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Artificios de derivacao em poéticas dissonantes | notas provisorias '

A derivagdo € uma possibilidade metodoldgica que nos auxilia a conduzir e a montar e desmontar
[analisar, avaliar, criticar, a ouvir € a nos expressar através de] notas/acordes/escalas dissonantes a
partir de modelos tedrico/pratico tradicionais. Por meio dessa sistematica as tensdes sdo percebidas
como expansOes das notas justas das tétrades. Aqui as tensdes sdo interpretadas (Figura 1) como
deslocamentos cromaticos adjacentes a partir da nota Fundamental [1] de onde se derivam as tensdes [(h9);
9 e (#9)] e/ou da Quinta [5] de onde se derivam as tensoes [11, (#11), (b5), (#5), (b13) e 13]. Isso redesenha
o tradicional “empilhamento de tercas”, reagrupando as mesmas notas por sua afinidade funcional.
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As notas de cada um desses dois grupos sdo variantes que podem ser escolhidas umas pelas outras e/ou
combinadas umas com as outras em contextos especificos. A escolha e combina¢ao dessas variantes
modifica efetivamente o efeito sonoro de um acorde, acrescentando-lhe singularidades e caracteristicas
peculiares, sem, no entanto, alterar suas propriedades funcionais.Cada nota de um grupo de tensdo ¢
interpretada como capaz de certa equivaléncia com a nota consoante que da origem a esse grupo, €
também de certas condi¢des de correspondéncia com as demais tensdes dessa mesma teia. Entende-se
assim que a diferenga entre uma Fundamental e suas tensdes derivadas [(h9); 9 e (#9)] e, entre uma
Quinta e suas tensdes derivadas [11, (#11), (b5), (#5), (b13) e 13] se da por grau [por qualidade e
intensidade expressiva], mas ndo por espécie ou capacidade funcional.

! Recortes ao artigo FREITAS, S. P. R. (2006) “Artificios de derivagio em poéticas dissonantes: algumas escolhas de notas
em acordes da MP no B” aprovado para apresentacdo no VII Congreso Asociacion Internacional para el Estudio de la
Musica Popular, Rama Latinoamericana - [ASPM-AL. (Habana, Cuba 20 al 25 de junio de 2006). [Grupo de trabalho
Puntos de escucha: enfoques y métodos de estudio en la musica popular desde distintas perspectivas disciplinarias. Escucha
social, erudicion e industria en la resemantizacion de la performance popular histérica y la world music]. Agradeco ao
Professor Leonardo Corréa Garcia (Udesc) por suas muitas sugestdes, criticas e contribui¢des neste texto.



Artificios de derivacao em poéticas dissonantes | notas provisorias 2
Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas

Entdo, por exemplo, em um acorde sobre um grau que admita uma (b9), essa nota ¢ um tipo de expressao —
“tortuosa”, retorcida, expressiva e tensionada — da Fundamental! Tal (b9) guarda as mesmas prerrogativas de
condugdo que uma Fundamental e/ou uma (#9). Entdo, a [13?] ¢ um tipo da Quinta, matizada de uma
determinada maneira, € ndo um som que inaugura uma nova familia de notas. Isso implica que os termos
“Fundamental” e “Quinta” [antes restritos pela Teoria Musical a designagao de notas especificas do acorde],
passam a ser percebidos nao apenas por aquilo que sdo em si, mas também pela atividade que desenvolvem
na trama harménica (poténcia, energia). E justamente esse papel — essa atribuicdo das notas — que favorece a
identificagdo da “Fundamental” e “Quinta” como dois diferentes sistemas de derivagdo: dois conjuntos de
sons substituiveis € combinaveis entre si numa mesma posi¢ao funcional da concatenagao a qual pertencem.

As notas [1] e [5] sdo indices que retnem e hierarquizam outros sons capazes de — em ambientes
musicais especificos — alcangar as mesmas faculdades de movimento que possuem essas duas
consonancias perfeitas basicas. Nesses sistemas de derivagdo, “Fundamental” ou “Quinta” sdo notas
especificas sim, ¢ claro, mas sdo também termos de singular autoridade — natural, simbolica, cultural,
historica, atual, teorica, mecdnica, embasada nos repertorios, etc. — que emprestam nome e
propriedades de movimento a seus respectivos conjuntos de sons derivados. S3o niimeros primarios,
matrizes gerais € comuns, geradores das varidveis de tensdo nesses conjuntos de sons disponiveis nisso
que seja o acorde aqui, nesse mundo situado sob o trago da afinidade na expressividade dissonante.
Para esses artificios de derivagao as alturas [1] e [5] sdo unidades de saida em sistemas de grada¢do
que deslocam o marco do normal para o incomum, do simples para o complexo, do estdvel para o
arriscado, do exato para o ambiguo. Enfim: das alturas [1] para as [(b9), 9, (#9)], das [5] para as [11,
(#11), (b5), (#5), (b13) e 13]. “Fundamental” e “Quinta” sdo grandezas estipuladas que atuam como
termos de comparagdo entre outras grandezas da mesma espécie.Termos que, flexionados, tendem a
intensificagdo expressiva que move o concreto para um abstrato, o objetivo para o subjetivo, o “ser”
em si para um “poderia ser”.

Essas operacdes de trocas e combinagdes, seqiienciais e/ou simultaneas, sdo apenas em parte técnico-
mecanicas, elas transcendem a natureza fisica das notas e alcancam efeitos poéticos. Tais efeitos se
efetivam na juncdo desse mecanismo de flexdo de notas/nimeros a significados capazes de mover
nossos sentidos e afetividades. A competéncia poética de uma [(#5)] ndo se restringe mesmo ao
“numero”, a uma freqiiéncia abstrata percebida como coisa “pura”. Uma [(#5)] é sim uma grandeza
cheia de relagdes e sentidos, que pode nos dizer algo de uma natureza subjetiva mais intensa, nao
revelada ainda pelo som distenso, dito natural, justo e perfeito, de uma [5]. Tais efeitos das notas e
acordes dissonantes — que, ¢ claro, contaminam e se deixam contaminar pelos muitos outros formantes
dessa poética (ritmo, letra, melodia, timbre, etc.) — contribuem para o €xito da narratividade dessa arte,
permitindo que, coexistentes e sucessivas numa seqiiéncia musical, certas alturas cumpram a fungao
base de — mais fixas e definidoras, por principio sempre presentes e ndo duplicadas — tragar a diregdo e
o sentido tonal da seqiiéncia (as notas [3] e [7]). Enquanto que outras (as notas [1] e [5]), reduplicadas
ou omitidas, se encarregam de expor o valor mdvel, a diferenca, o ndo essencial, mas enriquecedor,
que matizando as causas e os efeitos, pode intensificar ou abrandar, conter ou expandir, a prosa
funcional

? Residuos e Derivagées: Por meio desses termos o socidlogo italiano Vilfredo Pareto (1848-1923) designou os dois fatores
das teorias ndo cientificas que correspondem aos dois fatores das teorias cientificas, isto é as afirmagdes experimentais € as
dedugdes logicas. Os residuos s@o os instintos, os sentimentos, os interesses etc., que constituem os materiais das teorias
ndo cientificas; e as derivagdes sdo as sistematizagdes logicas ou pseudologicas dadas a esse material. (ABBAGNANO,
1982, p. 821).
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Nas jungdes inseparaveis de sentidos e interpretacdes associados as alturas (se de fato fosse possivel
isolar e descontaminar esse parametro na musica) sdo justamente os modos de se lidar com essas
ultimas (as notas [1] e o [5]) que possibilitam o concreto estabelecimento fisico, técnico-musical,
mecanico e efetivamente sonoro do que seja a diferenga, a territorialidade, a tradicdo, a re-significagao,
a visdo de mundo, a alteridade, a semelhanga, o hibridismo e a identidade. 3 Entdo, ocupando-nos com
escolhas de escalas e acordes lidamos nao s6 com ‘técnicas puras’ de combinagdes de notas (se ¢ que
1sso existe), mas também com a “convicgdo de que a cada escolha técnica esta ligada inequivocamente
um valor expressivo” (Lévi-Straus, 1997).*

Podemos falar e lidar com essa faculdade

poética de muitas e variadas formas, de Figura 2: estrofe rascunhada da
modo que o termo “derivagio” em si ndo é a cancao Gabriela por Tom Jobim (1982)
coisa importante. Para ilustrar o principio

que realmente importa aqui, uma analogia

com o trabalho ‘poético da poesia’ pode ser 7UULCQ°¥- €500
esclarecedora: Na Figura 2 temos uma folha ) o uLa’

de trabalho de Tom Jobim na cangao J

Gabriela. O primeiro verso vai sendo Passei un café bpe~Iigeire ]
(re)trabalhado: de “Passei um café bem E lege me puz a caminhe (B
ligeiro”; para “Passei um café muito cedo”; ‘Eu quere rTever Gabriela

até¢ a forma definitiva “Passei um café inda De neve PIeYar seu cheirinhe

escuro” que, por fim, respondeu mais as
exigéncias poéticas e expressivas da cangao.

¢ Como conseguir algo assim das “freqliéncias” musicais (sem as palavras)? Nosso espago de
garimpagem poética ¢ o das “alturas”, das notas que se deslocam, se derivam, se empurram
cromaticamente acima e abaixo, trocam de posi¢cdo e se invertem. Através desses artificios — s6 em
parte técnicos — € que conseguimos esculpir nossos enunciados poéticos.

Configuracao das notas do acorde em ambientes dissonantes

Para a poética da musica popular dissonante como a entendemos aqui, o acorde volta definitivamente
a ter valor por sua sonoridade em si, que se soma ou até se sobrepdes ao seu valor como fun¢do, como
indicador de dire¢do harmonica. Esse campo da musica popular re-fabrica e re-inventa alguns preceitos
técnicos fundamentais® da conducdo de vozes da pratica comum — posi¢cdo, dobramentos e omissoes,

espagcamentos, inversoes e movimentos de resolugdo — que se conservam aqui revistos e expandidos:

? Os modos de uso e valoragdo desses dois sons — fundamental e quinta — sdo chaves muito significativas na abordagem as
musicas populares. Algumas optam pela nao derivagao desses dois sons (power chord) e (re)semantizam essa combinagado
intervalar fisicamente estavel — que para outras musicas continua sendo simbolo de temperanca, equilibrio, sobriedade,
comunhdo eclesiastica e perfeicdo divina — como um emblema sonoro de sua visdo de mundo. Outras musicas, as que sdo
mais contemplados nesse estudo, optam por, sempre que possivel, ndo tocar jamais esses dois sons indesejaveis, justos e
perfeitos demais. Os modos de uso desse intervalo caracteristico vinculam-se a praticamente tudo o que envolve um ritual
musical: letra, ndo letra, musica, instrumentos e/ou como toca-los, palhetas, cordas, visual, figurinos, sapatos, aderecos,
territorialidade, iluminacdo, cendrio, amplificagdo, nomes, arranjos, midias, técnicas e meios de gravacdo, mixagem,
producdo, edicdo, distribuigdo, etc.

* LEVI-STRAUS, Claude. Olhar escutar ler. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1997.

> “Fundamento ¢ o que assegura a qualquer coisa sua razio de ser, isto é sua existéncia ontoldgica. No sentido de principio, o
fundamento ¢, simultaneamente, o sistema mais simples e mais geral, de onde se pode deduzir maior nimero de conhecimentos.”
(THINES e LEMPEREUR. Dicionario Geral das Ciéncias Humanas. Lisboa: Edi¢oes 70, 1992, p. 424).
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1. Posicoes

Assim como Fundamentais e Quintas t€ém capacidades de se localizar em qualquer voz (tessitura),
também suas tensoes derivadas [(b9); 9 e (#9)] e [11; (#11); (b5); (#5); (b13) e 13] vem a se localizar
em qualquer oitava ou altura.

Tradicionalmente® atribui-se 0 nome da posicdo a nota mais aguda (“posicdo de quinta”, “de terca”,
“de oitava”) e sua normalizagdo valorativa ¢ dada pelo nivel de perfei¢ao da nota que se acha nessa
“posicao melodica”. Assim, um fechamento cadencial sera classificado como “autentico e perfeito” se
o soprano concluir com a Fundamental, mas serd “autentico imperfeito” se o soprano concluir com a
Terca ou a Quinta (ALDWELL e SCHACHTER, 1994, p. 83).’

Agora, o atributo fica claramente invertido. Grosso modo as coisas poderiam se acomodar em dois
tipos de atitudes que se complementam. Primeiro: procura-se “valorizar a tensdo na voz principal
(soprano) de um acorde” como qualidade tida como “mais contemporanea” e mais “informativa”.
Segundo: o ex-valor positivo de “estabilidade”, provocado pela sonoridade de sons justos, auténticos
ou perfeitos na melodia (como a Fundamental, ter¢a maior, quinta justa € mesmo a “sétima menor na
voz principal — soprano — de um acorde de dominante™) passa a ser visto como um valor negativo e
indesejado. Um “problema a ser resolvido” (BUETTNER, 2004, p. 4)° através de agrupamentos de
sons que, por baixo dessas notas melodicas “perfeitas”, desestabilizem tais propriedades que agora ndo
combinam mais com a visao de mundo de quem esta fazendo/ouvindo essa musica.

2. Inversoes

1* inversao: 3“ [maior ou menor] no baixo
2% inversao: 5%0u b5 no baixo

3% inversao: 7¢ menor no baixo

4? inversao: b9 no baixo

3. Dobramentos e omissoes

Assim como se duplicam — ou tri, ou quadruplicam — e assim como se omitem as Fundamentais e as
Quintas, as tensoes delas derivadas também serdo duplicadas e omitidas (segundo certos principios).
Mas nao pode ser a mesma coisa, € claro, porque para a sonoridade dissonante, a idéia de dobramento
enquanto recurso de definicdo e énfase da tipologia justa e perfeita ¢ um contra senso. A
duplicagdo/omissao de notas na poética dissonante ¢ um recurso de €nfase da expressao, de diferenca
estilistica, de timbragem de poético, e assim de traco identitario.

® Na Harmonia, o termo “Posi¢io” — “Disposi¢do”, “Distribui¢io” ou “Abertura” em diferentes autores (cf. HINDEMITH,
1949, p.2. PISTON, 1993, p. 16. RIMSKY-KORSAKOV, 1946, p. 26. SCHOENBERG, 2001, p. 77. ZAMACOIS, 1945,
p- 38.) — cuida das maneiras de dispor e distanciar as notas de um mesmo acorde em diferentes ordenagdes, pelos diferentes
registros da tessitura disponivel. Conquanto a fundamental ndo deixe de ser a nota mais grave do acorde — o que implica em
inversdo — as demais notas, respeitando registros, nimero de vozes e distincias especificas, podem aparecer em qualquer
ordenacdo. As possibilidades de posicdo de um uUnico acorde sdo incontaveis e, justamente por essa qualidade,
inclassificaveis. As inlimeras montagens observam as limitagdes mecanicas e o idiomatismo de cada meio de execugdo
(coral, orquestra, quarteto de cordas, piano, guitarra, cavaquinho, etc.) e as combinagdes desses meios, € sdo configuraveis
frente a enorme diversidade das necessidades e inten¢des musicais. Assim, embora a grande diferenca sonora que cada
combinag¢@o das notas do acorde possa apresentar, cada posi¢cdo ndo se confunde com uma nova tipologia de acordes.

" ALDWELL, E. ¢ SCHACHTER, C. Harmony and voice leading. New York: Harcourt Brace Jovanovich College
Publishers, 1994.

¥ BUETTNER, Arno Roberto von. Expansdo harménica: uma questdo de timbre. Sio Paulo: Irmdos Vitale, 2004.
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4. Acordes basicos e suas correspondentes tensdes disponiveis

Quadro 1: tensdes disponiveis em acordes tipo xmaj7, xm7 e xm7®>

a) Acorde Maior b) Acorde Menor ¢) Acorde Menor

com Sétima Maior com Sétima Menor com Sétima Menor
e Quinta Diminuta
(Meio-Diminuto)

7 7
Bl e b7
6 6 6
: (#5) (b6) '
S 5 Np I
(#11) (b3)
11 11
4 ;
(suspensdo) 3 I
: b3 b3
9 ; 9 9
1 1 1
Exemplo 1: montagens S desmontagens de acordes tipo xMaj7 °
1.1. McCoy Tyner 1.2.a. Egberto Gismonti 1.2.b. Egbertc Gismonti
c. 1960* Memoria & Fado - 1974 (p. 46) Palacio das Pinturas - 1975 (p. 78)
!
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G’ G’ Gmer’
1.3.a. Chick Corea 1.3.b. Chick Corea 1.4. Djavan
The One Step - 1979 The Cne Step - 1979* Meu Bem Querer - 1980 (vol. 2., p. 106)
a)
” i
F o
'\3 ® ® S ﬁn ® dﬂ%i g RO %‘;
v 9 5 §‘ 7 5 - 7 fe
1 5 9 5 3 1 (#11)
1
T— 7 d »” 8 — s s
S [) . . O . &
Guar 1 Gy’ Guiar’

? Esses itens de cinco compassos cada, devem ser lidos em varios dire¢des (e ndo no sentido unico convencional de uma
partitura). O 1° compasso mostra um acorde hipotético “classico” que serve como termo de comparacdo da sonoridade
“perfeita” que se afasta. Sua posi¢do procura manter as notas “perfeitas” nos mesmos registros que as notas derivadas que
aparecerdo a seguir. O 2° compasso mostra o tratamento dado as propriedades fixas do acorde (a 3* e a 7%). O 3° compasso
mostra as escolhas no eixo de derivagdo da Fundamental [1]. O 4° compasso as escolhas em torno da Quinta [5]. E, o 5°
compasso traz a configuragdo escolhida pelo artista. Os acordes assinalados com * foram transpostos para facilitar a
comparagdo em Gmaj7. (Mas a transposi¢do deve ser usada com bastante cuidado nesse campo de sonoridades, pois a
mudanca de tessitura altera muito o “clima” idiomatico do acorde exigindo outras aberturas).
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1.5. John Abercrombie 1.6.a. Egberto Gismonti 1.6.b. Egberto Gismonti
Arcade - 1981 (WGFB, p. 7)* Bodas de Prata - 1981 (p. 63)* Bodas de Prata - 1981 (p. 66)*
Q " i o zo zo
6 o 7 = I i 7 o o ey
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7 7 9 #11) 7 9
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(9] L9 ] e § ] Py Py Py Py
. — ® . o . ®
- o . . o . .
Guez’ Guiar’ G’
1.6.c. Egberto Gismonti 1.7.a. Chick Corea 1.7.b. Chick Corea
Sanfona - 1982 (p. 60)* City Gate - 1986 (p.10)* City Gate - 1986 (p.10)*
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A —o i 2 £
6 & .o 28 o o 7)o | g
e (8] m [ e i [s] i — [ er
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0 (%) & & »
b — L o > L 4 > s .
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1.7.c. Chick Corea 1.7.d. Chick Corea 1.8. Chico Buarque
City Gate - 1986 (p.12)* Silver Temple - 1986 (p.95)* Estagéo Derradeira - 1987 (VOL 2" p. 104)

(. " ; o —to P2
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1.9. Gilberto Gil 1.10. Toninho Horta 1.11.a. Edu Lobo
Do Japao - 1989 (vol.2., p. 68) Balada de Outono - 1990 (p. 72)*
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Quadro 2: tensdes em acordes tipo | x7 |com algumas de suas relacdes escala+acorde implicadas '

Acorde Maior com Sétima Menor - Dominante

a) Dominante 9, 13: b) Dominante (b9, b13)
para ambiente de para ambiente de
resolugdo Maior b7 b7 resolu¢do Menor
13
(b13)
5 5
(suspensio) 4 (suspenséo) 4 :
3 sensivel 3 sensivel
: 9
5 (b9)
1 1
mixolidio mixolidio (b9) (b13)
(o4 o
o [ ©° o o L1 ©
o o Po o
1 9 3 [4] 5 13 b7 1 (b9) 3 [4] 5 (b13) b7
¢) Dominante Alterada: d) Dominante Diminuta:
para ambiente de resolug¢do para ambiente de
Maior ou Menor b7 b7 resolugdo Maior
} iR
(b13) P
> (b3) (#l1)
= (b3)
( - 3 :\ sensivel ) | sensivel
(9 Lo (49
v '//// — v - -
09~ L (b9
1 1
A A
escala alterada escala simétrica ou octotonica
ig ) © h I
1 (b9) (#9) 3 (b5) (b13) b7 1 b9) (#9) 3 (b5) 5

1% As notas assinaladas com “ assumem papel de uma nota 1 de escala, mudando o “nome” do conjunto. Em ¢) se o
conjunto se inicia a partir do »(b9) como uma nota 1, é conhecido como “Escala Menor Melodica” (no caso: “Lab menor
melddica” com a cifra “Abm6”). Se o conjunto se inicia a partir do »(b5) como um 1, é conhecido como “Lidio b7” ((no
caso: “Db Lidio b7” com a cifra “Db7”: 0 “SubV7”). Em d) se o conjunto se inicia a partir do »(b9) como um 1, é
conhecido como “Escala Diminuta”.
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Exemplo 2: montagens S desmontagens de acordes tipo x7

2.1.a. Edu Lobo 2.1.b. Edu Lobo 2.1.c. Edu Lobo
Pra Dizer Adeus - 1967 (p. 227) Memorias de Maria Saré - 1968 (p. 169) Baido-de-dois (p. 67)
s
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S © — e
6/ ¥ °c ¢ * .
2.2.a. Bill Evans 2.2.b. Bill Evans 2.2.c. Bill Evans 2.2.d. Bill Evans
(Reilly, p. 43) (Reilly, p. 43) (Reilly, p. 50) (Reilly, p. 50)
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2.2.e. Bill Evans 2.2.f. Bill Evans 2.2.g. Bill Evans 2.2.h. Bill Evans
(Reilly, p. 50} (Reilly, p. 50) (Reilly, p. 50) (Reilly, p. 50)
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5. A derivacao como recurso de elaboracao de estilo: uma analogia com a perifrase literaria

Como ilustram os casos dos Exemplos 1 e 2, o estilo dissonante impde determinadas negagdes e exigéncias
sobre a montagem e configuracdo do acorde. Aquelas notas do acorde, ditas “justas” e qualificadas pela teoria
tradicional como “bésicas”,“consonantes” e ‘“perfeitas” [com suas inseparaveis conotacdes de notas
“necessarias”, “principais”, “reais”, ‘“verdadeiras”, “ndo ambiguas”, “comuns”, “simples” e “compreensiveis”
(fundamental, quinta e oitava)], exigem agora, na pratica dissonante, uma espécie de procedimento ou

manipulagdo algo comparavel ao que, em teoria literaria, é definido como perifrase'’.

“A perifrase implica uma tensdo entre palavra e coisa: o objeto ndo ¢ nomeado, porém se enumera suas
qualidades” [René Wellek e Austin Warren (Theory of Literature)] (Meyer, 2000. p.77). No acorde, as notas
‘perfeitas’ ndo sdo literalmente tocadas, sdo ladeadas por tensdes que adquiriram cultura de expressdo (sao
também escolhidas para combinagdes sem 3% e/ou sem 7%, ou aparecem em montagens que desfiguram
significativamente sua coloracdo ‘justa’ ou ‘perfeita’).

' Perifrase: frase ou recurso verbal que exprime aquilo que poderia ser expresso por menor nimero de palavras. Locugio ou frase
que transmite um conceito [Usa-se por tr€s motivos: 1) por eufemismo (cuidado com os amigos do alheio, em vez de ladroes); 2)
para garantir o entendimento (lado maior de um tridngulo retangulo, em vez de hipotenusa); 3) para dar mais riqueza e colorido
ao texto; aqui se incluem metaforas e epitetos. Usualmente aparece em lugar do nome, como a cidade maravilhosa, em vez de
Rio de Janeiro, o pais do sol nascente, em vez de Japao, o sumo pontifice, em vez de o papa etc.]
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Tao dificeis de traduzir em palavras como
a propria musica, o desenho a pintura a
escultura e a arquitetura também usam
recursos de “tensdo” assim. Uma linha, por
vezes imaginaria, conduz o desenho, mas ¢
a soma de linhas, tragos e rabiscos um
tanto indefinidos e emaranhados que nos
informam sobre seu movimento, estilo,
intengdo, dindmica e expressividade.

A harmonia alcanga assim uma dimensao
de significagdo composta (objetiva e
também subjetiva). O acorde de base, que
“ndo se ouve € nem se toca”, carrega a Desenho de Diego de los Campos

atribuicdo sintatico - funcional (a regra)

enquanto que a dissonancia carrega os matizes de expressao e de identidade (conceito, concepgdo, dialetos). De
maneira analoga a virtuosidade da perifrase, onde o verso poético mais aplaudido é o de maior rodeio, o acorde
mais desejado € o que “melhor rodeia” as notas “perfeitas”: e a musica popular dissonante desenvolveu uma
enorme cultura de modos de fazé-lo. Assim como fazem os poetas [“Era no tempo alegre, quando entrava no
roubador de Europa a luz Febéia” — Camdes], os musicos também empregam grandes ambages (rodeios,
evasivas, subterfiigios), que nos dao apreciavel trabalho de interpretacao.

Essa comparacio da “dissonancia musical” com recursos de elaboragio de estilo'® como “delongas, perifrases,
circunloquios, volteios e variagdes” pode ser util também para nos auxiliar a perceber algumas das razdes do
descrédito do “estilo dissonante”, e daquilo que a ele se relaciona, junto a programas estético-ideologicos que
defendem idéias de “simples, direto, puro, pratico e claro”. De modo geral, sdo razdes mais ou menos da mesma
ordem que nos levam a preferir dizer apenas “domingo de pascoa” — por preciso, comum, rapido, exato, etc. —,
em lugar de, como Camdes escreveu: “o Sol renovava a memoria do dia em que Aquele, a quem tudo esta
sujeito, selou quanto havia feito” que embora a arte, o engenho, o majestoso, a beleza, a sabedoria, etc.,
terminam por nos deixar sem saber nitidamente do que ¢ que o poeta estéd falando.

Um bom malandro antes poderia dizer “Seu gar¢com faga o favor de me trazer depressa, uma boa média que
ndo seja requentada, um pdo bem quente com manteiga a begca, um copo d’agua bem gelado, fecha a porta da
direita com muito cuidado...etc.” (Noel Rosa em Conversa de Botequim). Mas agora pode conseguir o mesmo
dizendo apenas: “demord”. A frase final do “Choro Negro” de Paulinho da Viola ilustra estratégias de perifrases
num desenhar melddico onde as notas “simples” sdo ladeadas por notas “complexas”.

SEEE

B ol Fo D4 D7 Gm DWF CUE Gy F
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'2 Hénio Tavares. Teoria Literaria. Belo Horizonte: Editora Itatiaia. 1989. (p. 361 — 363)

" No inicio dos anos oitenta Robert Hatten desenvolveu uma metodologia de estudo para o estilo musical, entendido
como uma competéncia especifica. Segundo ele, a competéncia € a ‘habilidade cognitiva interiorizada (possivelmente
tacita) de uma escuta para entender e aplicar principios estilisticos, constrigdes, tipos, correlacdes, e estratégias de
interpretacdo para a compreensao de obras musicais [em um] estilo’. Para Hatten ‘o estilo ¢ aquilo que a competéncia requer
para compreender uma obra.’ [...] ‘Um estilo estabelece uma série de expectativas, constringindo-as a um universo limitado,
porem ao mesmo tempo prové as estratégias para burla-las e gera processos tinicos e irrepetiveis’. Apud CANO, Rubén Lopez.
Mas alla de la intertextualidad: Topicos musicales, esquemas narrativos, ironia y cinismo en la hibridacion musical de la era global.
2004. Disponivel em: <http://www.geocities.com/lopezcano/articulos.html>. Acesso em: 7 jul. 2005.
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6. Os caminhos de resolucao das notas de um V7

Quadro 3: possiveis direcionalidades (conducao por resolucao) das notas de um V7 hipotético sobre X

4
7 3
(b13) Q
: (92 24 6 : #
1) S 9 *
06y -9
4 =
/ 13
¢ w1y
1 (b9) @iy -5

Figura 3: a resolucao ‘classica’ de V7 sobre | nos modos maior e menor segundo Rameau (1722)
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Quadro 4: mapeamento das possibilidades de notas
e direcionalidades de resolucdo implicadas em uma seqiiéncia de dominantes no modo maior

@ 7 3 7 3 7
1 E I hwi‘ | | M‘ | m
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