunda parte
do Trio e, ao longo da forma, a harmonia vai se estabilizar. De modo mais amplo e gradativo, o desenrolar

do discurso musical encontrara tempo e espago para dirimir sonoridades dubias.

12 Entre finais do século XVIII e meados do XIX, os multiplos significados do acorde diminuto ganharam destaque na teoria
europeia. Conforme Saslaw (1992: 59-92), a tematica esteve na pauta de harmonologistas eminentes, tais como Vogler, Knecht,
Kirnberger, Koch, Kollmann, Momigny, Catel, Fétis e Asioli. Sobre os “multiplos significados” (Mebrdentigkeiten) na teoria
tonal do século XIX e de seus possiveis pontos de contato com a Jazgz Theory, cf. Freitas (2010: 520-534).

13 Bass (1996: 272) nota outra polivaléncia: considerando a enarmonia entre “mif” e “fa”, este G7 (comp. 91) pode ser
interpretado como acorde de sexta aumentada alema que anuncia o V de Si menor (Fz). Assim, “G7” atua como configuragio
de “C#7” (com 59 e b5 no baixo), uma dominante da dominante que, transformada em diminuto (C37 com b9 e sem
fundamental) torna-se G#° (Sol#-Si-Ré-Mi#) que, por equivaléncia enarmonica, corresponde ao G#° (Solg-Si-Ré-Fa) que
ouvimos no comp. 92 com funcio de E7, agora o V7 que prepara A (comp. 93). Nesse percurso saimos de B em dire¢io ao
F2, mas, seguindo outro caminho apontado pelo ambiguo G#°, chegamos em A.
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Fig. 8 — Cadeia de acordes maiores por tons descendentes num trecho do Concerto para piano n. 2, Chopin, 1829-30.

A Fig. 8 mostra um trecho do terceiro movimento do Concerto para piano n. 2, em Fa menor, op. 21
de Frédéric Chopin."* Este excerto é comentado no tépico “The octave divided into whole steps” por Aldwell e
Schachter (1989: 550) e também em Bass (1996: 272). Escrito em 1829-30, o trecho ilustra a larga capacidade
destas cadeias funcionalmente ambiguas, pois aqui, de tom em tom, o deslizar realmente vai longe. Focando
os acordes perfeitos maiores e assumindo os acordes de tipo “V7”” como coadjuvantes, observa-se uma rara
harmonia que, em hemiola, extremando uma oposic¢ao de tritono (C a G4), desliza nove tons descendentes
preservando uma invariavel simetria: todos os acordes de chegada sio maiores e todas as quintas da
progressao sao rigorosamente justas. Tantas perfeicdes e justezas desfiguram as imperfeicGes e
desigualdades que caracterizam as hierarquias naturais na tonalidade. Pois na tonalidade, sabemos que os
acordes nao sao todos maiores e nem todas as quintas sao justas. Ou em outros termos, sabemos que para
a logica da tonalidade harmonica, as estruturas constantes “nao podem dar lugar a estruturas hierarquicas
porque essas relagoes nao implicam em diferenciagao funcional” (MEYER, 2000: 73).

Na Fig. 9 um ciclo de segundas maiores toma parte de um fantastico programa. Qualificando o
caso como “raro”, Gauldin (2009: 633-634) comenta esse trecho do quinto movimento, “Songe d'une nuit
dn sabba?’, da Symphonie Fantastiqgue, op. 14, langada por Hector Berlioz também em 1830. Nesse “Sonho
de uma noite de Sabd”, conta-se que em meio a espiritos, monstros e feiticeiras, o Artiste enfrenta uma
demoniaca assembleia noturna e, nesse cenario, o “afuncional” movimento harmonico descendente é um

pormenor que ajuda a ambientar a narrativa.

14Sobre nexos entre concertos para piano e musica popular massiva, ver Tagg e Clarida (2003: 198-203).
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Fig. 9 — Cadeia de acordes maiores por tons descendentes num fragmento da Symphonie Fantastique, Berlioz, 1830.

A sobrenaturalidade do programa sugere que aqui (Fig. 9) temos que enfrentar mais uma daquelas
harmonias que, tropecando nos canones da racionalidade tonal, ndo “se explicam em seus préprios
termos” (MEYER, 2000: 263). Comentando esse tipo de escolha, Schoenberg (2004: 99-100) notou que,
entre os romanticos, as motivagoes programaticas foram determinantes para o alargamento dos limites
tonais: as “influéncias extramusicais” — os assuntos em cena, o pano de fundo, a atmosfera da poesia ou
do drama e também as subjetividades, emogoes e visdes de mundo — assumidas como “fonte de
inspira¢ao” ou mesmo como “fatores constituintes e formativos da estrutura musical”, puderam enfim
converter harmonias irracionais em solugdes apropriadas. Nesse percurso, com os que defendem que os
fins justificam os meios, as harmonias “afuncionais” (SCHOENBERG, 2004: 17) foram recebendo

defesas intensas e apaixonadas:

A musica, hoje na for¢a de sua juventude, se emancipou, ¢ livre: faz o que quer. Muitas velhas
regras cairam em desuso: foram feitas por observadores desatentos ou por espiritos acomodados
para outros espiritos acomodados. Novas necessidades do espirito, do coragio e do sentido do
ouvido impdem novas tentativas e inclusive, em certos casos, a infragdo das antigas leis

(BERLIOZ apud ATALLI, 1995: 23).

Com tais arroubos de jovens, virtuoses e romanticos, e novamente considerando fatores ja
ventilados — vale redizer: o valor da coeréncia na diversidade; as propriedades da simetria que favorecem
a memorizagao e a reproducio de tais cadeias; a potente justaposi¢ao de conotagoes distintas ou mesmo
opostas —, acrescenta-se mais um fator de adensamento: a “aura de tensao elevada” que, conforme Meyer,

se associa ao citado fendmeno da “extensao de meios” ou “estiramento’.

[Os compositores do romantismo] tendiam a escolher harmonias discordantes e sonoridades
amplamente espacializadas [...] A aura de tensdo clevada resultante tem uma origem tanto
cognitiva quanto psicoacustica, pois exige esforco — motriz ¢ mental — de fazer com que alturas
[...] “incompativeis” [...] formem relagdes coerentes e compreensiveis” (MEYER, 2000: 388).

Neste sentido, uma ocorréncia mais intima, em textura de melodia acompanhada, se encontra no
inicio da Magurka, Op. 56, n°1, em Si maior, escrita por Chopin em aproximadamente 1843-44. A

passagem (Fig. 10) é comentada por Ottman, (2000: 12) e, de modo mais amplo, por Rosen (2000: 353-
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355). Aqui, por “transposi¢iao proporcional”’, em dois segmentos similares e mais um que se prolonga

bl

encontramos novamente a combinacio B2 A—G.
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Fig. 10 — A combinagdo I=pVII=,VI em destaque no inicio da Mazurka, Op. 56, n°1, Chopin, c. 1843-44.

A interpretacdo dos sentimentos e subjetividades enunciadas pela musica de Chopin ¢é tarefa que
excede as capacidades deste texto, mas retomar o argumento da justaposi¢io de afeicbes que
supostamente se concentram na combina¢ao I, VII=}VI pode ser algo sugestivo também neste caso.
Assim, arriscando um complemento ao que podemos apreender a partir da analise técnica da Fig. 10, vale
notar que, se a expressao I=hVII=}VI é uma espécie de antitese que concentra pulses de aprazimento
e consternagao, tal justaposicao em alguma medida ressoa em uma conhecida fala atribuida a Chopin:
“Por fora sou alegre, sobretudo se me encontro entre os nossos (poloneses) — por dentro, porém, ha algo
que me assassina, ideias sombrias, inquietagdes ou insOnia, nostalgia, indiferenca em relacdo a tudo;
alegria de viver e logo depois vontade de morrer” (CHOPIN apud KIEFER, 2005: 225).

As Figuras 11 e 12 trazem outros casos com motivagdes mais ou menos programaticas. A Fig. 11
mostra uma passagem da “Pastorale’, primeiro movimento da L Arkésienne Suite n’ 2, arranjada por Ernest
Guiraud em 1879, poucos anos ap6s a morte de seu compositor, Georges Bizet. Comentando a passagem,

no tépico “O V do VII”, Piston argumenta:

A sensivel [vii®] ndo se considera como uma possivel tonica passageira, de maneira que sua
dominante ndo se utiliza. Entretanto, o sétimo grau rebaixado da escala menor melddica [ VII]
pode ser precedido por uma harmonia de dominante. Utilizado em um modo maior estabelecido
[...] demonstra possibilidades coloristicas da mistura modal. O modelo sequencial deste exemplo
¢ notavel (PISTON, 1993: 259).

14
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Fig. 11 — Combinagio de acordes I=,VII=}VI em destaque na L Arksienne Suite No.2, Guiraud e Bizet, 1879.

No tépico “inicio de novas dire¢des”, Ottman (2000: 342-343) comenta os versos “Lux aeterna /
luceat eis | Iuceat eis | Domine’ (Que a luz eterna os ilumine, Senhor) da “Messe de Requiens en 1é minenr”, op.
48, escrita por Gabriel Fauré entre 1887 e 1900. Aqui (Fig. 12), enquanto a linha do baixo arpeja as notas
das trés triades Ab— Gh—Fh, num engenhoso uso principio dos multiplos significados, a harmonia desliza
sem contar com dominantes secundarias. De dois em dois compassos, a passagem de uma area tonal para
outra se da pela reinterpretagao funcional de uma articulagao plagal: em “Lux aeterna”, como grau pivo,
o bIII (Ch) de La) maior é reinterpretado como IV de Solp maior. Em “/uceat eis” o 111 (Bhh) de Solp maior
¢ reinterpretado como IV de Fa) maior. Na repeticao de “/uceat eis”, o V (Ch) de Fah maior é reinterpretado

como bIII (Ch) de Lah maior, que enfim se realumia com a apari¢ao da dominante (E}7) em “Domine”.
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Fig. 12 — A combinagio I=pVII=,VI em destaque na “Messe de Requiem en ré mineur”, Fauré, 1887 a 1900.
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Esses breves destaques a musica de Schubert, Chopin, Berlioz, Bizet e Fauré podem sugerir que,
residualmente, as combinages I VII=}VI que deslizam em musicas populares do século XX guardam
memorias de escolhas harmoénicas que, de modo similar, foram escutadas por expoentes da geragiao
romantica. Entretanto — lembrando que “toda arte tem o direito de fincar suas raizes na arte de uma era
anterior; nao s6 tem o direito de fazé-lo, mas deve sim partir dela” (BART()K apud LENDVAI, 2003:
11) —, importa notar que, em seu tempo, tais expoentes da geragdo romantica também souberam tirar
proveito de um repertério anterior: o legado dos baixos descendentes barrocos.

Este outro repertorio, que nao sera abordado aqui, remete a tematicas ricas e instigantes. Dentre
essas, as serventias retoricas da mencionada figura “catabasis’ ou “descensus”. E também a pratica dos
baixos ostinatos que, servindo para variagOes instrumentais, ficaram conhecidos como Chaconne e
Passacaglia. Por sua vasta incidéncia deve-se considerar ainda as solu¢des musicais que se apoiam naquele
“tetracorde descendente” (ROSAND, 1979) que por alguns ¢ lembrado como “tetracorde frigio” e por
outros como a “cadéncia andaluza”. E, de modo particularmente significativo, importa considerar a
“inextricavel” e “penetrante linha de baixo” (CAPLIN, 2014: 416) que, por graus descendentes,

<

caracteriza o “lamento musical”, género valorizado na primeira metade do século XVII como “um
numero da musica vocal de camara”, ou como “uma cena padrao da 6pera veneziana” na qual lendarias

cantam

b

personagens, predominantemente femininas — tais como Ariadne, Penélope, Dido e Safo —
vicissitudes “em estado de profunda angtistia” (SCARINCI, 2008: 28-29). "

Em suma, e insistindo um pouco mais: os contatos intermusicais envolvidos no assunto das
combinagoes I=HVII=,VI expressam enredados complexos que abarcam transitos interculturais
internacionais e intercontinentais. Nexos imprecisos que sobrepassam épocas, regimes politicos, ciclos
econdmicos e distingdes sociais. Precisar redes e transitos que nos trouxeram tais harmonias pode nao
ser tarefa plenamente realizavel. Mas algumas propriedades das solugoes elencadas até aqui dao pistas de
transformagoes graduais que, com a participa¢ao de muitos em diversos cenarios, podem ter contribuido

para a apari¢ao e propagacao desse tipo especifico de combinagao harmonica.
Um recurso descritivo: a sucessdo I=,VII=},VI como uma torgio da progressio por quintas?

A sucessao I=hVII=}VI pode ser inferida a partir de uma particular transformagao da consagrada
progressao por quintas? Tal qualificacdo (“consagrada”) visa realgar que, como se sabe, para diversos
intérpretes da tonalidade harmonica, “todo o conceito de harmonia esta baseado nesta relagio de quinta”
(SALZER, 1990: 68). Assim, digamos, a primazia dessa marcha matriz — movida por fundamentais de
acordes que efetivamente progridem quarta acima ou quinta abaixo — convida a conjectura: em alguma

medida, essas sucessdes por tons descendentes guardam correlagdes com as relagoes de quintar

15 Acerca de possiveis nexos entre essa lamentosa tradi¢do e o repertério popular do século XX, cf. Freitas (2010: 583-589).
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Com a Fig. 13, pensemos a questio: num enfoque seletivo ao movimento por quintas diatonicas, os

saltos entre as fundamentais conformam duas “pontes de segundas” (FORNER e WILBRANDT, 1993:

80), duas linhas descendentes implicitas, destacadas pelas hastes na Fig. 13a. Escolhendo e amoldando tais

linhas, trajetos de tipo I=bVII=,VI podem surgir a partir de manipulagdes métricas e harmonicas que,

distorcendo as medidas diatonicas, artificializam solu¢oes que, como vimos, puderam alcangar valor de

movimento harmoénico “raro” (GAULDIN, 2009: 633) ou de “sucessoes inovadoras” (BASS, 1996: 270).

Grosso modo e hipoteticamente, tais manipulagdes podem ser descritas assim: destacando a subjacente

ponte de segundas, por um lado, evita-se a estabilizagdo de determinados graus (na Fig. 13a, evita-se a

estabilizagdao dos graus IV, iii e ii). Enquanto que, por outro lado (Fig. 13b), valoriza-se a estabilizagao de

dois graus transformados por uma vigorosa mistura de diatonismos.

a) Evita-se a estabilizacdo dos graus IV, iii e ii
¢ também o diatonismo esttito

b) Com a mistura de diatonismos e diferentes recursos de tonicaliza¢io
valoriza-se a estabilizagio tética dos graus I, bVII e bVI

To====7 P ————— Recursos de tonicalizaco:
o) — N N N 1) Dominantes o e/_\: = N
e secunddrias 7 7] — e i
entremeadas JL L4 r L]
C: I
C7M F7 Bb7M Eb7 Ab7M
1 IV vil® il vi ii C: 1 bvId bVI
diatonismo estrito wiistura de diatonismos Am: bIl Cm: bVI
N
| D o < <
2) Diminutos —9; = L i
entremeados e V4 - v
(e Bb*
Valorizacao da sucessao por
. s ) AE Cc7M [R7®9]  Bb7M [Bb7¢9]  Ab7M
tons inteiros descendentes /C /Bb
L, bVII ¢ bVI I bVII bVI
através de meios de preparacao
diversos obtidos com 3) Progressies o - . - . : .
f 2% o . . i 3 o) 1 T & -
transformagdes dos graus Va1 /. 7 & T — t
diatonicos d S to d entremeadas I = e
aténicos de um segmento do eadas
ciclo de quintas
I bVl bVI
4) Acordes de P o g g
"Sext ld" ¥ | < < T
o a”p '/' 2 e 7 [r)o E 1
1
» (on 5 f P qe iy X7
substitutas") entremeados |
I bVl bVI
51 Prporoccioe i T/ ~ T~ -~ ~ -~
3) Progressies"ii_ 17| = L;, | < = < | <
com substituigio ,,' he z L Fe L‘p e - }7 -
de tritono . T o~ _ v
entremeadas
I bvIl bVI

Fig. 13 — Transformagbes de graus e misturas de diatonismos visando estabilizagdao do pré-trajeto I=,VII=VI a partir de

um segmento da progressio por quintas diatonicas.
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16 _: . ~
7, tirando proveito dos sucessos das relagdes entre

Assim (Fig. 13b), em franca “ordem pluritonica
o modo maior e duas regides menores relacionadas, podemos considerar que no trajeto transordinario
I=,VII=}VI se misturam harmonias oriundas de trés areas tonais: o I grau (C7M) esta diatonicamente
inserido no tom principal (C:). Com 7* maior, o extra diatonico hVII (B}7M) pode ser racionalizado como
o “acorde napolitano” (pII7M) oriundo da relativa menor (Am:), deslocado aqui para a tonalidade relativa
maior (C:)."" E o bVI (A)7M) ¢ grau diatonico da tonalidade homdnima menor (Cm:) que, por intercimbio
modal, empresta coloracio a tonalidade homénima maior (C:).

Com essa hipotética descricao (Fig. 13) recupera-se que, os efeitos de desestabilizagao e estabilizagao
dependem de “transformac¢oes” (SCHOENBERG, 2004: 55-63) que modificam tanto os “acordes de
descanso” (La MOTTE, 1993: 275) quanto os acordes de tonicalizagdo. Essas transformagdes sao obtidas
através de intervengoes diversas, tais como: transformacdo de intervalos justos em diminutos, ou de
intervalos menores em maiotes e vice-versa; acréscimo ou omissao de tensoes associadas a0s momentos
de preparacio; posicionamento métrico acentuado para acordes que devem soar estaveis contra a relativa
desacentuagio daqueles com papel de preparagio.’® Mas outros fatores de transformacio devem ser
considerados, tais como: as rimas e reincidéncias melddicas, as escolhas de timbre, instrumentacio e
dinamica e também as conotagdes sugeridas por titulos, versos e gestos. Enfim, reitera-se que a
funcionalidade de tal sucessio nao é propriamente autbnoma, inerente ou autossuficiente. Antes o
contrario, as sucessoes I VII=HVI matizam e sao matizadas por tudo aquilo que é posto junto, ou
composto, nas obras musicais em que ressoam. Uma espécie de funcionalidade ampliada que pode ser

observada nas ocorréncias amostradas a seguir.
Em primeiro passo: o que é essa coisa chamada I=}VII?
Comentando “What Is This Thing Called Iove?’, cancao de Cole Porter lancada em 1929, Forte

observa aspectos que podem adensar a analise harmoénica. De inicio, destacando-a entre as Classic

American Popular Songs que dispensam “tratamento irénico ao amor”, Forte (2001: 24) caracteriza a cangao

16O termo “ordem pluritonica” pertence ao sistema de “quatro ordens” — unitonica, transitonica, pluritbnica e omniténica —
proposto pelo musicélogo belga Frangois-Joseph Fétis (1784-1871) para capitular a trajetoria da tonalidade. Fétis observa que
essas misturas harmonicas que nos ocupam aqui sdo notaveis ao menos desde a segunda metade do século XVIII: “Mozart
parece ter sido o primeiro a compreender que existia uma nova fonte de expressio e um alargamento do campo da arte na
propriedade dos acordes [...] modificados por substituigdes do modo menor” (FETIS apud SASLAW, 1992: 360). Relendo
Fétis, Wangermée acrescenta: “Com isso sdo descobertas novas possibilidades no dominio da melodia e da harmonia. Fétis
deu o nome de ordem pluritonica a esta nova fase da histéria da tonalidade que vé aparecer em certas obras de Haydn e
Mozart e que se desenvolveu depois deles. A multiplicagdo das atragdes tonais ‘introduzidas em meio as emog¢des provocadas
pela musica, o efeito de surpresa provocado pelas sucessGes inesperadas de acordes que, ndo somente afetam a sensibilidade
de uma maneira muito viva, mas que proporcionam ao espirito a satisfacdo de captar e analisar com rapidez de relampago o
principio da transformagio das relagdes entre os sons’ [FETIS. Traité complet de la théorie et de la pratique de I'harmonie, 1849: xvij]”
(WANGERMEE, 1998: 41). Cf. FREITAS e LIBRELOTTO (2016).

17 Sobre tal argumento, cf. Freitas (2010: 87-101).

18 Sobre a nogao schoenberguiana de “transformacio de acordes”, cf. Dudeque (2005: 74-80).
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como “exemplar”. Adiante, chama ateng¢do para o “sabor exético” associado a cang¢do, uma sugestao de
africanidade que, impulsionada por um modismo comercial, encontra-se referendada numa declaragao
em que o proprio Porter jocosamente afirma que, ao compo-la, “foi inspirado por uma danga nativa de
Marraquexe, acompanhada por tom-tons marroquinos” (FORTE, 2001: 56). Nessa sugestao pesa
também o fato de que, na partitura, Porter explicitou a instrugao: “Slow (in the manner of a ‘Blues)”. Ao
longo da cangao, continua Forte (2001: 56-58), esse maneirismo blues se faz mais concreto no destaque
dado as notas Sip, Mi) e La) que, em contraste com as notas do diatonismo de D6 maior, no estereotipado

idioma T7n Pan Alley, podem evocar significagoes associadas as afro-americanas blue notes.

Stow (in the manner of a ‘Blues’)

P76 &7 ¢
i f N—i N—i i . X i T T
I Il IR} Il Il 1 N I I n 1
> ve L4 - g C:
Why should it ~ make ——— a  fool of me? I T
Tonalidade /\
principal C: L [0
Bb:
“DM}’ bl?
H;&E;ﬂ F7 8b
—— bg_’_P A T 2 1
ird.o} I F - = I I ] —— - e —
NG I | I 1 Il I I 1 | 1 I 1
g ) T T T e 5#
saw you  there ——— one won - der - ful day. You
regizode bvil Bb: | | 1
C: bVII
AT e ] e
4 2 i ! 7 n — 1 " f I
A\8” ] I — 1 ) 1 I © I I il 1 I 1 L 14
7 . L I gl o |
took my  heart ————— and threwit a - way That's why I ask the Lord —
C: s T
#6 Fr

Fig. 14 — A troca I VII na viragem para a se¢io B em “What Is This Thing Called I.ove?”, Cole Porter, 1929.

Acerca da se¢ao B, Forte sublinha a mudanga de humor que ouvimos a partir da troca I=}VIL.
Aqui (Fig. 14), ap6s o 1 grau ao final do verso “Why should it make a fool of me?” (Porque eu deveria me

fazer de tolo?), “ouvimos um evento notavel’:

A nota blues (Mih) surge uma oitava acima. [...] ¢ o apice da melodia, transmitindo uma expectativa
de jubilo que ressoa no verso “I saw you there one wonderful day” [Eu vi vocé ali num dia
maravilhoso]. Contudo, no préximo verso o humor muda radicalmente: “Yow took my heart and
threw it away” [Vocé roubou meu coragao e o jogou fora]. Porter construiu lindamente a frase, de
modo que seu contorno melédico descendente combina perfeitamente com o abatimento
retratado no verso. [..] De fato, toda a secio B é um momento fortemente emotivo e um
memoravel caso de pintura das palavras em musica (FORTE, 2001: 59).1°

19 Trata-se, aqui também, de uma espécie de “iconicidade sonora” (TATIT, 2002: 237) que, em campo erudito, é conhecida
como “Word painting’, “Figuralismo” ou “Madrigalismo”. Uma escrita alegdrica, apreciada ao menos desde os tempos do
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Com muitas versoes, “What Is This Thing Called 1ove?” segue sua longeva e prospera trajetoria. B
uma de suas repercussdes também pode ser considerada: conforme o destaque a direita na Fig. 15,
baseado em Baker (2006: 4), essa canc¢do tornou-se um prototipo para aquilo que, na jagg culture, se
conhece como “contrafactuns’. Assim, retendo basicamente o formato e a “harmonia altamente inusual”
(WILDER, 1990: 228) de “What Is This Thing Called Love?”, novas melodias se estabeleceram, ganhando
outros ritmos, titulos, autorias e audiéncias. Com isso, e por correlacdes nio comentadas aqui, a cangao

abre uma listagem de casos em que, com ou sem palavras, a harmonia I=}VII pode chamar atengao.

s v
-
)
C™™M Bb7M
C: 1 ——» bVl

What Is This Thing Called I ove? de Cole Porter, 1929

—contrafactum

Hot House de 'Tadd Dameron, 1945

Ingénuo de Pixinguinha e Benedito Lacerda, 1946 Barry's Bop (Tats Flats) de Fats Navarro, 1947
Doce de Coco de Jacob do Bandolim, 1951 (terceiro verso da secao A) | Subconscious-1.ee de Lee Konitz, 1949-1950
Moment's Notice de John Coltrane, 1957 100 Proof de ]. ]. Johnson, 1957
Brigas nunca mais de Tom Jobim ¢ Vinicius de Moraes, 1959 Fifth House de John Coltrane, 1959
Dindi de Tom Jobim e Aloysio de Oliveira, 1959
Amor em paz de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, 1960 Flat Black de ). . Johnson, 1961
Daahond de Clifford Brown, 1962 (secao B) Wham Bam Thank You Ma'am de Chatles Mingus 1962

Tniitil paisagem de Tom Jobim e Aloysio de Oliveira, 1963
Three Flowers de McCoy Tyner, 1963
E.S.P. de Wayne Shorter, 1965
Dolores de Wayne Shorter, 1966
Forest Flower de Chatles Lloyd, 1966
Ponteio de Edu Lobo e Capinam, 1967 (refrao)
V0cé vai ver de Tom Jobim, 1980

Cecilia de Luiz Claudio Ramos e Chico Buarque, 1998

Fig. 15 — A troca I VII em repertério Tin Pan Alley, Jazz, Choro, Bossa Nova e MPB.20

Com datas aproximadas essa minima selecao (Fig. 15) da pistas de um processo denso e
emaranhado: ao longo do século XX, uma cosmopolita sonoridade de musica popular vai se
consolidando, e também se dissolvendo, contando, de quando em quando, com os efeitos desse passo
descendente. Seguindo a listagem, os préximos casos sao dois choros. No “Ingénuo” (Fig. 10), a primeira
quadratura expOe seus motivos a partir do I grau e, na segunda (compassos 5 a 8), a figuragao se repete
a partir do hVIL De passagem, um pormenor tedrico musical: no compasso 2, a nota Sib guarda relagao
de 4" justa com o I grau, enquanto que, no compasso 0, a nota La expressa um intervalo de 4* aumentada
com o HVIL. Ou, em outros termos: as notas ao entorno de I conformam o modo jonico, enquanto que,

com E} ouvimos notas do modo lidio. Destaca-se também aquilo que ocorre entre o I e o yVIIL. A troca

madrigal renascentista, que se efetiva quando podemos apreender alguma “correspondéncia pictorica ou simbolica entre o
conteudo semantico dos versos e as configuracbes musicais que lhes sdo associadas” (FORTE, 2001: 204).

20 Para ocorréncias da troca I=hVII em repertérios pop e rock, cf. Carter (2005: 142-143, 152 e 163), Doll (2009), Everett
(2013: 445-4406), Middleton (1983: 259), Moore (1992: 83-85) e Tagg (2009: 189-198).
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¢ intermediada por um polissémico E7 (compassos 3 e 4) que, tanto expressa func¢io de dominante
secundaria do iii grau, quanto insinua uma espécie de acorde de sexta aumentada que prepara o HVII

(digamos: E7 também faz as vezes de “dominante substituta”, o popular “SubV7”, que prepara Eb).

>
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seoum ED: [N (Viiii)
F: | bVII (V/ii)

Fig. 16 — A troca I} VII ao inicio de “Ingénuo”, Pixinguinha e Benedito Lacerda, 1946.

Jacob do Bandolim deixou uma elogiosa declaracao sobre esse choro: “O Ingénuo representa |...]
o que de mais tipico possa ter um choro: a beleza da melodia, a beleza da harmonia, a ritmica, o
encadeamento das modulagdes muito bem feito” (JACOB DO BANDOLIM apud CORTES, 2007: 9).
Resvalando nos estudos sobre autoimagem, ¢é instigante contrapor essa declara¢io ao terceiro verso do
seu “Doce de Coco” (Fig. 17), pois condensado nesses 4 compassos também ressoa um encadeamento
1= VII que, estruturalmente, guarda semelhancas aquele “encadeamento muito bem feito” que ouvimos

nos 8 primeiros compassos de “Ingénuo” (Fig. 10).

,,’tf ; —_— ¢ .2 fé;;f——,—:— p
& 47 F g7
seom F: 1
o G: I (Vfiii) - == === bVII Vi T

(SubV7/bVII)

Fig. 17 — A troca I} VII no terceiro verso de “Doce de Coco”, Jacob do Bandolim, 1951.
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Por ora, deixando de comentar outros casos, podemos dizer que, nesse contexto (Figuras 14 a 17),
estamos mais ou menos habituados a ouvir yVII7M e sua area tonal entremeados a outros graus e regioes
da tonalidade maior. Mas, formalmente, a explicagao técnica dessa harmonia ainda pode enfrentar litigios.
Assim, em textos da Jazz Theory e da teoria musical atenta a tal questao, encontramos pistas de um acordo
no desacordo. Nettles (1987: 45) alega que, embora o ,VII7M nao pertenga ao diatonismo menor (Fig. 18a),
trata-se de um acorde “muito comum” e “bastante util” que, na tonalidade maior, desempenha func¢ao de
subdominante “visitante” (GUEST, 2006: 11). Chediak (1986: 97) e Herrera (1995: 81) defendem que o
bVII7M decorre do rebaixamento da fundamental do VIIm7®, ou seja, sua legitimidade é propriamente
artistica: uma intencional interven¢ao ornamental sobre um acorde natural justificando, portanto, um
acorde artificial. Retomando um culto argumento — dado que, ja no século XVI, Zarlino preconizava as
belezas da “wixtio modoruns’ (cf. DAHLHAUS, 1990: 227) —, alguns autores explicam: o hVII7M, jonico
(como na Fig. 14), é um empréstimo do modo dérico (Fig. 18b).”" Outros, conservando o argumento da
mistura modal e salientando o influxo do modalismo nesta musica popular, adotam uma explica¢ao

variante: o hbVII7M, lidio (como na Fig. 16), é um empréstimo do modo mixolidio (Fig. 18c).”

a) bVII7 como grau diatdnico em D6 menor 247
— D6 edlio b
05 thato—aE-
(A7 : e pp® © U
B 7 L Sib mixolidio —
bVII7
b) b VII7ZM como grau do modo dérico \
( o 8b7™
— D6 doérico 4
0 | i) - | P } & . h:}
| &2 ——
Escalas que %_‘_ Sib jonico
fundamentam o
argumento do 1) o bVIITM
Empréstimo c) bVIIZM¥Y como grau do modo mixolidio 8b7M(m)
Modal — D6 mixolidio T
[ A 2 | o o h‘9‘
7 | R = e © y
2 Ll 1 1299 [ ] S |
L'XL = ‘.—qo—-—._q! 4t
K - 7 Sib lidio ——— J

LVII7TM

. . ) . 1 .. 23
Fig. 18 — O pVII em diferentes diatonismos, seus modos e tensoes disponiveis.

LaRue (1989: 41) vé neste tipo de “tonalidade” uma espécie de “neomodalidade, que explora o
sabor antigo das progressdes modais, em particular daquelas que possuem um carater anti-tonal, como

ocorre em I=pVII”. Algo desse “sabor antigo” — ou “exdtico”, como notou Forte (2001: 56) — é

21 Cf. Chediak (1986: 97 e 122), Hetrera (1995: 101 e 133), Jaffe (1996: 87), Nettles e Graf (1997: 87), Pollaco (2007: 98), Tagg
(2009: 117 e 120) e Ulanowsky (1988: 20-21).

22 Cf. Chediak (1986: 124), Moore (1995), Pease (2003: 76 e 78), Pollaco (2007: 98), Ratner (1992: 128) e Tagg (2009: 117).

23 Notem-se correlagbes com argumentos que procuram normalizar a chamada “dominante menor” (Vm7), cf. Freitas (2013b).
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percebido também por Ratner. Para ilustrar o que chama de “efeito mixolidio”, Ratner (1992: 126-128)
comenta compassos finais da cantata “Die Glocken des Strassburger Miinsters” (Os sinos da catedral de
Estrasburgo) escrita por Liszt em 1874. Ratner destaca que o “efeito mixolidio” aqui (Fig. 19) é altamente
eficiente, mas nao somente pela troca C—=B). A eloquéncia decorre também de inusuais recursos de
coloracdo (movimentos paralelos, dobramentos, tessituras, instrumentac¢ao, etc.) que se somam para

cantar, fortissimo, um texto que por si s6 produz viva impressao nos sentidos: “o verdadeiro Deus”!

Allegro un poco mosso
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Fig. 19 — O “efeito mixolidio” I=,VII num fragmento da cantata “Die Glocken des Strassburger Miinsters”, Liszt, 1874.

Tais casos e corolarios — vale tentar resumir: a inexplicabilidade do amor alegoricamente associada
a um passo harmonico dificil de explicar; a mestria técnica no encadeamento de acordes paralelos; a
utilidade da solu¢ao comum; a defesa da voli¢ao artistica; o matematismo explanatério acerca dos modos
e seus graus; o sabor exético ou antigo sugerido por acordes que nao se adaptam ao rigorosamente tonal;
a representacao figurada de uma verdade divina — podem nos ajudar a apreender um pouco mais as
conotagoes que funcionalizam o yVIL. E logo, também o passo I, VIL. Um primeiro passo que, abrindo
precedente, situa o bVII como grau que intermedeia a sucessao I, VII=})VI. Sucessao de sonoridade

“superforte” (SCHOENBERG, 2004: 25) que, vertida em férmula, sera imitada a partir de outros graus.

Em outros passos: a formula I=,VII=}VI e seus deslocamentos em repertério popular

Reouvindo segmentos da musica popular que sonorizou o século XX, com datas aproximadas, a
Fig. 20 retne ocorréncias selecionadas no repertério 1zn Pan Alley, Jazz, Choro, Bossa Nova e MPB. Cada
obra mencionada nessa selecao merece estudos a parte, contudo, considerando positiva a apreciagao de

um variado conjunto de ocorréncias, 0s comentarios que se seguem sao breves e pontuais.
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Joaquim virou padre de Pixinguinha, c. 1921
Cherokee de Ray Noble, 1938 (segao B)

How High the Moon de Morgan Lewis e Nancy Hamilton, 1940 ———
Bebop de Dizzy Gillespie, 1945 (segdo B)
Ornithology de Charlie Parker, 1946
Joy Spring de Clifford Brown, 1954 (segunda parte)
Outra Vez de Tom Jobim, 1954
Afternoon in Paris de John Lewis, 1956
Tune-up de Eddie Vinson, 1956
Metamorphosis de Horace Silver , 1957
Moment's Notice de John Coltrane, 1957
Papo-de-anjo de Radamés Gnattali, 1957
Countdown de John Coltrane, 1959
Mdxima culpa de Sérgio Ricardo, 1960
O Barquinho de Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli, 1961
Andam dizendo de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, 1961
How My Heart Sings de Earl Zindars, 1962
Ela é carioca de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, 1963
Deus Brasileiro de Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle, 1964
Saga of Harrison Crabfeathers de Steve Kuhn, 1974
Corrente de Chico Buarque, 1976
Alienadinho de Heraldo do Monte, 1980
Faz parte do meu show de Cazuza e Renato Ladeira, 1988
Querida de Tom Jobim, 1991
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 Metamorphosis
de Horace Silver , 1957

Solar de Miles Davis, 1954 (versos 2 ¢ 3)
Zeldo de Sérgio Ricardo, 1960
Maxima culpa de Sérgio Ricardo, 1960
Bluesette de Toots Thielemans, 1962 (versos centrais)
Recorda-me de Joe Henderson, 1962 (segunda parte)
Menino das laranjas de Teo de Barros, 1964
Esse cara de Caetano Veloso, 1972 (segunda parte)
QOutra noite de Luiz Claudio Ramos e Chico Buarque, 1993
Futuros amantes, de Chico Buarque, 1993
bINI7TM bII7TM

O N6 de Candinho Trombone, c. 1927 (verso 3 da se¢do B)
Samba de uma nota 56 (segdo B)
de Tom Jobim ¢ Newton Mendonga, 1959
Wave de Tom Jobim, 1967 (segdo B)
Eb7M

C: G™M

FIM

Laura, de David Raksin e Johnny Mercer, 1944 (primeira parte)

Fig. 20 — Cadeias de acordes de tipo “x7M” e/ou areas tonais maiores dispostas em tons descendentes com indicagdes de
ocorréncias no repertorio Tin Pan Alley, Jazz, Choro, Bossa Nova e MPB.
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No segmento do jagzg instrumental, dois dos casos elencados na Fig. 20 ilustram o emprego enredado
dessas harmonias maiores por tons descendentes: “I'’he Midnight Sun” de Lionel Hampton e Sonny Burke
e “Metamorphosis’ de Horace Silver. Ambos sio titulos descritivos e convidam associagdes entre tais
harmonias e as imagens que evocam. No plano tonal de “The Midnight Sun” (Fig. 21), considerando a
forma AABA, no tom de D6 maior, a sucessao 1=, VII=}VI predomina nas apari¢oes da segao A. Em
contraste, e também em coesao, na se¢ao B uma andloga caida de tons se apresenta a partir do 11I7M, a
harmonia de mediante. Ouve-se entio, se considerarmos C7M (comp. 25) como um ponto de elisao entre
as secoes B e A (comp. 17 a 33), um deslizar ampliado que passa pelos diatonismos de

E7TM—=D7M—C7M—B)7M—A}7M para, por fim, retomar o tom principal.
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Fig. 21 — Plano tonal de “The Midnight Sun”, Lionel Hampton e Sonny Burke, 1947.

Com tais simetrias, diferentes tracados podem estimular correspondéncias pictéricas com o
fenémeno natural conhecido como o sol da meia noite. Na Fig. 21, sinalizando o movimento por 4
regioes distintas, os deslocamentos do algarismo I sugerem uma trajetéria em forma de esse (S), um
contorno que vai e volta que faz lembrar a “linha da beleza” de Hogarth. E na Fig. 23a, a distribui¢ao das
mesmas regides ao redor do ciclo de quintas delineia uma espécie de 6rbita sofisticadamente simétrica.
Sio duas imagens sugestivas que parecem redesenhar o verso: “And we saw the Midnight Sun”**

“Metamorphosis’ mostra viravoltas harmoénicas que, em qualidade e quantidade, remetem a
processos de transformacao. As relagdes sao expandidas e cruzam as pautas que norteiam a Fig. 20. Na
Fig. 22, tomando Ré) maior como o tom principal, ou o tom que sofre transfiguragdo, nos atipicos 15
compassos da se¢ao A, vamos ouvir rela¢oes estranhas: na primeira quadratura, nos termos de Schoenberg
(2004: 38-39), C7TM expressa a regiao “SMS/T” (Submediante Maior da Supertonica)? Ou, com Piston

(1993: 259), insistiremos que “a sensivel [vii’] ndo se considera como uma possivel tonica passageira”?

2 Em 1954, “The Midnight Sun” ganhou versos de Johnny Metcer, proficuo cancionista T7# Pan Alley que, a partir daquilo que
o titulo e a sinuosa relagio entre melodia e harmonia lhe sugeriram, elaborou metaforas de um amor infindo.
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Transitando pelo diatonismo de El:, a secio B esta na regiao “S/T” (Supertonica)? Subentende-se aqui um

outro passo descendente (Eh:—=D}:)? Seja como for, por simetrias e assimetrias (Fig. 23b), os deslizamentos

por segundas maiores ajudam a transtornar um metamorfoseado percurso tonal.
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Fig. 22 — Plano tonal de “Metamorphosis’, Horace Silver, 1957.

A partir dos ciclos de segundas maiores desenhados por Gauldin (2009: 632), reproduzidos

anteriormente na Fig. 6, a Fig. 23 representa geometricamente esses dois planos tonais, dois complexos

que se unificam a partir da “estratégia” (MEYER, 2000: 48) dos tons inteiros descendentes.

Mediante

a) Visualiza¢io das arcas tonais cm
“The Midnight Sun” de Lionel Hampton e Sonny Burke, 1947
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b) Visualizagdo das arcas tonais cm
“Metamorphosis” de Horace Silver, 1957

Fig. 23 — Simetrias ¢ assimetrias entre regides tonais em dois casos do jagz instrumental.

Da cosmopolita musica para cinema vale reabrir o caso de “Laura”, o tema instrumental composto

por David Raskin para o film noir homonimo, de 1944. Em seu plano tonal (Fig. 24), contando com a

analise de Buchler (2000), destaca-se o percurso GTM—=F7M—E}7M que, em clima de suspense, esconde

2> Como se sabe, posteriormente, “Laura’ se converteu em cang¢io, também com versos de Johnny Mercer.
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o tom principal: o D6 maior que, evasivamente, so se revela nos momentos finais. Esse esconder o tom
se adequa a0 misterioso assassinato que se investiga em cena? Tais harmonias, G7M, F7M e E}7M, sio
contiguas ao tom principal, mas, efetivamente nao sao D6 maior. Figurativamente, essa relagdo de
contiguidade ¢ condizente com a transcendente paixao amorosa que o detetive McPherson, ao se

relacionar com aquilo que pertenceu ao mundo da desconhecida vitima, passa a nutrir por Laura?
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Fig. 24 — A deslocada sucessiao I7M—=,VII7TM—,VI7M no plano tonal de “Laxra”, David Raksin, 1944.

Uma das versoes de “Laura” da pretexto para voltarmos ao Brasil e, aqui, nos reaproximar daquele
cenario que assistia o surgimento das citadas cangoes “Outra vez” de Tom Jobim e “Maxima culpa” e
“Zelao” de Sérgio Ricardo. Trata-se de uma faixa de ““Julie is her name” (LP, Mono, Liberty - LRP 3000),
disco lang¢ado em 1955 que reuniu a cantora Julie London, o guitarrista Barney Kessel e o baixista Ray

Leatherwood, e que, em algumas entrevistas, é lembrado pelo compositor de “O Barquinho™:

Quando, ainda garoto, ouvi o disco, minha cabe¢a explodiu. Pela primeira vez pude notar
com clareza uma infinidade de acordes, praticamente todos novos. Junto com outros
guitarristas da época, comecei a tirar alguns desses acordes. Isso equivaleu a um curso
intensivo de musica e nos adiantou em quase dez anos de aprendizado. Nao me lembro
quem me mostrou Julie is her name, mas essa pessoa nio sabe o servico que prestou a musica
brasileira. Foi dai em diante que nossas composi¢cbes e harmonias se enriqueceram de
maneira incrivel (MENESCAL, 2008).26

Na safra das produg¢oes bossa-novistas que recriam a férmula I7M—VII7M—},VI7M, inspiradas
ou nao por hits jazzisticos como “Laura”, destaca-se “Andam dizendo”, canc¢ao de Tom e Vinicius que,
caprichosamente, diferencia-se das demais pelo uso que faz dos acordes em primeira inversao. E, em
irbnica e extemporanea contraposi¢ao, também um titulo instrumental que, entre o jzzg € a bossa-nova,

como que fechando um ciclo, parece se divertir com tudo isso: o “Alienadinho” de Heraldo do Monte.

26 Com Mello (2003: 149, 166-167 e 493), vale relembrar que David Raksin chefiou uma delegacio de compositores norte-
americanos que estiveram no Brasil para o I Festival Internacional da Cangdo produzido pela TV Rio em 1966. Na
oportunidade, atendendo pedidos, para um publico presente de dezoito mil pessoas, e numa transmissio televisiva com altos
pontos de audiéncia, Raksin cantou “La#ra” ao piano, abrasileirando-a com um final em portugués.
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Conclusées sem fim: o deslizar I=,VII=}VI como trago comum numa familia de cangdes

Com datas aproximadas, e vasculhando segmentos mais ou menos delimitados no repertério
popular que sonorizou o século XX, a Fig. 20 procura amostrar que, como traco comum, esse deslizar
de acordes pode categorizar uma familia de cangdes. No campo dos estudos da musica popular, o termo
“familias de cang¢bes” (SHUKER, 1999: 285), ou também “Zune-families” (MIDDLETON, 1990: 134),
sintetiza a nogao de que, em certos casos, diversas musicas podem ser mais ou menos acomodadas em
um mesmo molde. A metafora implica praticas de recriagdo que vao se repetindo a partir de elementos
pré-existentes que sao reelaborados “por sucessivas geracdes de musicos que reformulam convengdes
genéricas no processo” (SHUKER, 1999: 286).”” Essa nogio ¢ sugestiva aqui, pois com o que vimos,
vamos concluindo que de maneira um tanto fluida, j4 que nao chega a configurar propriamente uma
forma ou género, o deslizar I=,VII=}VI expressa uma espécie de vinculo entre realizagdes musicais que,
atravessando épocas e lugares, mostram semelhancas e diferengas consideraveis.

O cerne dessa questao, ¢ claro, extrapola esse repertorio e essa harmonia. Como ja notou Kerman,
comentando analises musicais de uma can¢ao de Schumann, nio se pode olvidar “a tradigao de onde as
cangOes surgem” deixando de considerar “as caracteristicas inerentes ao proprio género”, pois um
“género artistico tem uma vida prépria na historia” (KERMAN, 1980: 329). Entao, o exame analitico
“nao pode proceder como se nao existisse tal histéria”, sendo considerar que um “resultado musical se
relaciona com a musica anterior e com as outras musicas de sua prépria época” (KERMAN, 1980: 331).
Em alguma medida, tais relages transparecem em listagens assim (Figuras 15 e 20), mas também ressoam
nas proprias cangoes em que certos cancionistas, conscios de que estao recriando dentro de uma linha de
parentesco, parecem nos dizer algo a esse respeito.

Quando, em “Ela é carioca”, Tom e Vinicius acentuam os versos “Vejo a mesma luz / Vejo o
mesmo céu / Vejo o mesmo mar” sobre a mesma harmonia, D7M—C7M—B}7M, estao operando com
lugares-comuns. Sao imagens (luz, céu, mar) e sons (I7M—,VIITM—},VI7M ) que conhecemos e que,
por isso, podemos associar a descri¢ao d’Ela, uma “carioca” que nao vemos e nao conhecemos, mas que
assim, coletivamente, podemos imaginar. Trata-se de um jogo de recomposi¢io do nio outro. Uma
recombinacdo de solugoes repertoriadas que, através da imitagdo espirituosa, denota “agudeza”. Se for

assim, retrocedendo ao século XVII, com Emanuelle Tesauro vale lembrar que “a cada parto agudo”,

27 F§ escusado dizer que, esses elementos que sofrem reelaboracio sio diversos e nio necessariamente harménicos. Assim,
podemos dizer que cangio “Aquilo” de Lulu Santos, langada em 1999 (“E nio tem vacilo nem engano / Que estrague
nosso plano / Isto ¢, se for / Aquilo que chamam amot...”), pertence a familia de “What Is This Thing Called Love?”. Embora
os acordes de “Aquilo”, outra can¢io de Lulu Santos, lembrem mais aqueles que acompanham os versos “Wheather near to
me or far it's no matter Darling | Where you are, I think of you” da cancio “Night and day”, exitosa can¢io de Cole Potter que ja
foi comentada em outra oportunidade (cf. FREITAS, 2015). Assim, em terreno popular, a ideia de “familia” guarda espago
para incontaveis misturas e impurezas. Um caso engragado: possivelmente Cole Porter nio pode prever que, em 1969, a
pergunta “What Is This Thing Called I.ove?” daria titulo a um satirico conto de ficgdo cientifica — envolvendo sexo, alienigenas
e seres humanos — escrito por Isaac Asimov (cf. GREENBERG, 1996: 97-99).
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L.e., a cada recriacio bem-feita daquilo que é o mesmo,

[...] é necessario a novidade, sem a qual a maravilha desaparece. Portanto eu chamo imitagao
uma sagacidade [fusio de perspicuidade e versatilidade] com a qual, sendo proposta para ti uma
[...] flor do engenho humano, tu atentamente examinas as suas raizes e, transplantando-as em
diferentes categorias, como em solo cultivado e fecundo, propagas outras flores da mesma
espécie (TESAURO, 1977: 8).

Outra imitagao, por assim dizer, fecunda em “Outra noite”, cang¢ao de Luiz Claudio Ramos e Chico
Buarque que, nestes termos, redizem o assunto: “Outra noite / Outro sono / Como se eu sonhasse o
sonho / De outro dono”. Ao longo dessa cancio, em noturnal declinio (lembrando as conotagdes da
figura catabasis), os versos “Sera que jd nio vi / De modo impessoal / Em tempo diferente / Um dia
exatamente igual / Dias iguais / Avareza de Deus” deslizam sobre harmonias que, em sintese, expressam
outra linha exatamente igual: ATM—G7M—F7M.

E se mergulharmos novamente, encontraremos a autoridade ja quase arqueolégica do recurso
ecoando em “Futuros Amantes”. Nessa can¢do de Chico Buarque, sagazmente, a versatil cadeia
IVM—III7M—II7M ambienta os versos: “Os escafandristas virao/ Explorar sua casa / Seu quarto,

suas coisas / Sua alma, desvdos / Sibios em vao / Tentarao decifrar / O eco de antigas palavras”.

Entdo, como ouvintes escafandristas, somos instigados a concluir que a decifragao da composigao
que emprega técnicas de emulagao requer repertério. Requer que ougamos o eco das antigas cangdes para
que possamos apreciar que, a institui¢ao (ou costume) da emulagao “nao é reprodugao servil”, senao uma
“imitagdo que compete com o modelo excelente, fazendo variagcbes engenhosas e novas de seus
predicados” (HANSEN, 2013: 34). Se isso for valido aqui (Figuras 15 e 20), guardadas as distancias,

desses cancionistas populares podemos também dizer que:

Um grego ou um romano [e também certos cancionistas] s6 competem com o que presta.
Basicamente, a emula¢io produz, por outros modos e outros meios técnicos, prazer
semelhante ou superior ao da obra que ¢ muito amavelmente invejada. [...] a institui¢do tem
regras para emular sem meramente reproduzir os autores ou rouba-los. A primeira delas, como
regra universal, consiste em procurar a propriedade — ou o predicado — que produz prazer na
obra imitada. O predicado é um género comum que permite espécies diversas de invengdes
possiveis. Depois que ¢ achado, encontra-se, com o engenho, uma das espécies dele que seja
semelhante a obra imitada quanto ao predicado e que seja diferente pelo fato de ser apenas
semelhante. A diferenca faz a nova variagdao do predicado participar mais e melhor no género
(HANSEN, 2013: 34).

Essas consideragdes conclusivas — de que as cadeias de harmonias maiores por tons descendentes
agregam uma familia de casos que, em certa medida, expressam reinven¢bes que remetem a técnica
retérica da imitagdo bem-feita, ou emulagio — complementam, e saio complementadas por outras
ponderagoes que, desde o inicio, nos acompanham. Vale redizer: a imagem do deslizar sugere associagdes
entre procedimentos técnicos de harmonia e aquilo que pode ser enunciado através de titulos, versos,

valores, sentimentos, tramas, etc.; o estudo dessas cadeias endossa, e é endossado, pela perspectiva de
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que as musicas — incluindo a musica popular produzida no Brasil — ndo se fecham em si mesmas; as
propriedades simétricas, coerentes, estaveis e redundantes dessas cadeias favoreceram sua reproducao e
memorabilidade; a baixa funcionalidade das relagdes tonais entre acordes do mesmo tipo e distanciados
por segundas maiores amplificaram sua valoracio como harmonia expandida, complexa, intensa,
inexplicavel e inovadora; a férmula I=,VII—=})VI guarda uma justaposi¢io de conota¢des lamentosas e
jubilosas e nela subjaz o aprego pelo exotico, pelo antigo e pelo anti-tonal; as fungdes harmoénicas nao
conformam um gramatica autossuficiente, antes se relacionam com os demais elementos e processos que
sa0 postos juntos, compostos, em musica.

Entretanto, em tal repertério (Figuras 15 e 20), percebe-se também que, durante determinado
tempo, essa concisa e rigorosa férmula incorporou-se a producao corrente por mostrar afinidades com
concepgoes prevalentes. Concepgoes que valorizavam aquilo que poderia conotar individualizagio,
juventude, mistura e eficiéncia modernizadora. Tais concep¢des mostravam-se condizentes com
aspiragcbes mais amplas e gerais, nacionais e globalizadas, de entretenimento e consumo, de cultura e
sociedade, de politica e economia, de racionalidade e afetividade. Entdo, as harmonias maiores por tons

descendentes ajudavam a sonorizar idealizagoes de um modo de ser e viver.
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