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Resumo: Este artigo revisita os conceitos de tonalidade, fungao harmonica e prolongamento
a partir de um olhar critico sobre a disciplina da teoria e a andlise musical, mais
especificamente, sobre o carater colonial da teoria tonal institucionalizada no ocidente e seu
canone. Na primeira parte do artigo, concilia-se diferentes concep¢des de fungao harmonica
com uma compreensao espago-temporal da tonalidade na qual se manifestam propriedades
paradigmaticas e sintagmaticas. Sobre a base desta perspectiva bidimensional da funcao
harmonica, propde-se um modelo analitico que se distancia do habito hegemoénico de se
priorizar sintaticamente a dominante, colocando em pé de igualdade forcas plagais e
auténticas. Esta redistribuicdo de forgas tonais da suporte a sistematizagao de um catalogo
ampliado de férmulas cadenciais, exemplificado com um repertério que vai desde o rock
argentino e a MPB até a musica classica. Na segunda parte do artigo, propde-se um conjunto
de técnicas de elaboragdo sintagmatica que tem como objetivo liberar o conceito de

1 Uma parte significativa das ideias apresentadas neste artigo foi socializada com a comunidade
académica desde 2019 em eventos nacionais e internacionais — tais como o III Congresso da TeMA
(2019), os 44th e 45th Annual Meeting of the Society for Music Theory (2021; 2022), as I e II Jornadas
Interamericanas de Teoria y Andlisis (2021; 2022) e o V Encontro da TeMA (2023) — bem como em
cursos de curta duracdo em institui¢cdes latino-americanas — UNILA, 2019 e 2023; UdelaR, 2020;
UTEC, 2021; TeMA, 2023. Agradecemos os comentarios de profissionais da area e de estudantes
interessados no estudo da harmonia recebidos ao longo destes anos, os quais contribuiram
fortemente para o amadurecimento de nossa proposta.
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prolongamento da presenga de uma malha contrapontistica complexa. Ao posicionarmos
em um espectro unico praticas tonais que tém se mantido afastadas epistemoldgica e
ideologicamente, visa-se dar um lugar a praticas tonais subalternizadas pela teoria
harmonica institucionalizada e o canone centro-europeu. O artigo conclui com uma analise
estrutural da canc¢ao Dindi de Tom Jobim.

Palavras-chave: Funcao harmonica. Sintaxe tonal. Prolongamento harmoénico. Cadéncias
plagais. Musica e colonialidade.

Abstract: This article revisits the concepts of tonality, harmonic function, and prolongation
from a critical perspective on the discipline of music theory and analysis, with much
emphasis on the colonial character of institutionalized western tonal theory and its musical
canon. In the first part, we reconcile different conceptions of harmonic function with a
spatio-temporal understanding of tonality comprising both paradigmatic and syntagmatic
properties. Based on this two-dimensional perspective of harmonic function, we propose an
analytical model that moves away from the hegemonic habit of syntactically prioritizing the
dominant over the subdominant, placing plagal and authentic forces on equal footing. This
redistribution of tonal forces gives rise to an expanded catalog of cadential formulas,
exemplified with a repertoire that ranges from Argentine rock and MPB to classical music.
In the second part of the article, we propose a set of techniques for syntagmatic elaboration,
which aims at freeing the concept of prolongation from the presence of a complex
contrapuntal fabric. Ultimately, by placing within a single broader spectrum repertoires that
have remained epistemologically and ideologically separated, this article seeks to
foreground tonal practices that have been marginalized by institutionalized harmonic
theory and its canon. The article concludes with a structural analysis of the song Dindi by
Tom Jobim.

Keywords: Harmonic function. Tonal syntax. Harmonic prolongation. Plagal cadences.
Music and coloniality.

1. Introducao: colonialidade, cAinone musical e teoria tonal

A musica tonal no ocidente compreende uma pluralidade de habitos de
escuta que, em seu conjunto, abarcam nao menos que cinco séculos de pratica
musical e um espago de influéncia cultural que se estende, praticamente, pelos
quatro cantos do mundo. Apesar desta expressiva abrangéncia, a teoria
harmonica institucionalizada na América Latina e em grande parte do ocidente
nos apresenta um conceito de tonalidade que retrata um panorama

consideravelmente mais restrito. Este estreitamento ndo é gratuito, mas resulta
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de um longo processo de colonialidade? que perpassa a musica em todas as suas

dimensoes, incluindo, obviamente, a da educagao. Como explica Pilar Holguin,

A educacdo musical na América Latina caracteriza-se pela transferéncia de
aparatos ideologicos de diferentes periodos historicos que influenciaram a
concepgao de musica [...]. No final do século XIX e durante a primeira metade
do século XX, os estados nacionais nascentes procuravam projetos
modernizadores baseados nos sistemas dos paises desenvolvidos. No caso
da educacdo, a viagem a Europa foi uma etapa na formacao de cidadaos
pertencentes as elites para alcancarem o mundo civilizado. Isto implicou que
o macroprojeto modernizador e as experiéncias subjetivas do encontro com
o mundo civilizado europeu viessem a convergir no desprezo pelo popular,
o indigena e o latino-americano. Este pensamento, que se desenvolveu em
meio a constru¢do do nacionalismo crioulo, influenciou a concep¢ao da
musica e, portanto, os projetos educacionais de profissionalizacao musical
que eram incipientes® (Holguin 2017).

Central neste projeto modernizador latino-americano foi a cristalizacao do
canone centro-europeut, um corpus complexo que ndo se limita a uma lista
particular de pecas e pessoas consideradas de exceléncia, mas engloba “todo o
construto de atividades, valores e autoridade” que em termos criticos e
ideologicos enquadram e apoiam a identificagao destas pegas e pessoas como de
exceléncia (Weber 1999, p. 338). O posicionamento do canone centro-europeu em

um lugar de prestigio cultural e epistemoldgico no ambito da modernidade

2 Como nos diz Quintero (2010, p. 11), “com a independéncia latino-americana no inicio do século
XIX, inicia-se um processo de descolonizagdo, mas nao de descolonialidade. Isto €, os novos
estados-nacionais latino-americanos alcancam a independéncia das poténcias hegemonicas, mas
a colonialidade e seus efeitos fundamentais seguem operando internamente em paises distintos”.
O conceito de colonialidade se origina na teoria da colonialidade do poder, formulada
inicialmente pelo socidlogo peruano Anibal Quijano (vide, por exemplo, Quijano 1992; 1998;
2000; 2009). Como aponta Quintero (2010), “o conceito de colonialidade do poder difere da nogao
de colonialismo. O colonialismo designa uma relagio politica e econdmica na qual a soberania de
um povo reside no poder de outro povo ounagao. Em contraposicao a isto, a colonialidade refere-
se a um padrao de poder que emergiu como resultado do colonialismo moderno, mas que, ao
invés de estar limitado a uma relagao de poder entre dois povos ou nagdes, se refere, na verdade,
a forma como o trabalho, o conhecimento, a autoridade e as rela¢des intersubjetivas se articulam
entre si através do mercado capitalista mundial e da diferenga colonial. Assim, embora o
colonialismo preceda temporalmente a colonialidade, [esta ultima], como matriz de poder,
sobrevive ao colonialismo” (p. 9).

3 Vide, adicionalmente, Martinez 2001; Rosabal-Coto 2016, p. 11-18; e Holguin; Schifres 2015, p.
43-46.

4 Sobre a cristalizagdo do canone centro-europeu desde uma perspectiva historica, vide Weber
1999; e, adicionalmente, Everist 1999; e Kerman 1983.
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latino-americana permitiu que o marco ideoldgico deste canone transcendesse
suas fronteiras, fazendo com que a musica de uma regiao, época e cultura
especificas passasse a ser concebida como a expressao mais sublime de uma
estética impregnada de universalidades.

A este cendrio, soma-se o fato de que, como aponta Santiago Castro, “os
canones sao dispositivos de poder que servem para ‘fixar’ os conhecimentos em
certos lugares, fazendo-os facilmente identificaveis e manipulaveis” (2007, p. 84).
No caso da teoria harmonica institucionalizada no ocidente, a sublimagao do
canone centro-europeu teve como consequéncia a circunscri¢ao do conceito de
tonalidade ao horizonte de expectativas estéticas da dita “pratica comum”s,
especialmente, aos habitos de escuta caracteristicos do estilo Classico
(representado nas figuras de Haydn, Mozart e Beethoven). Assim, nao é
incomum encontrarmos, em livros didaticos, os termos “musica tonal ocidental”
e “pratica comum” tratados como sindnimos. Por exemplo, no primeiro
paragrafo de The Complete Musician, Steven Laitz afirma que “a musica ocidental
escrita durante os periodos barroco, classico e romantico (c.1650-¢c.1900) chama-
se muisica tonal ou miisica do periodo da pritica comum” (2016, p. 4, grifo nosso)’. Ao
“fixar” seu olhar exclusivamente sobre a “pratica comum” enquanto canone

tonals, a teoria harmonica institucionalizada reforca, por meio de suas

5 Encontramos um exemplo atual de tal concep¢do do canone centro-europeu no prefacio de
Harmony & Voice Leading de Aldwell, Schachter e Cadwallader (2019). Ao justificar a necessidade
de se estudar as obras de compositores europeus candnicos, os autores afirmam que “o objetivo
ndo é aprender a escrever ‘como’ Mozart ou Brahms, mas compreender a linguagem que os
grandes compositores falaram com eloquéncia inigualavel, a linguagem que incorpora alguns
dos maiores feitos do espirito humano” (2019, p. xiii). Em On Music Theory (2023), Philip Ewell
tece uma critica a universaliza¢do da cultura centro-europeia, tomando como ponto de partida a
expressao “Histéria da Musica Ocidental”, com a qual se intitulam incontaveis volumes
historiograficos. Nesta critica, o autor destaca que tal universalizagdo repousa, em ultima
instancia, sobre o mito de “ocidente” construido por homens brancos europeus (vide Ewell 2023,
p. 66-77).

6 Para uma leitura critica da origem e histéria do termo “pratica comum”, vide Harrison 2016, p.
6-7.

7 Encontramos outro caso de equiparagdo entre “musica tonal” e o “periodo da pratica comum”
no influente Tonal Harmony, de Kostka, Payne e Almén (2018), onde 1é-se que “o termo [harmonia
tonal] se refere ao estilo harmonico da musica composta durante o periodo de aproximadamente
1650 até 1900” (p. xiv). Para dois exemplos adicionais deste mesmo tipo de entendimento do
termo “musica tonal”, vide Piston 1959, p. 1-2, e Gauldin 2004, p. 3.

8 Como afirma William Weber, “é necessario distinguir entre trés grandes tipos de canones na
cultura musical” (1999, p. 339): académico, pedagdgico e performatico. Nesta perspectiva, o
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ferramentas analiticas e conceitos tedricos?, a centralidade epistemologica do
canone ao mesmo tempo que marginaliza habitos de escuta caracteristicos de
outras musicas tonais ocidentais. Na Ameérica Latina, a teoria harmodnica se
tornou, portanto, um mecanismo de disciplinamento e um instrumento de
alienacao: aquilo que nos é apresentado como préprio do adjetivo “tonal”, ainda
que inclua parte de nossa identidade multicultural (que incorpora a heranca
europeia e reinterpretagoes desta), exclui expressdes musicais que ultrapassam
este limite, estabelecendo uma clara diferenca entre o tonalmente relevante e
aquilo que nao transcende o anedotico®. Nos perguntamos, entdao: como
confrontar esta logica dicotomica?

Uma solugdo parcial envolveria a inclusao de passagens ou obras
completas tomadas de repertorios latino-americanos para a exemplificagao de
técnicas e conceitos caracteristicos de cursos ou textos de harmonia. Medidas
remediais andlogas a esta sao comuns na academia norte-americana quando, por
exemplo, utiliza-se uma cangao de alguma banda de rock ou artista pop para se
exemplificar um acorde ou uma progressao de acordes utilizada ha 200 anos por,
digamos, um Mozart ou um Beethoven''. Muito embora tenha como principal
virtude a possibilidade de aproximar o repertorio utilizado em aula das
preferéncias musicais de um grupo maior de estudantes, esta dindmica ¢, em
ultima instancia, contraproducente: aquele que nao faz parte do canone ingressa
a sala de aula unicamente a medida que pode se ajustar ao habito de escuta
candnico e aos instrumentos analiticos desenvolvidos para este.

Uma rota alternativa para abordar esta problematica € o direcionamento,
de maneira compartimentada, da atengao tedrico-analitica a alguma pratica tonal

marginalizada'>. Além de conceder um lugar a esses repertorios em nossa area

canone adotado pela teoria musical para a demarcagao do conceito de tonalidade é uma categoria
transversal que se alimenta, principalmente, dos canones académico e pedagogico.

9 Sobre a formacao do canone musical centro-europeu e o papel essencial da analise musical neste
processo, vide Kerman 1983, p. 110-114.

10 Para uma reflexao sobre os efeitos da universalizacao de uma teoria musical hegemoénica e de
sua aplicagdo acritica no contexto brasileiro, vide Iazzetta 2019.

11 Vide, por exemplo, Laitz 2016, p. 670-671 (Ex. 28.7); Gauldin 2004, p. 170 (Ex. 11.9) e p. 707 (Ex.
39.3a); e Holm-Hudson 2017, p. 166-190 (secao sobre cadéncias).

12 Novamente, a academia norte-americana nos oferece um exemplo com o surgimento, nos
altimos 30 anos, de um crescente niimero de trabalhos dedicados a andlise harménica do pop e
do rock. Vide Biamonte 2010; Capuzzo 2009, 2004; de Clercq 2017; Doll 2017; Everett 2004, 2009
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de estudos, esta opgdo permite a discussdo sobre técnicas e estratégias
composicionais nao caracteristicas do canone classico europeu. Apesar de seus
notaveis méritos, o risco que se corre ao adotar esta rota é que, a luz deste novo
conhecimento, nao se questione a logica colonial subjacente e se reforce a
centralidade epistémica do canone cldssico. A consequéncia imediata dessa
postura € a perpetuacao de um regime de escuta no qual o didlogo entre praticas
tonais candnicas e marginalizadas ¢ assimétrico ou nulo: as praticas nao
candnicas adquirem unicamente o status de excecdo a norma e a
institucionalidade criada ao redor do canone mantém seu lugar de prestigio sem
renunciar nenhum privilégio®. Podemos imaginar aqui um quadro de disciplinas
de um curso de graduagao ou pds-graduacao que inclui disciplinas optativas
sobre praticas tonais ndo candnicas, porém a presenca de tais optativas nao
exerce qualquer impacto nos contetidos das disciplinas tedricas da matriz
curricular principal.

Nao ¢é suficiente, entao, incluir exemplos de repertdrios variados ou
discutir de forma periférica o que nao € parte do canone. Tampouco o ponto é
desterrar a musica classica da institucionalidade musical, pois esta, além de
compor a diversidade, guarda um relevante papel historico e estético no
desenvolvimento de praticas tonais diversas. O que se faz urgente €, partindo de
uma perspectiva critica perante a colonialidade, modificar as lentes com que
estudamos as musicas, reimaginar as teorias musicais a partir das quais damos
valor e significado ao que ouvimos. Esta tarefa, sem duvida, ndao pode ser

completada facil, rapida e individualmente, pois modificar os marcos tedricos e

(capitulos 8-11); Middleton 1990; Moore 2012; Nobile 2016, 2020; Osborn 2017; Stephenson 2002;
Temperley 2001 (capitulo 9), 2011, 2018; e de Clercq; Temperley 2011.

13 A estratégia de incluir repertdrios via um mecanismo de exotizagao se faz evidente na propria
historiografia germanica. Como aponta Eero Tarasti, “Sibelius, Tchaikovsky, de Falla e outros
frequentemente recebem o rétulo de compositores ‘nacionalistas’. Sua musica é ouvida sobretudo
como representante de suas respectivas nagoes; eles ndo ‘falam’ o idioma adequado da musica
tonal (i.e., 0 alemao), mas ao invés disso exibem exotismo, folclorismo, nacionalismo, e outros
ismos — em uma palavra, alteridade” (2002, p. 19).

14 Encontramos um exemplo analogo envolvendo disciplinas da drea da Musicologia historica.
Neste caso, enquanto disciplinas direcionadas ao estudo de histérias de musicas nao europeias
recebem titulos explicativos, tais como “Historia da Musica da América Latina”, “Histdria da
Msica Brasileira” ou “Historia da Musica Popular”, a disciplina intitulada “Historia da Musica”
segue correspondendo, unicamente, a musica europeia, sem que isso seja inclusive indicado em
seu titulo.
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conceituais que coletivamente interiorizamos e normalizamos ¢ um processo de
enormes proporcoes que requer, em ultima instancia, uma reformulagao de
ordem ontoldgica. Neste sentido, este artigo nao almeja propor solugoes
definitivas, mas se apresenta como um exercicio de resisténcia no ambito da
teoria e andlise musical. Este exercicio se realiza por meio da reflexao e
reformulacao de duas caracteristicas da teoria tonal institucionalizada centrais
para o conceito de direcionalidade: 1) a fusao de identidade e comportamento
tonal no conceito de funcdao harmodnica e 2) a restricao do conceito de
prolongamento harmonico ao ambito da malha contrapontistica. Por meio deste
exercicio, buscamos provincializar o canone centro-europeu’, isto €, sinalizar
que este ndo € mais que um repertorio particular, provinciano, local; um
repertorio cuja suposta centralidade e universalidade é consubstancial as

praticas colonizadoras.

2. Sobre o conceito de func¢ao harmonica

A qué nos referimos por funcao harmonica? A ubiquidade do termo na
teoria tonal moderna poderia sugerir que seu significado seja autoevidente.
Entretanto, como apontam diversos autores, ao longo de sua histéria, o termo
“func@o harmonica” foi associado a uma série de significados distintos,
tornando-o um conceito “adaptavel a explicacdo de uma ampla variedade de
afirmacoes relacionadas a harmonia [tonal]” (Kopp 1995)%. Assim, para evitar
confusoes sobre o significado do termo e por uma questao de coeréncia historica,
parece razoavel utilizar como ponto de partida a compreensao sobre fungao

harmonica elaborada por Hugo Riemann, o tedrico que cunhou o conceito.

2.1. Riemann e o conceito de funcao harmonica

Riemann apoia a sua concep¢ao de tonalidade em uma topografia dualista
de trés termos composta por um Klang central cercado, em dire¢des opostas, por

duas dominantes equidistantes!’, caracterizadas como dominante inferior e

15 Sobre o conceito de provincializacao, vide Chakrabarty (2000).

16 Sobre o conceito de funcdo harmoénica, vide, por exemplo, Eytan Agmon (1995), Daniel
Harrison (1994), Brian Hyer (2011), David Kopp (1995), Gabriel Miller (2008), Drew Nobile (2016),
e Dmitri Tymoczko (2003; 2023).

17 Sobre a distin¢do entre dualismos de dois e trés termos, vide Harrison 1994, p. 35-36.
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superior (ou seja, subdominante e dominante, respectivamente) (Riemann 1893,
p- 7-9)18. Como aponta Bryan Hyer, nesta topografia tonal, a tonica
cumpre uma funcdo representacional, na qual ndo representa a si mesma,
mas sua posi¢ao como locus ou referente dentro do conjunto como um todo,
algo muito mais abstrato e amplo do que uma dada triade maior ou menor.
A tonica é compreendida quase em termos de registro [...], formando assim
um centro dentro do conjunto (2011, p. 98).
Consequentemente, as dominantes superior e inferior também devem ser
compreendidas como algo mais do que triades dadas, elas representam posi¢oes
relativas dentro deste conjunto e, como tais, sao essenciais para a apreensao dos
elementos do triunvirato: assim como a apercepgao da tonica estd condicionada
a presenga implicita de outros dois elementos equidistantes, a saber, as duas
dominantes, a apercep¢ao de uma dominante estd condicionada a presenca
implicita de uma tonica e de sua contraparte dominante. Em outras palavras,
uma vez que perceber um acorde como tonica, dominante ou subdominante
significa ouvir sua posigao dentro do triunvirato, qualquer manifestagao de um
membro deste conjunto nos apresenta, virtualmente, os outros dois.

A partir desta modelagem espacial, Riemann identifica como funcoes
harmonicas as varias e distintas relagoes espaciais (posi¢oes relativas) entre os
trés termos do triunvirato. Neste sentido, ele entdao associa a capacidade de se
compreender tonalmente uma triade ao processo de dota-la de uma fungao
harmonica, ou seja, de relaciond-la a um dos trés elementos de sua topografia

tonal e as relagOes espaciais caracteristicas daquele elemento especifico.

2.2. Distanciando-se de Riemann: fun¢ao como agao

Apesar do forte impacto do conceito de fungao harmonica de Riemann ao

longo dos ultimos dois séculos, sua utilizagao atual no ensino de harmonia, bem

18 A teoria harmonica de Riemann assumiu diversas formas ao longo de sua carreira. Riemann
parte de uma perspectiva que prioriza o comportamento de acordes em progressoes harmonicas
(inicialmente, por principios sintaticos e, mais tarde, transformacionais) para atingir, em sua obra
madura, uma concep¢do que prioriza a identidade acordal, concepcao esta que assume
proeminéncia sobre as anteriores na recepgao histdrica do conceito de fungao harménica. O termo
"fun¢ao” foi utilizado por Riemann pela primeira vez em 1893 no subtitulo explicativo de
Vereinfachte Harmonielehre (Harmonia Simplificada), onde 1é-se “ou a teoria das fungdes tonais de
acordes” (Hyer 2011, p. 92). A evolugao da teoria harmonica de Riemann é discutida em detalhe
em Harrison 1994, p. 252-292.
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como na literatura tedrica, € evidentemente distinta daquilo pretendido por
Riemann. E certo que as concepgoes de fun¢ao harmonica — tanto na instrugao
tonal tradicional quanto nos escritos de Riemann — coincidem em que a tonica é
o ponto de referéncia absoluto em uma tonalidade. Contudo, ao definir a fungao
de dominante, professores e tedricos tendem a se afastar da concepcao
riemanniana. Por exemplo, quando William Caplin define a funcao de
dominante como “harmonias cujo papel principal € progredir para a tonica, [...]
todas as quais [isto €, harmonias de dominante] contém a sensivel” (1998, p. 23),
ele se distancia da compreensao de Riemann sobre a fun¢gao dominante de duas
maneiras significativas: primeiro, a presenga explicita da sensivel em um acorde
¢ uma condicao sine qua non para que este comunique a fun¢ao de dominante,
enquanto, para Riemann, essa condi¢ao é limitada a capacidade de se relacionar
uma sonoridade a triade cuja fundamental encontra-se uma quinta acima da
tonica?®. Em segundo lugar, e de maior relevancia para a proposta a ser
apresentada abaixo, ao prescrever a fungao dominante uma tendéncia especifica
(isto é, “progredir para a tonica”), Caplin imbui a fun¢ao harmodnica de uma
propriedade dinamica consubstancial a resolucao acordal. Nesta perspectiva, a
funcao harmonica esta associada a maneira como um acorde se move ou atua
dentro de uma progressao e, portanto, um acorde ¢ dominante porque expressa

a urgéncia de resolugao sobre a tonica. No entanto, como observa Brian Hyer,

19 Por exemplo, Caplin diz que “a fungao mais importante é a de tonica, a harmonia central de
uma tonalidade, aquela com a qual todas as outras se relacionam e a partir da qual derivam seu
significado” (Caplin 1998, p. 23).

20 Assim, para Caplin, as triades que contém a sensivel e evoluem para a tonica sao
materializacdes especificas e autossuficientes da funcao dominante. Estas triades, apesar de
compartilharem elementos harmoénicos essenciais, ndao devem ser compreendidas como
derivagdes de um acorde dominante prototipico. Por outro lado, para Riemann, a fungdo
dominante tem uma tnica forma material, a saber, a triade cuja fundamental localiza-se uma
quinta acima da tonica. E a partir desta entidade harménica referencial que outras triades de
fun¢ao dominante sdo entao concebidas. Desta forma, Riemann interpreta os graus vii° e iii, por
exemplo, como transformag¢des da dominante primaria (V): a primeira triade é alcangada pela
adicdo da dissonancia caracteristica da dominante a entidade referencial e pela supressao de sua
fundamental. A dltima, por sua vez, se forma por meio da substituicdo da quinta que se encontra
sobre a fundamental da entidade referencial por uma sexta (denominada por Riemann como
“falsa consonéancia”). Para mais informacbes sobre o conceito de transformacéo triadica de
Riemann, vide Hyer 2011, p. 102-107.

11
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[Riemann] discute a resolucdao de acordes, mas o faz mais em termos de
conducao de vozes correta ou adequada do que das propriedades desta ou
daquela funcao tonal. Em sua Funktionstheorie |...] as trés fungdes tonais sao
de natureza disposicional [..]: nem a dominante nem a subdominante
projetam uma forte urgéncia de resolugdo ou de mover-se para a tonica
(Hyer 2011, p. 108).
A partir de uma perspectiva semelhante, David Kopp afirma que, nos ultimos
escritos de Riemann, “Funktion [..] nao tem quase nenhuma relacdo com a
progressao de acordes. Ao contrario, o termo diz respeito aos significados dos
acordes que as progressoes conectam”. Portanto, “a Funktion de um acorde nao
define seu provavel curso”, mas comunica o significado de um acorde (Kopp
1995), ou seja, sua posi¢ao no triunvirato. Em outras palavras, a fungao
harmonica nos informa sobre a identidade de um acorde, o que ele é dentro de
uma tonalidade, em oposicao ao que ele faz dentro de uma progressao
harmoénica. Consequentemente — e tomando como referéncia a compreensao de
Riemann sobre a fun¢ao harmonica — a progressao T-D-S5-T expressa a mesma
logica estrutural que sua contraparte T-S-D-T.

A diferenca entre a compreensao atual de funcao harmonica e a de
Riemann se faz evidente uma vez mais quando o termo “pré-dominante” é
compreendido como uma alternativa ao termo “subdominante”. Nesta situagao,
ao restringir-se a escuta tonal as convengoes do canone centro-europeu do século
XVIII, limita-se o significado harmonico de “subdominante” a um tnico papel
sintatico em progressoes cadenciais: preceder dominantes. Seguindo essa linha
de pensamento, seria inclusive razoavel utilizar o termo pré-ténica como uma

alternativa a dominante e, portanto, pré-pré-tonica em lugar de pré-dominante?'.

2.3. Restabelecendo Riemann: aquilo que um acorde é e faz

Nao hd razdo para darmos preferéncia a visao de Riemann sobre fungao
harmodnica ou a sua reconceitualizacdo moderna: ouvir uma progressao de
acordes dentro de uma tnica tonalidade envolve, necessariamente, identificar o

posicionamento de cada acorde dentro de um sistema de relagdes espaciais e,

2 Christopher Doll (2017) faz uso do prefixo pré e suas derivagdes por acumulagdo (como
sugerido com o termo pré-pré-tdnica) para classificar as posi¢des que antecedem o ponto de
chegada em uma progressiao harménica. E importante apontar que ele o faz para enfatizar a
expectativa gerada pelo acorde de tonica que conclui uma progressao e nao associa as diferentes
posi¢des de uma progressao harmonica a acordes especificos.
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simultaneamente, dentro de uma progressao harmonica. Em outras palavras, o
que um acorde € e faz correspondem a duas propriedades tonais distintas, mas
nao mutuamente excludentes. A presenca concomitante de ambas as
propriedades sobre um acorde sugere uma bidimensionalidade harmonica. Por
um lado, acordes, enquanto posicionamentos dentro do triunvirato riemanniano,
manifestam-se numa dimensao puramente espacial — conceitualmente anterior a
qualquer progressao tonal dada. Por outro lado, acordes manifestam-se numa
dimensao temporal quando concebidos como posicionamentos dentro de uma
progressao harmonica (ou seja, nao acima, abaixo ou proximo, mas antes ou
depois).

A distingao elaborada aqui encontra reverberagoes na perspectiva de viés
semidtico de Kofi Agawu sobre a tonalidade, na qual as propriedades tonais
espaciais e temporais sao mapeadas 4 la Saussure como eixos linguisticos, a saber,
o eixo paradigmatico e o eixo sintagmaticoz. Para o autor,

O eixo paradigmatico reflete o plano vertical da lingua e leva em conta o fato
de que certas unidades da lingua podem ser substituidas por outras sem que
a estrutura gramatical essencial seja violada. O plano sintagmatico, por outro
lado, mantém o compromisso da linguagem com o fluxo do tempo e depende
do desdobramento gradual do significado linguistico durante a “execugao”
de um determinado enunciado. Estas rela¢des sao facilmente compreendidas
em referéncia a qualquer peca Cléssica. A ideia de substituicao ao longo de
um eixo vertical é bem conhecida por defensores de uma teoria harmoénica
que reconhece acordes como familias funcionais (como em Riemann). A
substituicao de um acorde de sétimo grau por um acorde dominante numa
dada situagdo cadencial, por exemplo, nao precisa violar a construgao
gramatical real, por mais diferente que seja a experiéncia gerada. Pode-se,
portanto, construir uma tabela paradigmatica de equivaléncias harmonicas,
na qual se agrupam possiveis substitutos. Da mesma forma, ao nivel da
harmonia, existem regras explicitas na musica Cldssica para o
desdobramento horizontal dos acordes. (Agawu 1991, p. 16).

A proposta de Agawu claramente nao questiona a restricao da sintaxe
tonal a sua manifestagao particular na musica Classica, entretanto, como se vera
na sec¢ao seguinte, sua concepgao das dimensoes temporais e espaciais da musica
tonal em termos de relacdes paradigmaticas e sintagmaticas nos permite liberar
o conceito de fun¢dao harmonica de uma concepgao sintatica limitada aos habitos

de escuta do repertdrio Classico. Portanto, interpretamos a fun¢cao harmonica

22 Vide Saussure 2006.
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como um conceito composto por duas propriedades: a paradigmatica e a
sintagmatica. Definimos a propriedade paradigmatica como a impressao tonal
que um acorde projeta devido ao seu posicionamento e comportamento espacial,
isto é, dentro do triunvirato riemanniano Subdominante-Tonica-Dominante. Por
outro lado, a propriedade sintagmatica esta necessariamente associada ao tempo
e, desta forma, diz respeito a impressao tonal projetada por um evento
harmonico devido ao seu posicionamento e comportamento temporal, isto é,
dentro de wuma progressao harmonica®. A partir deste ponto, nos

concentraremos no estudo da dimensao sintagmatica da fungao harmonica.

3. Modelo harmonico-sintatico

Na teoria harmonica tradicional, a ideia de teleologia tonal se constrdi a
partir do estabelecimento de uma relacdo de dependéncia mutua entre a
trajetéria partida—afastamento—chegada (ou repouso inicial-tensao-repouso
tinal) e o esquema harmoénico Ténica—-Dominante-Tonica (Fig. 1), dependéncia
esta que deriva de uma compreensao do conceito de fungao harmodnica que
mescla suas propriedades paradigmatica e sintagmatica. A luz da discussio
elaborada acima, é possivel conceber um modelo harmonico-sintatico no qual a
sensacao tonal de afastamento ou tensdao que caracteriza a trajetoria tonal
dirigida nao esteja necessariamente associada ao paradigma dominante. Se tanto
o inicio quanto o fim desta trajetoria correspondem ao paradigma de tonica como
partida e chegada, seu ponto médio deve conter ao menos um elemento que nos
permita fazer uma distin¢ao qualitativa entre as harmonias tonicas inicial e final.
Neste modelo, denominamos tal antitonica ou ponto médio como pivé estrutural

(Pv) (ver Fig. 2a). Como for¢a dinamica fundamental da trajetoria tonal, o

2 A distingdo que fazemos aqui entre as propriedades sintagmatica e paradigmatica da funcao
harmonica encontra paralelos na literatura: por exemplo, na distingao que Drew Nobile faz entre
fun¢ao-como-sintaxe e fun¢dao-como-categoria, respectivamente, em seu mapeamento das varias
defini¢des de fun¢do harmonica no literatura tedrico-musical (Nobile 2016, p. 151-158), na
distingdo que faz Christopher White entre fungao-como-contetdo e fungao-como-contexto
(White 2023, p. 137-144), e na compreensao do sistema tonal em dois niveis principais de
articulacdo (combinagdo de fungdes e selegao de um acorde) proposta por Sérgio Freitas (1995, p.
35-36).

2 Um estudo sistematico da dimensdo paradigmatica da fun¢do harmonica sera levado a cabo
em artigo futuro. Por agora, limitaremos a caracterizacdo da propriedade paradigmatica as trés
classes gerais tonica, subdominante e dominante.
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sintagma piv0 estrutural atua como o ponto de articulagao entre as sensacgoes de
distanciamento e retorno a tonica. Considerando que ambos os paradigmas de
tonica que cercam o pivd estrutural cumprem fungoes distintas dentro desta
trajetdria tonal, inicio e fim, nos referimos as fungdes tonicas inicial e final como
premissa (Pr) e conclusio (Co), respectivamente. Assim, identificamos o modelo
harmonico-sintatico fundamental relativo a trajetoria tonal partida—
afastamento—chegada com o circuito sintagmatico premissa—piv0 estrutural-

conclusao (Pr-Pv—Co).

Trajetoria tonal >

Partida Afastamento Chegada
(Repouso inicial) (Tens@o) (Repouso final)
Ténica Dominante Tonica

Figura 1: Trajetoria partida—afastamento—chegada atrelada unicamente ao esquema
harmonico Tonica-Dominante-Tonica

N

Trajetoria Dirigida Partida Apice Chegada
Premissa Pivd Estrutural Conclusio
(Pr) ®v) (Co)
Orienta¢iio Auténtica Tonica Dominante Tonica
Orientacéo Plagal Tonica Subdominante Tonica

Figura 2a: Modelo harmonico-sintatico fundamental

Se, como antitOnica primordial da trajetoria tonal, o pivo estrutural pode
ser executado por paradigmas que nao se localizem no centro do sistema, a saber,
dominante e subdominante — ambos espacialmente equivalentes com respeito a
tonica —, segue-se que existem duas orientagOes tonais: a auténtica e a plagal. Na
orientacdo auténtica, a trajetoria entre premissa e conclusao é guiada por um
pivo estrutural sincronizado com o paradigma dominante. Na orientacao plagal,
por outro lado, o pivd estrutural esta sincronizado com o paradigma
subdominante.

Por fim, duas fungdes sintagmaticas subordinadas podem elaborar o
modelo tripartido em niveis estruturais inferiores, ou seja, mais proximos a

superficie actstica: o pivo auxiliar (Pv#) e o mediador (M) (ver Fig. 2b). O pivd
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auxiliar articula o movimento tonal desde a sensacao de estabilidade contida na
premissa até a sensacao de tensdao maxima associada ao pivd estrutural ao
introduzir uma func¢do harmonica diferente daquelas projetadas pelas fung¢oes
que o cercam, portanto, uma subdominante na orientacdo auténtica e uma
dominante na orientagao plagal. J& o mediador atua como uma transi¢ao entre a
premissa e o piv0 que a segue (seja auxiliar ou estrutural), projetando
simultaneamente as fun¢des paradigmaticas de ambos; ou seja, a0 mesmo tempo
que mantém membros da fung¢ao de tonica da premissa, 0 mediador antecipa a

fungao paradigmatica que serd introduzida pelo pivo seguinte (Ex. 1)*.

Trajetoria Dirigida Partida m Apice Chegada

Premissa ™M) Pivé Auxiliar (Pv*) Pivo Estrutural Conclusao
Mediador
PN A~ Y (Co)
Orientacio Auténtica Ténica /S Subdominante Dominante Tonica
T/D
Orientagiio Plagal Ténica ( /D Dominante Subdominante Tonica
T/S

Figura 2b: Modelo harmonico-sintatico com fungdes sintagmaticas subordinadas

—_—
e T ) I ) 8 O
78 i m 78 =
O
T > T/S < S T > T/D < D
Pr M PvA) Pr M Pvd)

Exemplo 1: Mediador plagal e mediador auténtico

Para exemplificar o modelo, vejamos dois breves excertos de orientacoes
tonais distintas e estilos marcadamente contrastantes. A cangao Todas las hojas son
del viento (Ex. 2), do artista argentino Luis Alberto Spinetta, nos fornece um

exemplo de uma estrutura de orientagao auténtica que se distribui ao longo do

25 O conceito de mediador proposto aqui reverbera com a forma como Riemann compreendia
encadeamentos por ter¢as que conduzem da tonica a dominante ou da tonica a subdominante.
Vide Harper-Scott; Chandler 2024, p. 11; Riemann 1929, p. xvii. A ideia de que um acorde pode
expressar mais de uma func¢ao paradigmatica simultaneamente deriva aqui da perspectiva sobre
fun¢ao harmonica de Daniel Harrison (1994, p. 43-72).
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ciclo formal basico da cangao (estrofe-refrao). Aqui, um acorde mediador articula
o fim da estrofe ao mesmo tempo que conecta a fungao tonica da premissa,
prolongada ao longo da estrofe, a fungao subdominante do pivo auxiliar. Este
altimo marca o inicio do refrao da cangao e pde em marcha a progressao
cadencial (PvA-Pv-Co) de orientagdo auténtica que caracteriza esta secao da
cangao. O segundo exemplo (Ex. 3) apresenta uma progressao de orientagao
plagal extraida do segundo movimento da Sinfonia n. 9 (Novo Mundo) de Antonin
Dvotrdk, mais especificamente, trata-se da passagem que conclui o tema principal
(parte A, c. 38-39) desta forma terndria. Neste exemplo, a progressao estrutural
Pr-Pv—Co de orientacao plagal € elaborada por um mediador que conecta a

tonica como premissa a subdominante como pivo estrutural.

Estrofe Refrao

G F¢ G Em C D’ G F™ G

/

G 1 vi v Vv 1
T T/S S D T
Pr M PvA Pv  Co

Exemplo 2: Circuito sintagmatico auténtico em Todas las hojas son del viento?

T/S S T |CP
Pr M Pv Co

Exemplo 3: Circuito sintagmatico plagal na Sinfonia n. 9, segundo movimento (c. 38—
39), de Antonin Dvorak

26 Visando uma maior uniformidade entre os artigos que compdem este simposio, adotamos aqui
a cifragem de acordes proposta por Carlos Almada em A Harmonia de Jobim (2022).
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Ao posicionar os paradigmas subdominante e dominante como
equivalentes estruturais no ambito sintagmatico, o modelo proposto nos permite
explorar, dentro da orientagao plagal, tipos cadenciais associados atualmente
apenas a orientacao auténtica: semicadéncia, cadéncia deceptiva e cadéncia
evadida (ou evitada)”. A semicadéncia plagal ocorre quando uma trajetdria tonal
¢ interrompida sobre o piv0d estrutural sincronizado com o paradigma de
subdominante. Encontramos um exemplo de semicadéncia plagal no fim da
parte B da can¢ao O Quereres de Caetano Veloso (Ex. 4). A cangao se estrutura
como uma forma bindria com recapitulagdo na qual o fim de cada secao é
pontuado unicamente por cadéncias plagais: no caso das partes externas,
cadéncias conclusivas, e, no caso da secao central contrastante (B), uma
semicadéncia plagal. E interessante observar que, nas trés se¢des, 0 movimento
entre a tonica como premissa e a subdominante como pivo estrutural € facilitado
por um mediador (vi)?®. Esta mesma situa¢do pode ser observada no verso de
Alma de Diamante, da banda argentina Spinetta Jade, em que um mediador
conecta a premissa ao pivo estrutural em uma semicadéncia plagal (Ex. 5).

C? D/C Am’ F#7/A Am711F¢ Fm¢® C Am’ Dsust Am’ F C° D/C Am’ F#7/A Am71'F¢ Fm¢ C

barviterst 11 E | prtiter;
o)
N @
| o o : ® |
Saes — ( R
I cr vi’ crovi?  ivadde ] vi’ avy vi’ v ° cr vi’ cvi?  ivadde
T s S S T s P s T s s s T
Pr M Py Co cp scp
Pr M Pv Pr M Pv Co

Primeira metade Segunda metade

Exemplo 4: Semicadéncia plagal em O Quereres de Caetano Veloso

27 A possibilidade da semicadéncia plagal € mencionada esporadicamente na literatura, vide
Hauptmann 1888 [1853], p. 176; Otto Tiersch 1888, p. 38; Sadai 1980, p. 142-143; e Harrison 1994,
p. 29. Riemann, além de abordar a semicadéncia plagal (1895 [1893], p. 95-97), inclui também
opg¢des cadenciais plagais em sua discussao sobre cadéncias deceptivas (1895 [1893], p. 98-99).

28 Marilia do Espirito Santo Carvalho e Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas interpretam as escolhas
harmonicas de Caetano Veloso nesta cangao através do prisma da rebeldia. Vide Carvalho;
Freitas (2022).
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Exemplo 5: Semicadéncia plagal em Alma de Diamante de Spinetta Jade

A cadéncia deceptiva plagal envolve uma trajetdria dirigida orientada
pela subdominante como piv0 estrutural na qual a conclusao cadencial (Co) é
articulada por um substituto do I grau. Encontramos um exemplo na primeira
frase de Trem das cores, de Caetano Veloso, na qual a subdominante menor com
sexta, atuando como pivd estrutural local, nao segue para o acorde de I grau,
como esperado, mas resolve deceptivamente sobre o bIII (Ex. 6). Um exemplo
analogo de cadéncia plagal deceptiva ocorre na aria Laurie’s Song da dpera The
Tender Land de Aaron Copland. Neste exemplo, o inicio da recapitulagao da parte
A se estrutura a partir de uma trajetdria de orientacao plagal em que o acorde

com fun¢ao subdominante resolve deceptivamente sobre o iii (Ex. 7).

D7M D7IM®5)  GTM Em7 Gmé6 FTM

c. 43 - - - - 45

04 — I~
G _——
[y, \ T
RS
Tﬁ—./'\(in J £ J
N ] -
7

1 -$ -3 v iii
T S T | cpp

Pr Pv  Co
Exemplo 7: Cadéncia plagal deceptiva em Laurie’s Song, da 6pera Tender Land de Aaron
Copland
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Por ultimo, a cadéncia evadida (ou evitada) ocorre quando a expectativa
de resolugao sobre o acorde de tonica como conclusao € frustrada nao pelo uso
de um substituto paradigmatico, mas pela completa supressdo da etapa
conclusiva da trajetdria e sua substituicao por um sintagma que anteceda o pivd
estrutural (i.e., Pr, M ou Pv#). Um exemplo de cadéncia evadida plagal ocorre no
fim do segundo movimento da Sinfonia em Sol menor de Alberto Nepomuceno
(Ex. 8). Neste trecho, uma resolugao auténtica drasticamente atenuada da
dominante como pivo estrutural sobre a tonica em segunda inversdo (c. 110)
coincide com o inicio de uma nova trajetoria harmonica, esta de orientagao
plagal. O movimento para o quarto grau com sexta adicionada no compasso 113
sugere a iminente articulacdo de uma tipica cadéncia plagal no compasso
seguinte, porém a etapa conclusiva da trajetdria é suprimida pela substitui¢ao do
esperado I grau pelo acorde de Mi maior (III). A surpreendente aparicao da
mediante maior nao permite que a resolugao plagal se materialize, dando inicio

a uma nova trajetdria harmonica.

SRR SRS B S

D>

\\yk E P — i i f 2 4
.) r u T T T u T T -! M [ [
J Jidesd | Dlsddee |2 wd |4
J
VS oo -0 7 viio7 v
\—/
D
Orientacdo auténtica: Pv
= O

Co (resolucio atenuada)

Orientagio Plagal: Pr
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Tempo |
‘\.)’ﬂ\ blj J 3‘\ I I I I I .‘}. J 3‘\ 214. — f r
i | A f‘ bf r P
ve ' g ©
slentando P
V3 [VAdd6 , 1
~_
S CPE
Pv o it
Pr

Exemplo 8: Cadéncia plagal evadida no segundo movimento da Sinfonia em Sol menor
de Alberto Nepomuceno (c. 104-114)

A Fig. 3 resume os tipos cadenciais que o presente modelo harmonico-
sintatico nos apresenta.

a) Cadéncia conclusiva | Premissa O Pivd Al}\Xiliar Pivo Estrutural Conclusio
(Pl‘) Mediador PvY) (Pv) (Co)
Cadéncia Auténtica (CA) Tonica ( T/S Subdominante Dominante Tonica
T/D
Cadéncia Plagal (CP) Tonica ( T/D Dominante Subdominante Tonica
T/S
b) Cadéncia Premissa “ (dl\'/[)d Pivd A“AXiliar Pivé Estrutural
suspensiva (Pr) edtador ®vH (Pv)
Semicadéncia Auténtica (SCA) Toénica ( T/S Subdominante Dominante
T/D
Semicadéncia Plagal (SCP) Tonica ( T/D Dominante Subdominante
T/S
a) Cadéncia deceptiva | Premissa ™) Pivd Alt\xiliar Pivd Estrutural Conclusio
(Pl‘) Mediador PvA) (PV) (CO)
Cadéncia Auténtica Deceptiva Tonica ( T/S Subdominante Dominante Substituto de I
(CAD) /D
Cadeéncia Plagal Deceptiva Toénica ( T/D ) Dominante Subdominante Substituto de I
(CPD) T/S
d) Cadéncia evadida Premissa (M) Pivo Al;"iliar Pivd Estrutural Cenchsio
(Pl‘) Mediador Pvd) (Pv) Coy
Cadéncia Auténtica Evadida Tonica T/S Subdominante Dominante
(CAE) ( T/D Nova trajetoria
Cadéncia Plagal Evadida Ténica ( /D ) Dominante Subdominante Pr, M ou PvA
(CPE) /S

Figura 3: Tipos cadenciais auténticos e plagais
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4. Estrutura tonal: niveis estruturais e elabora¢des sintagmaticas

Nos exemplos utilizados para ilustrar as caracteristicas e potencialidades
do modelo harmonico-sintatico proposto, nos concentramos na apresentagao de
acordes estruturais, deixando de lado outros eventos harmonicos que compdem
os trechos. Adotando uma perspectiva gerativa, compreendemos tais eventos
como resultantes de um processo de enriquecimento harmonico (ou
diminuig¢oes) do tecido tonal de uma peca, processo este que gera uma série de
niveis intermedidrios que conectam a estrutura subjacente a superficie acustica.
Esta compreensdao deriva obviamente de perspectivas prolongacionais que
emergem de uma tradigao schenkeriana. Como resultado da centralidade do
canone classico nesta tradigao, o conceito de prolongamento harmonico é
vinculado ao processo de atualizagao de estruturas harmoénicas através de
texturas contrapontisticas complexas nas quais cada voz € concebida como
perceptualmente independente?. Compreender o conceito de prolongamento
harmonico desta maneira impossibilita sua aplicagdo em obras tonais em que a
atualizacao de progressoes harmonicas nao se dé por meio de uma textura
contrapontistica. Dessa maneira, o objetivo aqui é liberar o conceito de
prolongamento harmoénico de sua dependéncia de texturas contrapontisticas
complexas. Para isso, desenvolvemos um aparato analitico que nos permite
extrapolar ao plano harmonico recursos de ornamentagao usuais do plano
melodico (e.g., arpejos, notas de passagem e bordaduras). Sem almejar uma
abordagem exaustiva da questdo, discutiremos algumas técnicas de elaboragao
especialmente uteis para abordar o conteudo tonal em contextos
preponderantemente harmonicos: repeticdo paradigmatica, interpolagao,
ligacao, tonicizagao, sequéncias harmonicas e circuito sintatico interpolado.

[lustramos estas técnicas no Ex. 9 por meio da elaboragao da estrutura
basica (Ex. 9a), que estabelece nao apenas uma progressao harmonica, mas
também uma linha melddica referencial para as elaboragdes subsequentes.
Primeiramente, vé-se como um sintagma pode ser prolongado por repeticio
paradigmdtica, ou seja, a simples sucessao de um acorde por outro do mesmo
paradigma harmonico. O efeito produzido por uma repeticao paradigmatica é

equivalente a elabora¢ao melddica por arpejo (Ex. 9b), pois ambos envolvem o

2 Para uma caracteriza¢do detalhada da pratica de conducao de vozes associada a estas texturas
contrapontisticas e suas bases cognitivas e perceptuais, vide Huron 2016.
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transito entre elementos de um tinico conjunto: no caso do arpejo, as distintas

notas de um acorde, no caso da repeticao, os distintos acordes de um paradigma

harmonico.

a) Estrutura basica

CTM F7M G7(-9) C7M
N | | | .
Y 6 | | | |
y ] = = | | | |
D% = 2 - 2 Z =
D)
v \%
T S D T
Pr PvA Pv Co
b) Elaboracao por repeticao paradigmatica
CM Em7 F7M Dm7.9 G4(:9) Db7(411)13 CM
Do » .
P tr e ——— T >
| | | | | = =
J ! ] ! ! ] — I Iy w— [ [
| (iii) v (ii) \% (SubV) I
\—/ v
T S D T
Pr PvA Pv Co

¢) Elaboracao por interpolacao completa (1.C.)

C™M Fmo6 Em7

FIM E7M Dm7

Db7(411) CTM

d) Elaboracao por interpolacao incompleta (I.I.) e completa

VI i
v
S T S
LC)
PvA

SubV

G9 C/M Dm7 Em7 G577  FIM G4.7¢9) DM C7M
0 [r—  — I | | .
[) ] 1 T — 1 I T g | | 1 1 |
. 7 —S— - = i
1T 1T 1| | 4 | 1 1| 1 = 1 |
Y] T T i i T
V) 1 (ii) iii v v A% ¢1D) I
D T S T D S D S T
(LL) (1.C) (L) (LL)
Pr PvA Pv Co
Exemplo 9: Elaboragdes sintagmaticas® (cont.)
% Os audios do Ex. 9 encontram-se disponiveis através do seguinte link:

https://www.youtube.com/playlist?list=PLi-fdgyo1PiET7meW5D DWBz6S8CEafG2.
Agradecemos profundamente ao amigo Agustin Pardo, docente da Universidad Tecnoldgica del

Uruguay (UTEC), pela gravagao e mixagem dos exemplos.
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e) Elaboragao por circuito sintagmatico interpolado (C.S.I.) e ligacao (L.)

CM Dm7 G7.9/D Em7 Ebo7 Dm?7 G7(>9.49) C™M

0 [)) ﬁ f N T f e — ﬁ I !
:h——d—J—d—d——l’:P—h—i—d— d d

¢ ' . .~

1 i V) ii (b11I°) ii \% I

L)
T S D T S D T
CS.L.
Pr (©S) PvA Pv Co

f) Elaboragdo por interpolacio completa, ligacdo e interpolacdao tonicizante

completa (I.T.C.)

CM Fm6  Em7 Eb°7 Dm?7 A7/CH Dm7.9  G7(-9) C7M
0 o t |
.) I ' T I I T @ d — —

I (v) i (Giiio) ii V) i \% I

R O

T S T &g 11C) S D T

(1C)
Pr PvA Pv Co

g) Elaboracio por interpolacio tonicizante incompleta (I.T.I) e ligacao

tonicizante (L.T.)

A C7M F7.13 Em?7 Cjo7 Dm7 G4.7(>9) C7™M
T i T —t p——1—1 - t i |
—— 1 I i |
| = = 1 |
i 7 I T ﬁﬁ—d—‘—k‘d I < & i |
o T T T T T
I Gubv) __, iii (vii°7) i \Y% I
T (LTL) T (L.T) S D T
Pr Dinamizagao Pv A Pv Co

h) Elaboracao por interpolacao sequencial (I.S.), ligacio sequencial (L.S.) e
interpolacao completa

C™M C#m7(5) Dm7 D#7° Em7 Db7(#11)C7M A7/C# Dm7 B7/D¥ Em7 C7.9/E FIM Fmé6 G479G7(b9b13) C™M

Exemplo 9: Elaboragdes sintagmaticas
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Na sequéncia, demonstramos como uma repeticao paradigmatica pode
ser elaborada pela interpolagao de um novo paradigma (Ex. 9c). Tragcando um
paralelo com o conceito de bordadura, denominamos este procedimento de
interpolagdo completa ja que, em ambos 0s casos, trata-se da elaboragao de um
unico elemento, e sua repeticao, pela interpolagao de outro elemento de menor
estabilidade. Consequentemente, assim como ao suprimir uma das iteragoes da
consonancia em um movimento de bordadura, temos a bordadura incompleta,
ao suprimir um dos acordes que compdem a repeti¢ao paradigmatica em uma
interpolacao, temos a interpolagio incompleta (Ex. 9d). Este tipo de interpolagao
elabora, especificamente, os limites de um sintagma: a omissao do acorde inicial
da repeticao gera uma interpolacdo incompleta de movimento propulsivo que
antecede o primeiro representante de um sintagma, isto €, uma interpolagao que
se projeta adiante para a classe harmodnica de maior estabilidade, assim como
observa-se nas progressoes inicial (anacruse ao c. 1) e final (c. 7) do Ex. 9d. Por
outro lado, a omissao do acorde final da repetigcao resulta em uma interpolagao
incompleta de movimento retroativo que sucede o ultimo representante de um
sintagma. Conforme ilustrado no Ex. 9d (c. 4), neste caso, a interpolacao se
projeta para tras, como em uma cadéncia suspensiva, sem resolver ou estabelecer
uma relacao direta com o paradigma que a segue.

Finalmente, se é possivel elaborar uma nota por uma bordadura dupla,
cabe perguntar-nos se haveria uma interpolacao equivalente no plano
harmonico. Como se vé no Ex. 9e, em certas situagOes, a interpolacao envolve nao
apenas um novo paradigma, mas dois, que juntamente com o paradigma
prolongado formam um circuito sintagmatico completo no qual a sensagao de
conclusdo é fraca ou inexistente®. Nestes casos, nos referimos a este tipo de
interpolacdo composta como circuito sintagmdtico interpolado. Neste mesmo
exemplo, vemos também a elaboracao por ligacio. Andloga ao movimento de
passagem, este tipo de elaboracdao conecta dois paradigmas distintos em
situagdes diversas. No exemplo, o biii° liga o paradigma de tonica como Pr a
subdominante como PvA.

As elaboragoes por repeticao, interpolacao e ligagao formam uma base de

procedimentos de enriquecimento harmonico que podemos tomar como ponto

31 Este tipo de elaborac¢ao dialoga com o conceito mais restrito de embedded phrase model do tedrico
e pedagogo Steven Laitz (2016, p. 329-331).
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de partida para classificar outras formas de elaboragao. Uma delas é a
tonicizagao, que pode se comportar como uma interpolagao ou uma ligagao. Ao
tratar, momentaneamente, um acorde diferente do I grau como uma nova tonica,
a tonicizagao gera uma especificagao da referéncia paradigmatica, que deixa de
ser uma classe para se tornar um unico acorde. Tal especificagao nos leva a
definir a interpolagio tonicizante completa como a interpolagao de um acorde ou
progressao tonicizante (e.g., Vix ou II-Vx) entre duas iteragoes de uma tonica
provisoria (Ex. 9f) e a interpolagio tonicizante incompleta como o posicionamento
de um acorde ou progressao tonicizante antes da primeira ou apds a ultima
manifestacao de sua respectiva “tonica” (Ex. 9g, c. 2-3).

Do ponto de vista estrutural, € importante notar que a tonicizagao sempre
produz um novo plano sintagmatico no qual os acordes tonicizante e tonicizado
sao percebidos, localmente, como uma Pr, um Pv ou uma Co secunddrios. Na
interpolacado tonicizante, o plano sintagmatico secunddrio sempre se manifesta
dentro de um tinico sintagma no nivel primario (Fig. 4a). Por outro lado, quando
a Co secundaria articula a chegada de um novo sintagma no nivel primario (Fig.
4b), a progressao tonicizante se projeta sobre dois sintagmas primarios distintos,
ligando um ao outro. Nesta perspectiva, é possivel classificar as tonicizagoes
genericamente como intra- e inter-sintagmatica, a primeira correspondendo a
interpolacao tonicizante e, a segunda, a ligacdo tonicizante.

Quando, em uma tonicizagao inter-sintagmatica, o acorde tonicizante (Pv
secundario) corresponde a uma repeticao paradigmatica cromatica, temos o que
denominamos de efeito de dinamizagio (Fig. 4b). Este efeito corresponde a
sensacao de intensificacdo de movimento de um sintagma aquele que o segue
imediatamente e pode ser definida como a transformacao de uma fungao
sintagmdtica em um pivo estrutural local (e provisério) (Ex. 9g, c. 4-5).
Considerando que o Pv ja é, por definicao, o sintagma tonicizante daquele que o
segue, tem-se que a dinamizagao s6 ocorre em sintagmas anteriores ao Pv.

Por ultimo, € comum elaborar um circuito sintagmatico mediante o uso
de progressoes harmonicas sequenciais. Seguindo a ldgica utilizada até aqui,

classificamos as progressoes sequenciais que elaboram um unico paradigma
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como interpolagio sequencial (Ex. 9h, c. 1-5) e aquelas que conectam dois

paradigmas distintos como ligacio sequencial (Ex. 9h, c. 6-9)%.

a) Interpolacao tonicizante: b) Ligacao tonicizante: inter-sintagmatica
intra-sintagmatica

dinamizag¢do

P oCol |

[D ou X : Sintagma = [PvE Co] Sintagma

S ~—r Pré-PvE D ou X subsequente
s

Sintagma primario

Figura 4: Tonicizacdo intra- e inter-sintagmatica

5. A guisa de conclusdo: uma analise de Dindi

Com o objetivo de ilustrar a proposta tedrica desenvolvida ao longo deste
artigo, apresentamos uma analise estrutural da cangao Dindi de Tom Jobim e
Aloysio de Oliveira®. Datada de 1959, Dindi integra — segundo segmentacao da
coletanea Cancioneiro Jobim (2006) — a segunda fase composicional de Jobim, a fase
da Bossa Nova, a qual se caracteriza pelo aumento da “sofisticacao e a
complexidade” harmonica, além da “profusdao de tensdes” e cromatismos
(Almada 2022, p. 29). Como se vé no Ex. 10, a cangdo consiste em uma forma
tripartite com introducao, alicercada sobre wuma estrutura harmonica
interrompida. As partes A e B compdem juntas a primeira metade desta
estrutura: a parte A elabora a tonica inicial plagalmente enquanto a parte B,
atuando como uma segao central contrastante, articula a interrupgao harmonica
por meio de uma cadéncia a dominante (como pivo estrutural). A recapitulagao
da parte A conclui, finalmente, a estrutura por meio de uma cadéncia plagal e,

assim, gera uma trajetdria tonal de orientagcao hibrida em que uma cadéncia

32 Apesar de nao ser parte do ambito das elaborag¢des sintagmaticas, € importante mencionar que
é também comum submeter um paradigma a processos de reharmonizagdes e enriquecimentos
harmonicos mediante 1) sinonimizacdes paradigmaticas diatonicas (por exemplo, ii em lugar de
IV) e cromaticas (por exemplo, V7/V em lugar de IV) e 2) elaboragdes contrapontisticas (por
exemplo, o padrao melodico 6/4-5/3, o desdobramento harmonico da dominante no bindémio ii7-
V7 e o acorde diminuto de som comum).

33 Considerando que o imaginario coletivo de Dindi é composto por diversas versdes da cangio
(escritas e ndo escritas), € necessario esclarecer que, neste artigo, tomamos como referéncia a
versao publicada no Cancioneiro Jobim 1959-1965 (2006, Vol. 2).
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plagal responde a uma interrupg¢ao auténtica — uma opgao nao disponivel em

modelos harmonicos tradicionais da teoria tonal.

Intro A B A’
I
6\.
7 .
]
\-r/ Pr Pv Co
1 VI | 111 Vv ” | v 1
T S T T/D D T S T
(1.C)
(Ant.) Pr M Pv Pr Pv Co

Exemplo 10: Redugao grafica de nivel intermedidrio profundo de Dindi

Da mesma maneira que, no nivel estrutural mais profundo, Jobim elabora
a fungao de tonica por meio de movimentos harmonicos as duas quintas que a
circundam (a saber, a subdominante e a dominante), em um nivel menos
profundo, a tonica é prolongada por deslocamentos em direcao as mediantes
(inferior e superior). Na introdugao, a area de La maior (VI)* € interpolada entre
a tonica inicial e seu retorno no inicio da parte A, constituindo uma elaboragao
por interpolagio completa (I.C.)®. E interessante notar aqui que o paradigma
tonico assume o papel de premissa estrutural apenas no inicio da parte A, sendo
sua presenca na introdu¢ao uma antecipagao desta fungao sintagmatica. Assim
como outras elaboragdes sintagmaticas encontram paralelos em técnicas de
ornamentacao melddica, esta elaboracdo equivale ao procedimento de se
antecipar metricamente membros de um acorde. Nesta perspectiva, a introdugao
da cangao se constrdi a partir de duas elaboragdes sintagmaticas: 1) a antecipagao

da premissa estrutural e 2) a interpolagao completa da drea de L4 maior.

3 Apesar do sexto grau diatonico ser frequentemente interpretado como um substituto
paradigmatico da fungdo de tonica (por exemplo, como a tonica relativa), optamos aqui por
interpretar sua contraparte cromatica (VI) como um representante da outra fungao que forma
este acorde, a de subdominante. Esta escolha se deve ao fato de que a drea de La maior (que inclui
uma transformagao cromatica do primeiro grau escalar de D6 maior, a nota Dé#) atua como um
lugar harmonico distante da tonica inicial nesta introdugao, sugerindo ndo um prolongamento
da tonica por repeti¢ao paradigmatica, mas um movimento a um novo paradigma harménico.

3 Carlos Almada (2022) observa que Jobim emprega com frequéncia “modulagdes-relampago” a
regides medianticas cromaticas e cita Dindi como um exemplo (p. 163-164).
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Em oposi¢ao ao movimento harmoénico descendente que caracteriza a
introdugao, na parte B, a estrutura tonal se constroi a partir do movimento a
mediante superior, Mi menor (iii). Esta regiao atua sintagmaticamente como um
mediador, conduzindo a trajetdria tonal da premissa ao pivo estrutural via um
arpejamento da tonicass.

Se nos movemos a um nivel mais superficial da cangao (vide Ex. 11),
podemos notar que ambas as mediantes sao prolongadas a partir de elaboragoes
proprias. A area de La maior é estendida por um circuito sintagmatico
semicadencial pontuado pela chegada ao acorde de Mi maior, o pivd estrutural
da premissa local (L4 maior). Apesar deste acorde manter uma relagao estrutural
retroativa, sua justaposicao ao acorde de tonica (D6 maior) produz, na superficie
da obra, uma relagio mediantica (Mi-D0) que, na parte B, se materializa
definitivamente para assumir um papel estrutural em sua forma diatonica. A
area de Mi menor, por sua vez, é prolongada por uma ligacao sequencial que
conecta a premissa ao pivo estrutural. Cada um dos pilares dessa sequéncia
harmoénica € preparado por uma interpolagao tonicizante incompleta composta
por um circuito sintagmatico auxiliar (PvA-Pv). Adicionalmente, os pilares
harmonicos desta sequéncia sao elaborados por um movimento a mediante
inferior menor com sexta que reinterpreta a elaboragao da tdnica na segao
introdutoria da cangao (isto €, o movimento entre D6 e L4). Este paralelismo
harmonico também reverbera no motivo melddico de terca descendente que
acompanha as articulagdes cadenciais plagais da obra (Mi-D9), criando assim

uma relagdo motivica que atravessa os distintos niveis estruturais da can¢ao?.

3 E possivel também interpretar a primeira metade estrutural da cangdo como uma interrupgao
plagal sobre Ré menor. Tal interpretacao depende da énfase conferida no ato da performance aos
acordes que concluem a parte B, Ré menor e Sol maior. Por exemplo, na gravacao ao vivo de
Astrud Gilberto no festival de jazz de Lugano, em 1985, a énfase retdrica sobre o acorde de Ré
menor como ponto de chegada e a limitacdo do acorde de dominante apenas ao baixo sugerem
uma interpretacdo em que a dominante nao atua como um pivd estrutural, mas como uma
interpolacdo incompleta ao D6 maior que a segue, neste ponto, comunicando o reinicio da
estrutura. Nesta leitura, o acorde de Ré menor assume a fungao de pivo estrutural, articulando a
interrupgao plagal, e, o Mi menor que o precede, uma repeticao paradigmatica da tonica inicial.

37 No artigo que completa este simposio, Carlos Almada (2024) examina as diversas manifestacdes
melddicas do motivo de terca descendente na cangio, o qual denomina motivo “Dindi”.
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Exemplo 11: Andlise estrutural de Dindi (cont.)
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Exemplo 11: Analise estrutural de Dindi
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Por dultimo, podemos notar como Jobim explora as possibilidades
harmodnicas de um mesmo paradigma para elaborar a superficie musical. No fim
da cangdo, o pivd estrutural, sincronizado a fungao de subdominante, é
estendido pela técnica de repeticao paradigmatica que colore seu movimento a
conclusdo da trajetdria, apresentando diferentes tons da fungao subdominantess.
Finalmente, concluindo o processo de elaboragao estrutural, encontramos um
conjunto de classes de alturas unico (Si>, D6, Ré e Fa) que, por desempenhar
fungoes variadas ao longo da cancgao, é representado de duas maneiras distintas,
além de ser associado a outras alturas: Bo7M/C e C4.7.9. De um ponto de vista
paradigmatico, este conjunto expressa as funcgoes de dominante da
subdominante (p. ex., C4.7.9 no c. 20, parte A) e de dominante mixolidia da
tonalidade principal (p. ex. Bv7M/C no c. 2, introdugao)». Desde um ponto de
vista sintagmatico, encontramos este conjunto atuando como uma interpolagao
completa (c. 2), uma ligacao (c. 4) e uma ligagao tonicizante (c. 20), esta ultima
implicando em uma dinamizagao da premissa que a impulsiona em diregao ao

pivo estrutural (c. 21).

6. Algumas reflexdes finais

A partir desta discussao, nota-se que conceber a fun¢ao harmoénica como
um conceito bidimensional composto pelas propriedades paradigmatica e
sintagmatica nao € s6 analiticamente produtivo, mas, além disso, permite dar um
lugar a repertdrios em que forcas plagais desempenham um papel
preponderante na articulagdo da direcionalidade tonal. Adicionalmente,
compreender o tecido tonal como o resultado de uma série de elaboragoes
sintagmaticas que extrapolam técnicas de ornamentacao melodica ao plano
harmonico possibilita tragar uma conexao, de interesse analitico e composicional,
entre superficies actsticas e estruturas fundamentais sem que a materializagao
de uma malha contrapontistica seja uma condicao sine qua non para a analise. A

soma das propostas aqui apresentadas faz uma pequena fissura na logica do

38 As trés versdes escritas publicadas de Dindi apresentam pequenas diferencas melddicas e
harmonicas entre si. Para uma comparagao dos compassos finais destas versoes, vide Freeman
2019, p. 174-175.

3 Para uma leitura alternativa e detalhada sobre os usos do bVII em Dindi, vide Freitas 2010, p.
97-98.
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bindmio modernindade-colonialidade, permitindo-nos ressaltar o manto de
universalidade que cobre o canone centro-europeu e subalterniza outras praticas
tonais. Em poucas palavras, o conceito de fun¢ao harmodnica bidimensional e as
elaboragdes sintagmaticas propostas contribuem, a partir das ferramentas
analiticas, para a desnaturaliza¢ao da centralidade epistemoldgica do canone.

A aposta em um olhar descentralizado parece, por um lado, diluir a
especificidade estilistica de cada repertorio, entretanto, é importante ressaltar
que os conceitos e ferramentas propostos ndo excluem a possibilidade da énfase
analitica sobre tragos caracteristicos de uma pratica tonal especifica*. De fato,
este aparato teorico-analitico possibilita caracteriza¢Oes estilisticas sem a
necessidade de se negar a existéncia do outro. O ponto aqui é que ¢é
qualitativamente distinto dizer que 1) na muisica tonal o papel da dominante é
progredir para a tonica a dizer que 2) em Beethoven, por exemplo, a dominante
evolui para a tOnica em contextos cadenciais. Enquanto a primeira parte desta
oragao universaliza uma caracteristica estilistica especifica, sua segunda parte da
lugar a pratica tonal beethoveniana sem suprimir do horizonte de expectativas
da musica tonal suas possibilidades plagais.

Como aponta Tymozko em uma publicagao recente sobre a musica tonal,
nossa pedagogia conta uma histéria de autoalienacdo: livros didaticos
introdutérios de harmonia dedicados a convenc¢des harmonicas funcionais
que perderam em grande parte sua forca, manuais de contraponto
gritantemente similares aqueles do século XVI e metodologias analiticas
avancadas desenhadas explicitamente para estabelecer a superioridade
estética do Génio Germanico Branco (2023, p. 2).

Nos, autores deste trabalho, somos parte desta historia. Fomos educados nesta
tradicao pedagogica e grande parte de nossa carreira profissional como docentes
e investigadores se desenvolveu e se validou dentro do marco desta tradicao.
Porém, um incomodo irreconciliavel tem crescido em nés. Como académicos e
professores situados na academia latino-americana no século XXI, ¢ dificil nao
assumir que a tarefa de desnaturalizar a escuta canonica e coloca-la num espectro
mais amplo € um dever, e nao uma opgao. Como imaginamos o futuro da teoria
e andlise musical em nossa regiao? Como tornar mais coerente a relagao entre

nossa visao de mundo e nossas ideias musicais? Quais exercicios de resisténcia

40 Aquilo a que Carlos Almada (2024) se refere como “contexto estilistico”.
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estao ao nosso alcance? O incomodo se tornou palpavel e as questdes estao sobre

a mesa, demos-lhes um lugar.
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