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Resumo

Apresentamos uma mostra do modelo analitico de Heinrich Schenker (1868-1935) a luz de uma
avaliag@o dos processos e técnicas composicionais da musica popular instrumental contemporanea.
Para tanto, averiguamos dois preludios para piano do compositor piauiense Luizdo Paiva (1950).
Em sua obra, reconhecemos a justaposicdo de procedimentos técnicos advindos tanto da musica
popular quanto da erudita. Numa reflexdo mais ampla, enunciamos que o tratamento imbricado
entre popular e erudito indicia a génese de um posicionamento ideoldgico-composicional, uma
intencionalidade particularizada na criagdo musical.

Palavras-chave: analise schenkeriana; musica popular contemporanea; prelidios para piano;
Luizao Paiva.

Introducio

Por meio de uma sistematizagdo logica e flexibilidade de utilizagdo, a analise schenkeriana
dispde de procedimentos tteis, referentes ao estudo de uma coeréncia técnica da obra musical.

Gracas a experimentacdo continua de seus pupilos Oswald Jonas, Ernst Oster e praticantes
contemporaneos como Allen Forte e John Rothgeb, criadores do movimento desenvolvido
amplamente na América do Norte conhecido como “neo-Schenkerismo™, o pensamento de
Schenker continua em constante evolugdo, sendo aplicado inclusive em composi¢des ndo-tonais,
encontrados por exemplo no livro Structural Hearing de Salzer (1961).

A proposicao aqui defendida apoia-se na apresentacao das diversas possibilidades de utilizagdo
do modelo schenkeriano em contextos ndo contemplados pelo tedrico em seus escritos?. Ademais, o
repertorio pianistico selecionado contribuiu substancialmente para que pudéssemos elevar o discurso
metodologico ao campo da musica instrumental popular brasileira, sobretudo porque o objeto de
estudo em questdo tem, como principio basilar, a sobreposi¢do de recursos advindos tanto da musica

popular quanto da musica erudita daquele periodo demarcado por Schenker.
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O pianismo de Luizio Paiva: o norte comum entre a musica popular e a erudita

Luiz Antonio Oliveira Paiva e Silva nasceu em 1950 e ¢ natural de Teresina, PI. Aos quatro
anos de idade iniciou seus estudos de piano com a avo, a professora Adalgisa Paiva, figura importante
na historia da educagdo musical teresinense’. Demonstrando talento inato, parte aos dez anos para Sdo
Paulo a fim de continuar seus estudos musicais e escolares. Na década de sessenta, migra para o Rio
de Janeiro, e, de 1972 a 1975, frequenta a Escola de Musica Pro-Arte, ampliando seus estudos de
piano, teoria, analise ¢ histéria da musica. Neste periodo, atuou como pianista em diversos espetaculos
nacionais, como a peca “Gota d’agua”, musical de Chico Buarque e Paulo Pontes (1975); criou o tema
de abertura da 1? versdo da telenovela “Roque Santeiro” para a rede Globo (1975); comp0s a trilha
musical do filme “Paraiba de Obra”, produzido e dirigido por José Fonseca (1978), ganhando o
prémio Festival de Cinema da Bahia. Cursou Engenharia Mecanica na Universidade Gama Filho (RJ)
no mesmo periodo. Porém, em 1978, desiste do curso para estudar na Berklee College of Music
(Boston, EUA), graduando-se em composi¢ao, arranjo e performance em apenas dois anos.

Gravou dois CDs com composi¢des autorais: o 1° gravado em 1996, chamado “Avoante”,
disco instrumental ¢ o 2° em 2001, intitulado “Piaui”’, CD duplo com a participacdo de varios
musicos da MPB. E fundador e atual diretor da Escola de Musica “Professora Adalgisa
Paiva” (EMAP), com sede na Universidade Federal do Piaui.

Os reflexos desta formagdo erudita/popular sdo perfeitamente notaveis em suas
composigoes. A fim de demonstrar exemplares deste feitio, analisaremos dois prelidios para piano

do compositor, sdo eles: La Passion (2003); Mourning-Sunset (2004)*.

Preludio N °. 01: La Passion (2003)

Com duracdo média de 01’56, La Passion, imputa uma aparéncia frugal quanto a
exposi¢io da melodia, do ritmo e da harmonia. E o unico dentre os dois preludios analisados onde o
compositor estabelece, mesmo que teoricamente, um centro-tonal pela armadura de clave (La
maior). Apesar do referencial tonal dado, observa-se que, em determinados momentos
(especialmente nos trechos de maior permanéncia da regido dominante), o compositor propde
sutilmente uma sequéncia de acordes que resultardio numa progressiva dilatagdo do eixo

inicialmente proposto. Na tabela que segue, estabelecemos o plano geral da composi¢ao:
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Secdes | Compassos | Formula de Compasso | Sistema Peculiaridades
o
o
=
g 01-06 Ternario Simples Tonal | Melodia em quartas parcialmente sequentes (01-02)
&
=
Z
L}
07-14 Ternario Simples Tonal N/D
B 15-24 Ternéario Simples Tonal Progressoes harmonicas no feitio blues
<
g 25-40 Ternario Simples Tonal Poliacordes
Q

Tabela 01. Aspectos gerais do preludio La Passion.

Aspectos harmonico-melddicos e a analise schenkeriana

Um procedimento atipico na constituicdo fusionada da melodia e da harmonia acontece
quando buscamos uma redugdo de ambos os processos para a elaboragdo da ursatz: uma urlinie
(3-2), presente do compasso 03 até o 26, ¢ interrompida por uma sequéncia estendida de acordes
dominantes 01 (um) semitom acima do V do tom principal (bIl). O retorno a “ideia” inicial ¢é
antecipada por uma justaposi¢cdo poliacordica (compasso 27-28), tensionando ainda mais aquela
regido. Em seguida, o referencial harmoénico tradicional é recobrado em contraposigdo a inversao da
urlinie: de 3-2 para 6-7 resolvendo posteriormente no primeiro grau (compasso 32).

O arpejamento tonica-dominante-tonica (bassbrechung) ¢ mantido, mesmo durante a

expansdo harmonica (compasso 26-28) precedente ao V (compasso 30-31).

Compasso: 03 26 27 28 30 31 82-40

o>
>

arpejo 1st abaixo do V 8 i

("
)X H-PradAY - 11
7l

1st acima do V

= Fe T = = =
N~— -
y g |y I
— % —_
I \ b6 | \' I
Figura 02. A ursatz do preludio La Passion.
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O referido bassbrechung praticado por Paiva evoca um encadeamento utilizado tanto na
musica erudita dos fins do séc. XIX e inicio do séc. XX quanto popular (especialmente no jazz) no
século XX. Nele, ha uma substituigdo da fundamental do acorde V pela fundamental do bIl. No jargdo
popular, a substituicdo ¢é representada pela cifragem “subV”, e configura um acorde dominante, com
sétima, meio-tom acima da tdnica, conservando o mesmo tritono do V (p. ex. réb-fa-lab-si é o “subV”
do acorde dominante de D9, pois, o tritono fa-si também estd contido no V7 do tom em questdo).

Desta maneira, o compositor — mesmo ndo optando pelo procedimento tradicional —

mantém uma coeréncia tonal na composicao.

Bassbrechung tradicional:

N
B

O
O

e b
I A\ 1

Bassbrechung de Paiva:

bo 'qe be

I bII (subV) I

Figura 03. Comparagao entre o bassbrechung tradicional e o adotado por Paiva no La Passion.

Exemplificando esta pratica no repertorio jazzistico, analisamos a parte A da pega
“Pensativa” (1962) do compositor norte americano Clare Fischer (1928). O bassbrechung
diferenciado ocorre logo no primeiro sistema (compasso 05-09). Na sequéncia, ha uma intercalagdo
para o tom de Ré (comp. 11-16) com progressdes estendidas do segundo cadencial (ii-V-I) durante
os compassos 14 e 15. O retorno ao tom inicial (Solb) ocorre com resolugdes por aproximagio

cromatica (comp. 16-19) geradas pelos acordes subV'.
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Exemplo 01. “Pensativa” de Clare Fischer e o bassbrechung no jazz moderno.

Preludio N °. 02: Mourning-Sunset (2004)
Mourning’-Sunset (ing.: Pranto-Poente) é o prelidio mais curto dos analisados (1°46”).
Difere do primeiro pela énfase na expressividade, delineada especialmente pelo segmento melodico

e pelas progressdes harmonicas. Na tabela que segue, apresentamos um esquema geral do preludio:

Secoes | Subsecoes | Compassos Férmula de Compasso Segmento Melédico Regisio Tonal
Quaternario Simples (01-03) Ascensional (01) .
Parte 1 01-04 L. . Ré Maior
Binario Composto (04) Descencional (02-04)
A
Parte 2 05-07 Quaternario Simples Descencional Mi bemol Maior
Parte 3 08 Quaternario Simples Descencional Transitiva (para Sol Maior)
s Descencional (09) .
Parte 1 09-10 Quaternario Simples R Sol Maior
Ascensional (10)
B
Parte 2 11 Quaternario Simples Ascensional (10) Mi Maior
Parte 3 12-14 Quaternario Simples Ascensional (10) D6 Maior
Descensional (15)
E c5 i Ascensional (16) .
o 15-20 Quaternério Simples . Sol Maior
O Descencional (17)
Ascensional (18-20)

Tabela 02. Aspectos gerais da pega Mourning-Sunset.

Mais uma vez o compositor estipula a forma bindria como esquema bdasico, sendo

subdividida em mais trés partes interdependentes. Cada uma destas subsegdes guarda alguma sorte
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de variacdo, seja no segmento melddico, seja na regido em que gravita a tonalidade. E somente na

secdo coda que se tem uma definicdo quanto ao emprego do tom.

A harmonia e as vozes condutoras

No que compete ao estudo da harmonia e das vozes condutoras neste preludio, percebemos
que tanto as notas da melodia quanto o baixo resultante da progressdo harmonica utilizada segue o
mesmo sentido (ascendente ou descendente). Além das “vozes” extremas, uma terceira “voz”,
situada na regido mediana, responde por grande parte das tonulagdes® dos acordes pivd, ou seja,

aqueles que orientam uma nova regido tonal.

Regido de Ré
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Figura 04. As vozes condutoras ¢ a harmonia (comp. 01-04) no preltdio
Mourning-Sunset.

Outros trechos demandam grande diversificagdo na regido tonal, especialmente na transicao
da se¢do A para a B (compasso 05 ao 13), sendo este 0 momento de grande expressividade tanto da

melodia quanto da harmonia sobretudo pela sutileza com que as tonulagdes ocorrem:
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Figura 05. A diversificacdo tonal (comp. 09-12) no preludio Mourning-Sunset.
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Na se¢do coda temos uma estabilizacdo tonal, sendo Sol Maior o referencial. Também ¢
neste trecho que a wrlinie 3-2-1 se define. Atipicamente, a resolucdo 2-1 ndo ocorreu na “voz”

principal, mas, sim, na intermediaria:

3 = - Regido de Sol 1
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Figura 06. A urlinie do prelidio Mourning-Sunset.

Averiguando todo o percurso harmoénico, atentamos a maneira como estdo organizadas as
tonulagdes. Com excecdo da primeira (comp. 04-05) e do retorno ao inicio (comp. 14), todas
apresentam uma distancia de terca maior/menor ascendente/descendente em relacdo ao tom
sucessor (05-14). Trata-se de tonulag¢des por misturas secundarias (ALDWELL, 2002, p. 400), ou
seja, “denota a alterago na terca da triade quando esta ndo resulta de uma mistura normal” (Idem).
O autor ainda completa: “um exemplo frequente ¢ o uso do III (triade maior) no modo maior (por

exemplo, numa triade de Mi o II1 é Do) (Ibid.).

32 M asc. 3% m desc.

: 05-07 — 08 09-10
& [e

1st. asc..

01-04

12140 | bII 15-20

il

3% m desc.
1st. desc.

Misturas Secundarias

Figura 07. O percurso harmonico e as misturas secundarias do preludio Mourning-Sunset.

Ao final, condensamos os principais processos num plano mediano (mittelgrund):
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Figura 08. O plano mediano (mittelgrund) do preludio Mourning-Sunset.
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Consideracoes finais

Conclui-se, portanto, que o feitio de Paiva resulta do imbricamento preceitual e técnico da
musica erudita europeia, especialmente aquela praticada no periodo de Bach a Wagner, e da interagao,
mesmo que pontual, dos recursos advindos dos compositores considerados “pos-tonais”. Destacamos,
por fim, a utilizacdo eficaz da analise schenkeriana como instrumento de investigagdo das vozes
condutoras e da harmonia empregada nos dois preludios. Os resultados obtidos foram satisfatorios,
sobretudo por notarmos a viabilidade pratica do método no repertério em questdo. Apresentamos aqui
apenas um exemplar da viabilidade do modelo e acreditamos que outros trabalhos analiticos de musica

popular possam emergir em ambito académico fazendo uso deste recurso.

Notas

1. A expressdo “neo-Schenkerism” foi utilizada por Cook (1994, p. 27).

2. Em Free Composition (1979 [1935]) Schenker analisa apenas a musica instrumental alemd dos séculos XVIII e XIX,
principalmente Héandel, J.S. e C.P.E. Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Schumann e Brahms, além de
alguns corais de J.S. Bach e alguns lieder de Schubert e Schumann. As Ginicas excegdes sdo 0s compositores estrangeiros Chopin
e Scarlatti. O repertorio ocidental (erudito) que ndo se enquadrava neste recorte ndo era considerado por Schenker como “boa
musica”, ou seja, aquela praticada antes de 1700 e a do século XX.

3. Cf. Adalgisa Paiva: O legado de uma Educadora Musical. In: Paiva e Silva (2008).

4. Pra maiores detalhes cf. na integra Cabral (2010). Recomendamos que o leitor faca o download das gravagdes e das partituras
disponiveis em < http://www.cchla.ufpb.br/mus3/hp/memberscontributions/thiago_cabral.htm>. Acesso em 07 jun. 2010.

5. Nao confundir os termos em lingua inglesa mourning (pranto) com morning (manha).

6. Tonulagdo ¢ a “transladagdo das fungdes tonais para outro 4mbito; mudanga de (centro tonal) tom (sem contudo haver troca
necessariamente de modo); passagem de um tom a/para outro no decurso dum trecho” (CARVALHO, 1997, p. 241). Nota:
“muitos musicos se obstinam em ndo aceitar a distingdo entre ‘modulagdo’, mudanga de modo e ‘tonulag¢do’, mudanga de tom,
chamando tudo, indistintamente, de ‘modulag@o’” (/d., 2009, p. 161).
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