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Resumo: Neste artigo, investigamos as maneiras pelas quais o hibridismo tematico se
manifesta no choro em dois niveis distintos, nas unidades de oito e dezesseis compassos, e
demonstramos como este exercicio pode contribuir para a compreensao de casos ambiguos
em que o conteudo tematico parece ter pouca relacdo com os dois tipos formais geralmente
tomados como modelo na literatura, o periodo e a sentenca. Adotamos como referencial
teodrico a Teoria das Fungoes Formais de William Caplin. A escolha desta ferramenta advém
da hipotese assumida, ao inicio da pesquisa, de que a andlise de musicas populares derivadas
da musica de salao europeia de fins do século XIX seria adequadamente conduzida por uma
ferramenta que lida com o repertério que o antecede, dentro da mesma tradigao (o alto
periodo classico, nomeadamente, Haydn, Mozart e Beethoven). Submetemos pecas centrais
do repertorio chorao (em especial de Pixinguinha) a andlise e reconhecemos, ao longo do
trabalho, a relevancia da ferramenta de Caplin e também suas limitag¢des. Identificamos, por
exemplo, trés tipos hibridos compostos, estruturas nao discutidas por Caplin por nao serem
recorrentes no repertorio Classico: Antecedente Composto + Continuacao (8), Antecedente
Composto + Consequente Composto => Continuacdo, e Apresentacdo Composta +
Consequente Composto. Como resultado dessa pesquisa, pudemos observar que as
designagoes tradicionais de periodo e sentenca nao sao suficientemente precisas para lidar
com todo o repertdrio do choro, sendo necessario admitir a presenca de tipos hibridos.

Palavras-chave: Andlise da musica popular brasileira. Pixinguinha. Choro. Teoria das
fungdes formais. Fraseologia.

Abstract: In this article, we investigate how hybrid themes integrate the Brazilian choro’s
phrase structure at two different levels: within eight- and sixteen-measure units. In addition,
we demonstrate how this analytical exercise can contribute to the understanding of
ambiguous cases in which the thematic content seems to have little relation with the two
formal types generally taken as models within the specialized literature, period and
sentence. We adopt William Caplin’s Theory of Formal Functions as our theoretical
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framework. This choice stems out from the hypothesis assumed at the beginning of this
research: the analysis of popular music derived from European ballroom dances from the
end of the 19t century should be adequately conducted by a theoretical tool developed to
examine a repertoire that precedes it within the same tradition (the high classical period,
namely Haydn, Mozart, and Beethoven). We analyze mainstream choro works (mainly by
Pixinguinha), recognizing the relevance of Caplin’s analytical tool to this repertoire and, also,
its limitations. We have identified, for example, three compound hybrid themes, structures
not discussed by Caplin because of their rare appearance in the Classic repertoire:
Compound Antecedent + Continuation (8), Compound Antecedent + Compound
Consequent => Continuation, and Compound Presentation + Compound Consequent. As a
result of this project, we have observed that the designations of period and sentence are not
comprehensive enough to account for the phrase structure of great part of the choro’s
repertoire and, consequently, that incorporating the concept of hybrid themes may prove
analytically productive in many situations.

Keywords: Analysis of Brazilian popular music. Pixinguinha. Choro. Theory of Formal
Functions. Phrase structure.

1. Introducao

O estudo da forma na musica popular apresenta uma série de questoes
particulares para o analista musical ou tedrico. A primeira delas é encontrar — no
dinamismo préprio dos repertdrios que usualmente consideramos como musica
popular — elementos formantes do que vira a ser caracterizado como norma, sob
a qual a teoria sera desenvolvida. Ao escutar as versoes, analisar as transcrigoes
e edicOes das partituras e, a partir desse exercicio, intuir os esquemas da
organiza¢ao musical propria do género investigado, surgem outras questoes:
quais paradigmas teoricos irao estruturar as observagoes? Que terminologia sera
utilizada para definir os conceitos que se depreendem do texto musical? Como
reconhecer processos de continuidade e ruptura no desenvolvimento de géneros
musicais especificos e permutas entre géneros distintos, adicionando assim
dimensao histdrico-interpretativa a construgao das ferramentas analiticas? O
presente artigo surge de uma pesquisa voltada para a atividade docente aplicada
as aulas de analise musical do choro, onde nos defrontamos com as indagagoes
aqui apresentadas.

Dentre os géneros musicais brasileiros, o choro é talvez aquele que mais
despertou, e possivelmente ainda desperta, o interesse de autores com respeito a
sua organizacao temadtica. Sua estrutura formal — derivada em grande medida

das dancas de salao europeias do fim do séc. XIX — possibilitou que ferramentas
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analiticas concebidas principalmente para a explicacdo e compreensao do
repertorio classico e romantico fossem facilmente adequadas as particularidades
do género, em especial os escritos sobre a forma musical de Arnold Schoenberg
(1996), contribuindo para a sua insercao e disseminagao na academia.

Diversos autores (Tiné 2001; Almada 2006; Barreto 2006; Rezende 2014;
Palopoli 2018) reconhecem o carater periodico dos temas do choro - a
correspondéncia tematica entre o primeiro e o terceiro quartos do tema bem como
a distingao cadencial caracteristica entre antecedente e consequente — e admitem
o periodo de dezesseis compassos como sua estrutura normativa. Entretanto,
assim como Schoenberg aplica o conceito de periodo a estruturas que tendem a
se distanciar do “modelo ideal”, notamos que este mesmo conceito é
frequentemente generalizado na literatura analitica do choro para adequar-se a
alguns aspectos do género que divergem da estrutura tematica tradicional. A
flexibilizacao terminoldgica acaba por reduzir a capacidade da ferramenta
analitica de contemplar explicitamente os processos de variacdo tematica
internos a cada agrupamento de quatro ou oito compassos, dificultando a
representacao de estruturas do género que nao se encaixam perfeitamente nos
modelos de sentenga e periodo.

Dentro da prépria tradicao da formenlehre desenvolvida por Schoenberg,
temos autores contemporaneos que aprofundam as consideragdes sobre
as tradicionais estruturas de periodo e sentenca bem como reconhecem a
existéncia de outros agrupamentos tematicos. Um dos mais proeminentes é
William Caplin e acreditamos que sua producao bibliografica pode nos ajudar,

em certa medida, a abordar as questdes aqui apresentadas.

2. A teoria das fung6es formais como alternativa tedrica

A “teoria das fungdes formais” de Caplin (1998; 2013), desenvolvida a
partir de conceitos introduzidos por Schoenberg em Fundamentos da Composigio
Musical (1996)! e, mais tarde, elaborados por Erwin Ratz em Einfiihrung in die
musikalische Formenlehre (1973), foi concebida para a andlise formal do repertorio
Classico, reservando-se exclusivamente a obra instrumental de Haydn, Mozart e
Beethoven. Através do refinamento conceitual e terminologico, Caplin buscou

construir uma teoria que possibilitasse a analise da forma musical em diversos

1 Original de 1967.
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niveis estruturais, abarcando desde simples ideias musicais até a organizagao de
obras completas (Caplin, 1998, p. 3).

Caplin prioriza o conceito de fungdo formal,* isto é, “a maneira especifica
em que uma passagem musical expressa uma qualidade temporal mais geral, tal
como inicio, estar-no-meio, fim, antes-do-inicio, ou apos-o-fim” (Caplin 2013, p.
707).> A nogao de temporalidade esta tradicionalmente associada a percepgao e
estudo da forma musical* e se manifesta na teoria através de sua propria
terminologia (antecedente e consequente, apresentacao e continuagao, primeiro
tema e segundo tema, parte A e parte B, introducdo e coda, etc.). As fungoes
formais sao comumente definidas pelo contexto no qual estdao inseridas bem
como por suas caracteristicas tematicas intrinsecas. A contribui¢ao de Caplin
para tal abordagem “é, em primeiro lugar, ter articulado claramente a ideia de
funcao formal intrinseca e, entao, ter desenvolvido essa nocao através de uma
cuidadosa delineagao das caracteristicas musicais que definem tais fung¢oes”
(Moortele; Pedneault-Deslauriers; Martin 2015, p. 3).° Desta forma, uma frase
pode, por exemplo, expressar a fun¢ao de consequente mesmo nao sendo
imediatamente precedida por um antecedente; ou pode ainda expressar duas
fungdes formais distintas, por exemplo, continuagao e cadencial (fungdes central
e final, respectivamente) (Caplin 1998, p. 4).

A organizacao formal de uma obra depende do processo de agrupamento

de suas unidades formais. Como apontado por Schoenberg (1996), o uso

* Para discussoes detalhadas sobre o conceito de fungao formal desenvolvido por Caplin, ver
Caplin 2010, p. 21-40 e Moortele; Pedneault-Deslauriers; Martin 2015, p. 2-5.

3 Tradugao do autor. Original: “The specific way a musical passage expresses a more general
temporal quality, such as beginning, being-in-the-middle, ending, before-the-beginning, or after-
the-end”.

* Talvez o primeiro tedrico a associar a fraseologia musical a nogao de temporalidade tenha sido
H. C. Koch (Barros, p. 43). Segundo Cassiano de Almeida Barros, Koch classifica as frases
musicais “conforme seu lugar no pensamento, o tipo de terminagao que possuem, a matéria que
comportam, seu grau de completude, e extensao” (ibid.). Quando classificadas a partir de “seu
lugar no pensamento”, as frases podem ser “premissivas [absatz] ou conclusiva [schlusssatz]. As
primeiras sdo aquelas que iniciam ou ocupam posigao intermediaria no periodo”, aquelas que
para Caplin possuem fungao inicial ou média, “e as tltimas sao aquelas que concluem e articulam
o periodo” (ibid.).

> Tradug@o do autor. Original: The outstanding achievement of Caplin’s thinking is, in the first
place, to have clearly articulated the idea of intrinsic formal function, and then to have fleshed
out that notion through a careful delineation of the musical features that define such functions.



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2019,
v. 4, n. 2, p. 159-181 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis @ TeMA 2019 — ISSN 2525-5541

consciente do motivo proporciona compreensibilidade e fluéncia (p. 35), porém
formas-motivo devem ser combinadas para a formagao de “unidades musicais
completas” (1996, p. 45).° Schoenberg se refere as frases de dois compassos ou
formas bdsicas (Grundgestalt) que atuam como enunciado principal na construgao
de temas completos (sentencgas e periodos). Em referéncia explicita a Schoenberg,
Caplin da o nome de ideia bdsica a estas unidades” (1998, p. 264, n. 11): um gesto
unico de duragao aproximada de dois compassos, geralmente formado por dois

ou mais motivos distintos (p. 37).% Para Caplin,

como uma unidade de dois compassos, a ideia basica é pequena o suficiente
para agrupar-se com outras ideias, formando frases e temas, mas longa o
suficiente para ser quebrada em partes menores (fragmentada),
possibilitando o desenvolvimento de seus motivos constituintes (Caplin

2013, p. 38).9

A ideia basica introduz o material melddico fundamental do tema e
estabelece a medida de dois compassos como referéncia para as fungoes formais
que a seguirao.'’

Por lidar principalmente com estruturas de dezesseis compassos, a
literatura do choro adota, por equivaléncia, o segmento de quatro compassos
como referéncia tematica, denominando os segmentos de dois compassos como
semifrases (Almada 2006, p. 15-16; Tiné 2001, p. 43). O termo possibilita a

¢ Diversos autores (Leichtentritt 1951; Kohs 1976; Berry 1986) privilegiam o motivo como menor
unidade passivel de agrupamento e, portanto, gerador fundamental destes processos.

7 Como apontado por Joel Galand (1999), o conceito de Grundgestalt sempre guardou certa
imprecisao, podendo representar desde a apresentacdo de uma sentenca até o inicio da
continuagao, seu processo de liquidacao ou a primeira metade da frase de apresentacdo. Ver
Galand 1999, 144-146.

8 Seguindo a terminologia schoenberguiana, Carlos Almada utiliza o termo ideia motriz (ou
enunciado principal) para se referir ao primeiro grupo de quatro compassos do periodo e da
sentenca.

° Tradugao do autor. Original: “As a 2-m. unit, the basic idea is small enough to group with other
ideas into phrases and themes, but large enough to be broken down (fragmented) in order to
develop its constituent motives.”

10 A percepcao da relevancia das unidades que dividem as frases (de quatro compassos) em duas
partes para o repertdrio classico ja estava presente na teoria de Koch. Como explica Barros (2011),
para Koch, “as frases podem conter pontos intermediarios e menos perceptiveis de repouso do
espirito que articulam suas partes, como aquelas similares ao sujeito e predicado”. Koch da o
nome de inciso as partes que “antecedem a conclusao da frase” (p. 52).
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referéncia a segmentos menores que quatro compassos, poréem nao da destaque
aos processos melddicos que caracterizam esses agrupamentos e,
consequentemente, suas fun¢des formais. Com respeito ao segmento inicial de
dois compassos, o termo capliniano ideia bdsica define com maior precisao o seu
contetdo melddico-harmonico e a distingue com maior clareza de outras fungoes
formais, por exemplo, da ideia contrastante.

O agrupamento coerente de fung¢des formais distintas pode resultar na
formacao de um tema.'! Convencionalmente, adota-se o periodo e a sentenca
como modelos tematicos de oito compassos, uma abordagem dualista “herdada
de Schoenberg e disseminada por Erwin Ratz, Edwin Stein e Josej Rufer” (Galand
1999, p. 146)."? Caplin admite que algumas estruturas formais nao podem ser
classificadas dentro do modelo bindrio periodo-sentenga e que, portanto, devem
ser tratadas individualmente; porém, nota também que “muitas outras
[estruturas] tém aspectos que se aproximam de alguma maneira dos dois tipos
tematicos fundamentais: estes sao os temas hibridos” (Caplin 2013, p. 99).® Caplin
examina as possiveis formagoes hibridas, demonstrando como fung¢des formais
associadas exclusivamente ao periodo ou a sentenca podem se combinar,
formando temas que, por exemplo, “comegam como o periodo, mas terminam
como uma sentenga” (ibid., p. 100). A ampliacdo do nimero de formagoes
tematicas normativas permite a acomodacgao de temas aparentemente ambiguos

e, sobretudo, ilumina também desvios formais.™

11 Seguindo a terminologia proposta por Caplin, o termo tema é utilizado aqui para designar uma
estrutura formal completa, constituida por, ao menos, uma fungao inicial, uma fungéo final e uma
cadéncia.

12 Para uma discussao historica do dualismo sentenga/periodo, ver Dahlhaus 1978, p. 16-26.

13 Tradugado do autor. Original: “[...] many others have aspects that resemble in some ways the
two fundamental theme types: these are hybrid themes.”

" Em Formenlehre der Musik, Clemens Kithn teoriza sobre possibilidades de interagdo entre
componentes do periodo e da sentenga, propondo o conceito de mescla. Para Kiithn, a regra
Classica se traduz no “equilibrio do periodo atravessado por energia motivica, impulso desesperado da
sentenga tranquilizado pelas forgas harmonicas” (2003, p. 77). Em seu tratado, apresenta quatro
categorias de mesclas: 1) sentenga com antecedente de tipo periodo, 2) periodo com semifrases
de tipo sentenca, 3) superposicdo e 4) potencializagdo, as duas ultimas correspondendo a
processos tematicos que, apesar de diferentes daqueles propostos por Caplin, resultam em temas
semelhantes ao hibrido antecedente + continuagio (p. 77-81).
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O objetivo deste trabalho é — através da aplicagao da teoria das fungdes
formais — investigar as maneiras pelas quais o hibridismo tematico se manifesta
no choro em dois niveis distintos, nas unidades de oito e dezesseis compassos, e
demonstrar como este conhecimento pode contribuir para a compreensao de
casos ambiguos em que o conteudo tematico parece ter pouca relagao com os dois
tipos tematicos geralmente tomados como modelo na literatura, o periodo e a
sentenca. Levando em consideragao a relevancia de Pixinguinha para o
repertorio do choro, optamos por ilustrar a aplicacdao da teoria aqui proposta por
meio de andlises de trechos de suas pegas. Ao longo do trabalho, serao abordadas
as vantagens e desvantagens que surgem da aplicagdo de uma teoria
desenvolvida para a musica do classicismo vienense ao choro, considerando

sempre as adequacgOes tedricas necessarias para viabilizar este processo.!s

3. Organizacao tematica no choro

Em termos gerais, o choro é constituido por trés partes tematicamente
independentes que se sucedem seguindo o modelo ABACA. Convencional-
mente, cada parte possui dezesseis compassos organizados como um periodo.
Em Fundamentos da Composi¢do Musical, ao introduzir o periodo e a sentenga,
Schoenberg observa que “nos casos mais simples, essas estruturas consistem em
numero par de compassos, geralmente oito ou um multiplo de oito (isto €, 16 ou,
em tempos mais rapidos, até 32, quando dois ou quatro compassos sao, em efeito,
idénticos ao contetido de um)” (1996, p. 48). A partir de Schoenberg, a teoria do
choro interpreta o periodo de dezesseis compassos como um multiplo do periodo
de oito compassos, sendo composto por quatro frases de quatro compassos:
enunciado principal (ou antecedente), contraste, repeticao (ou consequente) e
desfecho cadencial (Almada 2006, p. 16).

Caplin admite que, de fato, dependendo do andamento da obra, a
extensao da ideia basica pode variar, alterando proporcionalmente a dimensao

da estrutura temadtica como um todo.!* Entretanto, no repertorio Cldassico,

15 A teoria das fungdes formais ja foi utilizada na musica popular como ferramenta analitica,
trazendo a tona aspectos importantes da organizacdo fraseologica dos géneros estudados e
demonstrando a adaptabilidade da teoria (Freitas 2010, p. 618-624; Martinez 2012; 2016; Navia;
Moreira, 2020).

16 Para Caplin, o termo compasso ndo diz respeito, necessariamente, ao espago delimitado pela
barra de compasso (notated measure), mas aquilo que percebemos como um compasso completo
(real measure). Dessa maneira, dependendo do andamento da obra ou dos materiais melddicos da
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reconhece periodos de dezesseis compassos que nao resultam da multiplicagao
dos componentes internos do periodo de oito compassos, mas que sao gerados a
partir da justaposicao de dois temas de oito compassos (tight-knit themes), o
primeiro com funcgao inicial e o segundo com fungao final. Em outras palavras,
tais estruturas de dezesseis compassos, denominadas periodos compostos, sao
formadas por dois grupos de oito compassos, cada um deles organizados como
sentenca, periodo ou hibrido, ambos mantendo a ideia bésica de dois compassos
como referéncia temadtica inicial.

Propomos aqui que o periodo de dezesseis compassos do choro seja lido,
a partir desta perspectiva, como um periodo composto: uma unidade formada
por dois temas completos que se relacionam nas fungdes de antecedente
composto e consequente composto (Caplin 1998, p. 65) (Fig. 1).1” Neste momento
inicial, examinaremos separadamente as formas do antecedente e consequente

compostos.

Periodo Composto

Antecedente composto (8) Consequente composto (8)
|1 -Apresentagdo + continuagao ]‘ | Apresentagdo + cadencial ]_
2-i.b.c + continuagdo ibc. + cadencial cAar
SCou
cal

Figura 1: Estruturas do periodo composto no choro

O antecedente composto do choro (c. 1-8) assume geralmente duas formas
tematicas: sentenca e o hibrido ideia bdsica composta (i.b.c.) + continuagio. A sentenga
¢ formada por uma apresentacio (c. 1-4) de funcao inicial - responsavel pela
introdugao da i.b. e sua repeticao imediata - e uma continuagio (c. 5-8) de fungao
final. Na maioria dos casos, os compassos 5 e 6 projetam a prdpria fungao de
continuagao (fungdo central), que se manifesta através dos processos de
fragmentagao melodica, aceleragao do ritmo harménico e aumento da atividade

ritmica e melddica. Este primeiro momento é seguido por dois compassos de

ideia basica, podemos perceber, por exemplo, um compasso escrito como dois compassos reais
ou quatro compassos escritos como dois compassos reais (1998, p. 35).

17 Reconhecemos que, como proposto pela teoria do choro, em alguns casos, a ideia melddica
inicial possui, de fato, quatro compassos reais, resultando em um tema simples de 16 compassos.
Um exemplo é a parte A de Odeon de Ernesto Nazareth.
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fungao cadencial (fun¢ao final), que introduz os processos de liquidagao tematica
e conduz a cadéncia que pontua o final do antecedente composto.!®
Encontramos um exemplo de antecedente composto estruturado como
uma sentenga na parte A de Sequra Ele (Ex. 1). A apresentacao, formada por uma
i.b. de dois compassos e sua repeticao sequencial sobre o VIm grau, é seguida por
quatro compassos de continuagao que nos conduzem a articulagao da semi-
cadéncia no compasso 8. Neste exemplo, os processos caracteristicos a fungao de
continuagao se estendem por mais de dois compassos, resultando na fusao das

funcdes continuacgao e cadencial."

ideia basica ideia basica

Exemplo 1: Antecedente composto com estrutura de sentenga — Segura Ele (parte A) de
Pixinguinha (fonte: Chediak 2011, p. 182-183)

A sentenca pode ser transformada em um tema hibrido através da
substitui¢ao da repeticao da i.b. da apresentacao por uma ideia contrastante, isto
¢, uma funcao final que difere melodica e harmonicamente da ib. (i.e,, nao a
repete).”’ Esta nova forma de organizagao da fungao inicial (i.b. +i.c.) se aproxima
da organizacao de um antecedente, mas recebe o nome de ideia bisica composta
(i.b.c.), por nao ser pontuada por uma cadéncia. Caplin define a ib.c. (c. 1-4)
como um construto hibrido que une a organizacao melddica de um antecedente
ao suporte harmonico de uma apresentacgao (2013, p. 107-108).

Na parte A de Proezas de Solon, vemos um exemplo do hibrido i.b.c. +
continuagao (Ex. 2). A genialidade de Pixinguinha se manifesta aqui através da

coeréncia motivica que amarra os diversos processos de variacao melddica

18 Liquidagdo, segundo Caplin é “a conversao de motivos caracteristicos em motivos
convencionais” (1998, p. 40) (tradugdo do autor).

19 Na maioria dos casos, tal compressao formal nao interfere na comunicagao da articulagao
cadencial.

20 Acreditamos que a oposi¢ao binaria entre ideia basica e ideia contrastante ndo € suficiente para
classificar as diversas formas de organizacao da fungao inicial na musica popular. Porém, por
motivos de escopo, optamos por incluir essa discussdao num futuro artigo.
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proporcionados por este hibrido: 1) a ideia contrastante é construida a partir do
gesto melodico que encerra a ideia basica; e 2) a continuagao retoma o inicio da
ideia basica, logo “dissolvendo-se” num processo de desenvolvimento motivico
que eventualmente nos leva a semi-cadéncia (SC). Chamamos a esse tipo de
continuagao — que reitera a ideia basica — de continuagio reiterativa.>@ Neste
exemplo, observamos novamente a persisténcia do motivo inicial até a cadéncia,

sugerindo a fusao das fun¢des continuagao e cadencial.

ideia basica ideia contrastante
F D7 G7 | C7 F 1T
ﬁ —
- 0 o° | ]
™ e i

continuagéo/cadencial

Exemplo 2: Antecedente composto (i.b.c + continuagao) — Proezas de Solon (parte A) de
Pixinguinha e Benedito Lacerda (fonte: Chediak 2011, p. 176-177)

Encontramos também o hibrido i.b.c. + continua¢ao na parte A de Os 8
Batutas (Ex. 3). Neste exemplo, chamamos aten¢ao ao processo de fragmentacao
inserido pela continuagao, que reduz a medida de dois compassos estabelecida

pelas ideias basica e contrastante a apenas um.

21 Num estudo sobre os diversos tipos de continuacao da forma sentenga, BaileyShea classifica a
continuagdo que se inicia pela repeti¢do — completa ou parcial — da ideia basica como dissolving
third restatement (2004, p. 11-12). Desta forma, adaptando o conceito ao formato hibrido em
questao, propomos o termo continuacao reiterativa, enfatizando a recapitulagao incompleta da
ideia basica no inicio da continuacao.
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Exemplo 3: Antecedente composto (i.b.c. + continuagao) — Os 8 Batutas (parte A) de
Pixinguinha e Benedito Lacerda (fonte: Carrasqueira 1997, p. 68—69)

4. O consequente composto

Tipicamente, o consequente composto corresponde ao antecedente composto
da mesma forma que o consequente (de oito compassos) corresponde ao
antecedente. A distingao principal entre eles € a forga conclusiva da cadéncia do
consequente (CAP), que geralmente ¢ acompanhada de progressdes harmonicas
cadenciais caracteristicas de cada estilo ou género musical. Tal alteracao faz com
que suas fungoes finais divirjam consideravelmente, sendo comum observarmos
a expansao da fungao cadencial nos consequentes compostos para até quatro
compassos (Fig. 2), substituindo a continuagdo do antecedente composto.
Almada aponta que a frase quatro (segmento cadencial) “é a inica das quatro
que nao se subdivide em duas semifrases: forma uma espécie de bloco tinico de
quatro compassos que €, quase sempre, resultado de um impulso ritmico e
harmonico (leia-se cadencial) em direg¢ao a conclusao da parte” (2006, p. 16).
Desta forma, o consequente composto assume uma forma hibrida diferente da
do antecedente composto, sendo constituido por uma funcao inicial de quatro
compassos (apresentagao ou i.b.c.) e uma frase cadencial.

A progressao que da suporte a frase cadencial no periodo Classico,
classificada por Caplin como Progressio Cadencial Expandida (PCE), é formada por
quatro momentos harmonicos, I¢ ii® V7 I, que se distribuem igualmente ao longo
dos quatro compassos, cada um podendo ser elaborado por acordes
contrapontisticos. Acreditamos que o termo proposto por Caplin pode ser
utilizado para designar certas funcoes finais de consequentes compostos do
choro, j4 que a progressao cadencial também possui quatro momentos

harmonicos que se distribuem igualmente nos quatro ultimos compassos de sua
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estrutura tematica. Entretanto, a PCE do choro difere daquela proposta por
Caplin, pois deriva da progressao cadencial tipica das dangas de saldo europeias
do século XIX: Pré-dominante (PD)| Dominante (Cadencial 6/4)] Dominante
(D)l Toénica (T). No choro, a flexibilidade no uso de inversdes de acordes e a
frequente elaboracao de cada um de seus momentos harmonicos caracteristicos
fazem com que a progressao assuma, muitas vezes, formas sintaticas diferentes
daquela utilizada nas dangas do século XIX. Desta forma, daremos preferéncia
aqui a representacao das quatro impressoes harmonicas que sempre se fazem

presentes na progressio: Subdominante (S) | 1, 3, e 5 | Dominante (D) | Tonica
(T).ZZ

Antecedente composto (8) Consequente composto (8)

, Fungdo inicial + continuagdo \ ’ Fungdo inicial + cadencial \
SCou Prepara a CAP
CAl subdumr‘nantef

Figura 2: O consequente composto no choro

Vejamos a andlise da primeira se¢ao de Cochichando (Ex. 4). O antecedente
¢é formado por um tema simples, de oito compassos, sendo ele mesmo um hibrido
(i.b.c + continuagao reiterativa). O consequente composto mantém a mesma
estrutura, simplesmente ampliando a fungdo cadencial sobre a continuacao.
Entre as duas i.b.c. do periodo composto, reconhecemos uma pequena mutagao
melodica e uma importante mudanga harmonica, responsavel, em parte, pela
expansao da fungao cadencial ao fim do consequente. A mudanga de oitava da
nota 14 (c. 3 e c. 11) potencializa as figuragdes melddicas cadenciais que se
seguem, gerando, inclusive, espago para a sua execugao instrumental. Por outro
lado, a mudanca dos acordes sob a nota em questao gera impulso harmonico para
a progressao que conduzird até a cadéncia final: a substitui¢ao de Dm (c. 4) por
D7 (c. 12) conduz a harmonia para a subdominante, encaminhando a progressao
da cadéncia final.?® Essas mutacoes harmonico-melddicas estao presentes nos
compassos 11 e/ou 12 de boa parte dos temas do choro que se estruturam como

periodo composto. Como observado por Almada, “a frase 3 quase sempre tem

2 Almada apresenta uma série de progressdes harmoénicas reconhecidamente cadenciais do
choro, muitas das quais podem ser consideradas PCEs do género (2006, p. 21).

23 A literatura ja reconheceu a tendéncia a subdominante da terceira a quarta frase em grande
parte do repertorio do choro (Tiné 2001).
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seu final modificado em relagdo ao que € apresentado na frase 1, de modo a

conectar-se mais apropriadamente a frase 4, que tem carater conclusivo (ibid.).”

Antecedente composto (ibc + continuagao)

‘ ideia basica ideia contrastante

Consequente composto (ibc + cadencial)

ideia basica ideia contrastante

cadencial ‘

13 Gm Em’®%) Dm Dm/C E’ A7 Dm
h e . .
25 et ————
D S o 1 —t i
) == = s == o =

CAP

Exemplo 4: Periodo composto — Cochichando (parte A) de Pixinguinha (fonte: Chediak
2007, p. 110-111)

5. Os Hibridos Compostos

5.1 Antecedente Composto + Continuacao (8)

Grande parte dos temas de dezesseis compassos no choro assume a forma
do periodo composto, porém, em muitos casos, os processos harmonicos e
melodicos introduzidos pelo segundo grupo de oito compassos parecem
contradizer esta convengao. Por exemplo, na secao B de Segura Ele (Ex. 5), os oito
compassos iniciais sao organizados como uma sentenga, pontuada por uma semi-
cadéncia, projetando assim a funcdo de antecedente composto.
Convencionalmente, esperar-se-ia que, a partir desse ponto, a ideia basica inicial
fosse recapitulada, marcando o inicio do consequente composto; entretanto, a
partir do compasso 25, temos a introdugao de um novo gesto melddico de dois
compassos seguido de sua repeticao sequencial e frase cadencial, exibindo, no
conjunto, caracteristicas de continuagao. Deste modo, a secao B de Segura Ele

parece se estruturar como um hibrido composto constituido de antecedente
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composto (8) e continuagao (8), em outras palavras, um tema que comeca como um
periodo composto, mas termina como uma sentenga composta.

Antecedente composto (sentenga)
‘ ‘ ideia basica ideia basica

| [
16 B E'/D Am/C | A7 AT/G DmF = A7

continuagéo/cadencial ‘
Dm Bm7t9) Am Am/G BI/F# F E’ ‘

Continuacio (8)

‘ fragmentagdo fragmentagio
s ATCH Dm "'G'/B c
o . .
H = Fe ==_J e e 1
— i e/ P i i |
vV [ T 7 e T [ 1
O et —= e
cadencial
2‘9 Dm Bm’®9 Am Am/G B7/F# E’ Am '
—— E — E N

In"!lll--
AN A A —

liele

Exemplo 5: Hibrido composto (antecedente composto + continuagao) — Segura Ele
(parte B) de Pixinguinha e Benedito Lacerda (fonte: Chediak 2011, p. 182-183)

Em Classical Form (1998), Caplin examina em detalhe o periodo composto
e a sentenca composta, porém nao considera os possiveis hibridos compostos,
pois, para ele, tais formagoes sao raras no repertdrio classico (1998, p. 267). Quais
seriam entao as normas e convengoes que regem os modos de funcionamento
deste hibrido no choro? Como se organiza uma continuagao de oito compassos?
Por que o primeiro grupo de oito compassos possui funcao de antecedente
composto, se nao é seguido por um consequente? A continuagao de oito
compassos € norma na sentenga composta.?* Caplin aponta que esta continuagao
possui as mesmas caracteristicas daquela de uma sentenga simples, isto €, pode
conter fragmentacao, aumento da atividade ritmica e harmodnica, harmonia
sequencial e func¢do cadencial. Nota também que “o primeiro estdgio de
fragmentacao na continuacdo [de oito compassos] resulta em ideias de dois

compassos, que podem ser fragmentadas em unidades de um compasso

2 Caplin demonstra que, em casos excepcionais, a segunda parte da forma binaria pequena (small
binary) pode assumir a forma de uma continuagao de oito compassos. Ver andlise do inicio do
terceiro movimento da sonata para piano em mi maior de Haydn, H. 31 (2013, p. 245).
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conforme o seguimento da func¢ao” (2013, p. 179). Caplin indica, ainda, que “a
progressao cadencial é geralmente expandida para dar suporte a frase final de
quatro compassos” (1998, p. 69).»

Retornando ao Exemplo 5, notamos que o segundo grupo de oito
compassos possui, de fato, muitas das caracteristicas de continuagao apontadas
por Caplin. Os compassos 25 e 26 dao inicio ao processo de fragmentacao,
desenvolvendo motivos presentes na ideia bdsica inicial e estabelecendo a
unidade de dois compassos como referéncia.? O gesto melddico introduzido pela
continuagao ¢é repetido sequencialmente e seguido por uma frase cadencial de
quatro compassos que nos leva a CAP que encerra a se¢ao.” Como esperado, a
frase cadencial substitui, através do processo de liquidagao melddica, o material
tematico caracteristico — vigente até o compasso 28 — por material convencional e
insere a formula harmonica da PCE,S-1,3,5-D - T, tendo aqui a dominante

preparada por sua propria dominante.

Antecedente composto (8) Continuagdo (8)
[ fungdo inicial + continuagdo \ [ continuagdo + cadencial l
SCou ldeia bésica CAP

CAI ndo retorna

j

Figura 3: Hibrido composto

Podemos afirmar, portanto, que o segundo grupo de oito compassos
expressa claramente a fun¢ao de continuagao, porém resta-nos ainda responder
a ultima questdao levantada: por que o primeiro grupo levaria o titulo de
antecedente composto? Como parte integrante de uma estrutura de dezesseis
compassos, este grupo possui func¢ao formal inicial: 1) introduz os materiais
melodicos e harmonicos basicos que serao adotados (variados, desenvolvidos,
fragmentados, recapitulados, etc.) ou descartados pelas fungoes que o seguirem;

2) estabelece as medidas de referéncia para a construgao de fungoes

25 Como sugerido por Caplin, nao utilizamos o termo continuagao composta, pois, diferente de
outros temas compostos, a continuagao de oito compassos nao possui uma estrutura mais
complexa que aquela da continuagao de quatro compassos (2013, p. 169).

26 O gesto melddico introduzido nos compassos 25 e 26 desenvolve dois motivos presentes na
ideia basica inicial: 1) arpejo ascendente de acorde de dominante e 2) resolu¢ao melddica por
apojatura (4-3).

27 Ressaltamos que o modelo de organizacao para a continuacao de oito compassos apresentado
aqui (2+2+4) é apenas uma das diversas possibilidades utilizadas no choro.
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subsequentes; e, principalmente, 3) implica processos formais que possam dar
sequéncia ao tema. A fungao inicial de um tema composto pode assumir duas
formas, definidas, sobretudo, pelas relagdes de repeticao e variagdo impostas
sobre o material tematico bdsico: a de apresentacao composta e a de antecedente
composto. A apresentagao composta — fungao inicial da sentenca composta — é
formada por uma i.b.c. (i.b. +1i.c.) de quatro compassos seguida de sua repeticao
e € caracterizada pela auséncia de cadéncia. O antecedente composto, conforme
apontado acima, possui uma estrutura mais flexivel, podendo ser organizado
como uma sentenga ou um hibrido e devendo ser pontuado por uma cadéncia.
Deste modo, tomando como referéncia a organizagao temadtica das fungoes
iniciais disponiveis no ambito dos temas compostos, podemos afirmar que o
primeiro grupo de oito compassos do Exemplo 4 possui fungao de antecedente
composto, apesar de nao ser seguido por seu consequente.

Outro fator que contribui para esta interpretacao € o didlogo entre a
expectativa do ouvinte, a organiza¢ao tematica normativa do choro e a realizagao
formal final. Ao ouvirmos os oito primeiros compassos desta secao,
interpretamos o trecho como um antecedente composto e ficamos a espera da
realizacao do periodo composto através de seu consequente. Porém, os processos
tematicos introduzidos pelo segundo grupo contradizem tal expectativa,
revelando que o compositor optou por uma estrutura alternativa. A fungao inicial
de antecedente composto se mantém enquanto a funcao final de consequente
composto € substituida por aquela de continuagdo. Tal formagao hibrida nao
deve ser interpretada, de forma alguma, como nao-convencional ou nao-
normativa, uma deformagio.’® Apesar de menos comum que o periodo composto,
ela é uma das convengoes “disponiveis” ao compositor, uma alternativa dentre

as possiveis estruturas normativas do choro.

5.2 Entre o consequente e a continuacao

A partir dos exemplos estudados até o momento, notamos que as duas
fungdes formais que seguem o antecedente composto no choro — consequente

composto e continuagao — sao caracterizadas, principalmente, pelo tipo e posi¢ao

28 Seguindo a aplicacao de James Hepokoski e Warren Darcy em Sonata Theory (2006), utilizamos
o termo deformagdo para designar um procedimento nao-convencional dentro de um sistema de
normas e convengoes (default-level system) (p. 614-621).
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das mutac¢oes melddico-harmonicas que estas apresentam em relacao ao material
tematico basico (Fig. 4). No consequente composto, o ponto de mutagao encontra-
se ao final da recapitulagao dos quatro compassos da fungao inicial, isto é, no
compasso 11 ou 12 do consequente, adequando harmonicamente o material
tematico basico a frase cadencial que o segue. No caso da continuagao de oito
compassos, podemos dizer que o ponto de mutagao coincide com o inicio da
continuagao, pois ndo hd a recapitulagao da funcdo inicial do antecedente.
Entretanto, em muitos casos, tal mutacao harmoénica e melddica encontra-se entre
estes dois pontos, posicionada antes da conclusao da recapitulacdo da ideia
basica, gerando certa ambiguidade com relacao a funcao formal expressada pelo
segmento final de oito compassos. Por um lado, tem-se a impressao de que o
consequente foi alterado de forma prematura. Por outro lado, o procedimento
sugere uma continuagao que, apos repetir o inicio do antecedente, dissolve-se em
processos de fragmentagao e variagao (BaileyShea 2004, p. 11-12).

Encontramos um exemplo deste procedimento na secao A de Sequra Ele
(Ex. 6). Aqui, os oito compassos iniciais sao organizados como uma sentenga e
projetam claramente a fungao de antecedente composto. Dando sequéncia ao
tema, o segundo grupo de oito compassos “arranca” como um consequente
composto, mas, antes mesmo de recapitular a ideia basica em sua totalidade,
insere alteragdoes harmonicas e melddicas que parecem descaracterizar a fungao
sugerida inicialmente: a ideia basica recebe um novo suporte harmonico que
prepara a chegada de Dm (IIm), resultando na alteracao cromatica ascendente de
sua nota final. Contrariando a estrutura sentencial do antecedente composto, os
compassos seguintes nao trazem a repeticao da ideia basica, mas desenvolvem a
ideia de escala ascendente seguida de arpejo, introduzida na continuagao do
antecedente (c. 4-6). Este novo segmento prepara a chegada da fungao cadencial,

que introduz material melddico convencional e conduz o tema a cadéncia final.
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l) Periodo Composto Antecedente composto (8) Consequente composto (8)
[ Fung¢doinicial + continuagdo \ f Fungdoinicial + cadencial \
SCou 2+ 2
CAl
IPonto de alteragéo
melddica e/ou
harménica
2) Hibrido COInpOStO Antecedente composto (8) Continuagéo (8)
] fungdo inicial + continuagdo \ [ continua¢do + cadencial |
| SER——
SCou CAP
cal IPomo de afteracdo
melddica e
harménica
3) Antecedente Composto Antecedente composto (8)  Consequente composto = Continuagdo (8)
+ Consequente Composto = Continuagao ’ fungia inicial + continuagio | [ i.b.(2) > cont.{2) + cadencial \
SCou CAP
CcAl IPonta de alteracéo
melédica e
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Figura 4: Comparagao de modelos tematicos a partir do ponto de alteragao melodico-
harmonica

As diversas mutacdoes harmonicas e melddicas introduzidas no decorrer
do segundo grupo de oito compassos parecem privilegiar a funcao de
continuagao em detrimento da fungao de consequente, proposta ao inicio pela
recapitulacao da ideia basica. Mas, quanto do antecedente deve ser recapitulado
para que se perceba um consequente composto? Ou quanto do antecedente nao
deve ser recapitulado para que se perceba uma continua¢ao? Nossa inten¢ao nao
¢ “solucionar” este impasse, minimizando a tensao existente entre as duas
leituras, mas contemplar o complexo processo formal que se constréi a medida
que o tema se desenvolve. Portanto, a partir dos escritos sobre forma musical de
Janet Schmalfeldt (2011), propomos uma leitura do trecho na qual a fungao de
consequente, projetada ao inicio, da lugar eventualmente a funcao de
continuagao.”” Representamos aqui este “novo momento” como consequente =
continuagdo: a sintese das diversas experiéncias de escuta proporcionadas pelo

proprio processo formal.*

2 Janet Schmalfeldt desenvolve conceitos e ferramentas para a analise da forma musical a partir
dos escritos de Carl Dahlhaus e Theodor Adorno sobre Beethoven baseados na tradigao dialética
hegeliana.

30 Ha casos em que a mutagdao prematura da fungao inicial ndo é seguida por uma funcio de
continuagdo. Acreditamos que o analista deve ser sensivel a estas pequenas nuances, optando
pela classificacdo que melhor represente o processo formal como um todo.
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Antecedente composto (sentenga)

‘ ideia basica ideia basica
T

C G’ C Am E’ Am

Consequente composto —> Continuacio (8)

ideia basica — continuagdo
9 C B A7 Dm A7 Dm ‘
1 ] jud } ]
[ [ [ [
cadencial ‘
" "F F# C/G D’ G’ c ‘
|
H o H
1 A i |
D) T 4

Exemplo 6: Consequente Composto = Continuagao — Segura Ele (parte A) de
Pixinguinha e Benedito Lacerda (fonte: Chediak 2011, p. 182-183)

5.3 Apresentacao Composta + Consequente composto

Se um hibrido composto pode ser formado pela justaposi¢cao da fungao
inicial de um periodo composto e a fungao final de uma sentenga composta, um
outro agrupamento hibrido de dezesseis compassos poderia também ser gerado
pela justaposi¢ao de uma apresentagao composta, fungao inicial de uma sentenca
composta, e um consequente composto, fungao final do periodo composto. Ao
apresentar as possiveis formag¢oes hibridas de oito compassos, Caplin aponta
que, apesar de logicamente plausivel, o tema hibrido formado por uma
apresentacao e um consequente € raramente utilizado no repertorio Classico
devido a excessiva redundancia melddica proporcionada pela tripla apari¢ao da
ideia basica sobre um contexto harmonico liderado principalmente pela fungao
de tonica (Caplin 1998, p. 63).5! Na obra de Pixinguinha, este hibrido composto

também € raro, porém outros compositores do choro — e de outros géneros latino-

31 Caplin ndo faz qualquer alusdo a possibilidade da existéncia de um hibrido composto desta
natureza.
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americanos — o utilizaram com certa frequéncia, provavelmente por sua
proximidade do periodo composto.??

A parte A de Noites Cariocas de Jacob do Bandolim nos oferece um exemplo
da estrutura em questao (Ex. 7). Diferente dos casos anteriores, o hibrido
composto possui aqui trinta e dois compassos.** A apresentacao composta é
formada por duas i.b.c.s de oito compassos que expde com clareza a tonalidade,
prolongando a fungdo de tonica por meio da convencao I IIm V7 I. A fungao
inicial da sentenga composta é seguida por um consequente composto tradicional
que recapitula a primeira parte da apresentacdo composta e, em seguida, insere
uma tipica frase cadencial, tendo cada um de seus momentos harmonicos tipicos

elaborados.

Apresentaciio composta (ibc + ibc)

ideia basica ideia contrastante

e
<«

ideia bésica ideia contrastante
T I

9 Am Am AmMAm’ AmS' Am 'D’ G' Em

9 ﬂ l= = T r ] & o | T + T T F T T I T I ]
¥ 4% [ o | & T e[ Fe T T o mm g | T T & T e & T T T |
[ £an) o | gy @ T e/ | I & 7 I [ T N I == I D == T ¥~ |
d}l /d @™ T I — '=H = 7 -\ é‘d.‘ 1 3"#.\ 1 d‘g-\ I i 1

——— =

Consequente composto (ibc + cadencial)

ideia basica

Exemplo 7: Hibrido composto (apresentagao composta + consequente composto) —
Noites Cariocas (parte A) Jacob do Bandolim e Herminio Bello de Carvalho) (fonte:
Chediak 2011, p. 150-151)

32 Exemplos deste hibrido composto sdo encontrados na parte A de Nio me Toques de Zequinha
de Abreu e na parte B do tango A su Majestad de Juan e Mario Canaro. Para uma breve discussao
deste hibrido, ver Navia; Moreira, no prelo, p. 298-299.

33 Em termos caplinianos, os gestos melddicos iniciais do exemplo sugerem que quatro compassos
escritos correspondem a dois compassos reais.



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2019,
v. 4, n. 2, p. 159-181 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis @ TeMA 2019 — ISSN 2525-5541

6. Conclusao

A utilizacao da teoria das fung¢des formais nos auxiliou no reconhecimento
de processos tematicos especificos do choro. Essa ferramenta nos forneceu mais
recursos para lidar com tais processos, sendo o conceito de tema hibrido —
ausente nos escritos de Schoenberg — especialmente importante para nosso
trabalho. Por outro lado, para que nao negligencidssemos aspectos importantes
da forma do choro, foram necessarias adaptacoes das ferramentas de Caplin que
— embora nao sejam contraditorias aos paradigmas de sua teoria — nos mostram
a limitagao de sua aplicagdo rigida a esse repertdrio. Estivemos conscientes desse
problema e pudemos encontrar nessas mesmas limitacoes os tragos especificos
do choro frente ao repertério mais tradicional, do qual deriva a teoria. A
importancia da func¢ao de continuagdo — com todas as suas caracteristicas — €
evidente. Do ponto de vista instrumental, isso demonstra a importancia do soar
agil e do aspecto improvisatorio, virtuosistico e dissolutivo do choro. Contudo, o
conceito mais geral de variagio se mostra nao somente nos espagos onde a
continuacgao de oito compassos surge surpreendendo-nos com o abandono do
tema ou com sua transformagao (no hibrido composto e na transformacgao do
consequente composto em continuagdo, respectivamente), mas também nos
temas que se estruturam como periodo composto.

Acreditamos que os conceitos e categorias aqui propostos poderao
contribuir com o corpus tedrico-analitico do choro através do refinamento dos
modelos normativos, trazendo para a discussao o conceito de temas hibridos. Tal
proposta podera servir como novo ponto de partida para andlises de pecas
especificas. Cremos que, com o auxilio dessas ferramentas, serd possivel
reconhecer desenvolvimentos formais particulares de pecas especificas do
repertorio do choro e investigar as implicagoes desses desvios em termos de
expressividade, originalidade, modernizacao do género e outros critérios

qualitativos importantes para o trabalho musicologico-analitico.
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