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Resumo: Bastante representativa do cancioneiro brasileiro a cang¢ao “Luar do Sertdo” gera discussdes
em torno de sua autoria. Ndo sendo meu objetivo tratar com profundidade dessa questdo, analisarei
aqui a segunda peca de uma suite para violdo solo chamada “Quadra” - composta de temas populares.
A peca apresenta uma releitura da cancao original a partir da 6tica da harmonia do século XX. Textos
de Persichetti, Hindemith e Brindle serdo usados como fundamentagédo tedrica para a analise
harmoénica da pega. Pretende-se, dessa forma, mostrar como uma melodia tonal pode dialogar com
outras formas de organizacgdo das alturas.
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“Escrevi mais de duzentas modinhas [...]. De todo
esse florilégio lirico s6 ndo morrera o ‘Luar do
Sertdo™.

Assim declara Catulo da Paixdo Cearense em entrevista ao jornalista Joel
Silveira nos anos 40 do século passado ao falar de sua mais famosa cancao: Luar do
Sertdo (SEVERIANO, 2008, p. 68). A autoria da toada tem, entretanto, pelo menos
um co-autor: Jodo Pernambuco. Segundo Severiano, numa época em que o “direito
autoral era matéria de menor importancia” (Ildem, pg. 66) Catulo escrevia poesias para
masicas que ja existiam (muitas vezes mudando-lhes os titulos) e que,
posteriormente, eram editadas como “‘modinhas do Catulo” esquecendo-se 0s
parceiros (ldem, p. 66-7). O dicionario Cravo Albin cita uma batalha judicial entre
Catulo e Pernambuco sobre a autoria da melodia da can¢édo dando ganho de causa a
Pernambuco?! (2019 - Online). Entretanto, a mesma referéncia lembra que a musica
“seria provavelmente um tema folclérico, ficando a duvida entre o coco "E do Maita" e
"Meu Engenho é de Humaitd" (Ibidem).

Como vemos, a duvida sobre a autoria da cancdo € uma questdo que demanda
uma pesquisa mais aprofundada, ndo cabendo ao escopo deste presente artigo. A
nos interessa o arranjo para violdo solo desta cancgéo realizado por mim no ano de
2014. Esse arranjo é a segunda peca de uma suite chamada Quadra que faz releituras
de temas populares do universo caipira/sertanejo. O titulo vem de uma forma de
poesia popular onde o segundo e o quarto verso rimam. Dessa forma, ao ler-se os

titulos das quatro pecas se observa a formacao de uma quadra poética:

lver entradas Catulo da Paixdo Cearense e Jodo Pernambuco.



De papo pro ar
Ao luar do sertéo
Trago mais uma pinga

Pra Giuliani e Gonzagéo.

As cangdes que inspiraram entdo a suite foram: “De papo pro ar” (Joubert de
Carvalho); “Luar do Sertdo” (Jodao Pernambuco e Catulo da Paixdo Cearense);
“Marvada Pinga” ou “Moda da Pinga” (Ochelsis Laureano); por fim, Asa Branca (Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira) e Grande Overture (Mauro Giuliani). Como se V€,
temos quatro cangdes diferentes que tratam de um mesmo universo: a vida sertaneja
(com excecao 6bvia da citacdo de Mauro Giuliani). Nas quatro pecas da suite, mesmo
se as melodias sdo, em geral, respeitadas em sua originalidade, ha um trabalho de
variacao ritmica e de re-harmonizacéo destas. Essa nova harmonia € pensada dentro
da ética da harmonia do século XX. A obra surge num contexto de estudos no exterior
onde soma-se a nostalgia do pais natal (mal du pays) os novos conhecimentos
aprendidos. A época, um seminario que tratava especificamente da harmonia do
século XX usava, como fundamentacédo tedrica, o livro Twentieth-Century Harmony
de Vincent Persichetti, e assim, unindo canc¢des conhecidas com novas técnicas
harménicas aprendidas a suite € composta.

Além do contexto colocado acima, houve grande influéncia para a composi¢ao
de “Quadra” os arranjos das treze Canciones Populares Catalanas (1889-1927) de
Miguel Llobet. Para Dudeque (1994) as transcri¢cdes e arranjos de Llobet procuram
“explorar ao maximo as possibilidades timbricas do violdao, buscando um efeito
orquestral” (p.82). Além da questdo timbrica colocada por Dudeque, destaca-se a
influéncia de praticas harménicas do inicio do século XX na obra de Llobet. A respeito
de “El Mestre” - uma das Canciones catalanas -, por exemplo, Pujol afirma que este
arranjo de 1910 € “harmonicamente,... uma das mais avangadas obras para violdo da
época”’ (DUDEQUE, 1994, p. 82). Também falando de “El Mestre” Eid (2008) afirma
que “se existe alguma relagcdo de Llobet com o impressionismo, € nesta expressiva
adaptacdo, realizada em 1910..” (p. 137). E importante lembrar que Llobet se muda
para Paris no inicio do século XX onde tem contato com a corrente impressionista - o
gue teria influenciado sua obra (DUDEQUE, 1994, p. 81-2; EID 2008, p. 49).

Sendo a grande forma do arranjo de “Ao Luar do Sertao” um ABA, primeiro



tratarei do “A” e de sua repeticdo (A’), posteriormente abordarei o “B”. Para n&o
interromper a fluidez do texto, figuras grandes que tratam da andlise seréo colocadas
em anexo. Assim, a se¢ao que trata do “A” e de sua repeticado sera apoiada pelo Anexo
1. A secéao que trata do “B” pelos Anexos 2 e 3. Na conclusdo abordarei o Anexo 4
que apresenta um resumo do arranjo em Unica folha. Por fim, o Anexo 5 apresenta a

partitura original do arranjo.

A, A’ (Anexo 1)

Originalmente, a melodia da parte A possuia duas frases de 8 compassos,
sendo, a primeira terminando na mediante e a segunda na tdnica. Esse periodo
simétrico de 16 compassos foi dividido, no arranjo aqui analisado, em 3 frases
distintas. A primeira (compassos 1-7) foi reduzida de um tempo, porém, suas notas
ficaram iguais; a segunda (c. 8-12) interrompe seu movimento em direcdo a ténica no
compasso 12 ficando com uma extensdo de apenas 5 compassos; essa interrupgao
da frase anterior da lugar a terceira e ultima frase (c. 13-17) a qual inicia uma
modulacdo chegando no compasso 16 a tonalidade de Sol maior (estdvamos em La
maior). No A’ (repeticdo do A iniciada no compasso 32), voltamos a ter um periodo
praticamente simétrico?, porém, com duas frases de 7 compassos. No A’, com a
melodia inteira em L& maior, a peca apresenta uma primeira frase (c. 32-88)
terminando na mediante; e uma segunda frase (c. 39-45) terminando na ténica (Unica
vez na tonalidade de La maior).

Apesar da melodia manter, em grande parte, seu carater tonal, a organizacéo
harmdnica se mostra expandida. Como se pode observar, nas secdes A e A’, ha
presenca constante da escala de tons inteiros. No Anexo 1, essa presenca é descrita
como Ti 1 para a escala que comeca em DO e Ti 2 para a de Do#. Sobre essa
organizacao de alturas, Persichetti pondera que:

“Sua estrutura intervalar equidistante priva a escala [de tons inteiros] de
intervalos fundamentais como a quarta justa, a quinta justa e a sensivel. Uma

sensacao real de tonalidade, portanto, deve ser estabilizada por uma harmonia
fora da classe dos tons inteiros.” (p. 55)

Essa sensacdo de tonalidade (ou centro tonal) € mantida aqui, quando a

2Uma simetria ndo completa, pois 0 compasso 38 possui apenas um tempo.

3Its equidistant intervallic make-up deprives the scale of the fundamental intervals, the perfect fourth
and fifth, and the leading tone. A real feeling of tonality, therefore, must be established by harmony
outside the whole-tone category (p. 55). Todas as traducdes foram realizadas pelo autor.



harmonia se afasta de L& Maior, principalmente pela melodia diatbnica. No A, a
harmonia que afirma a tonalidade de La maior nos compassos de 1 a 7 se torna cada
vez mais distante desse centro a partir do compasso 11 - culminando na modulagéo
para Sol maior. Sobre a restricdo de opcfes que a escala de tons-inteiros apresenta,
Persichetti pondera que “o valor real da escala de tons-inteiros encontra-se no
contraste que ela da ao ser usada em combinagdo com outras escalas e técnicas™ (p.
57). Como exemplos de combinacdo o autor cita: 1) melodia em tons inteiros
harmonizada com outra organizacdo de alturas; 2) melodia diatdbnica harmonizada
com tons inteiros; 3) acordes em tons inteiros alternados por acordes com segundas
menores adicionadas; 3) trechos em tons-inteiros alternados por trechos diferentes; e
por fim, uma escala de tons-inteiros combinada, melodicamente, com outra escala
diferente (p. 57-9). O arranjo analisado apresenta, pelo menos, as duas primeiras
combinacdes propostas acima. Além disso, se observa, no Anexo 1, uma alternancia
entre as duas apresentacoes da escala de tons inteiros possiveis (Ti 1 e Ti 2), o que,
segundo Persichetti, ajuda a “prolongar o interesse harménico” (p. 55).

Uma outra caracteristica da escala de tons-inteiros - bastante presente nas
secoes A e A’ - é a triade aumentada (ver Anexo 1). As triades na segao A e A’ séo
precedidas de acordes dominantes que resolvem seu tritono em qualquer uma das
tercas maiores do acorde com 5% aumentada subsequente. Como sabemos, um
mesmo tritono pode resolver em duas direcdes diferentes em acordes maiores e
menores. No caso da cadéncia de engano, o tritono resolve na terca superior do

acorde:
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Figura 15: Resolucéo do tritono F4-Si em triades maiores e menores. As notas de cor preta representam
a terca maior ou menor sobre a qual o tritono em questédo resolve. As notas de cor branca completam
a triade®.

“The true value of whole-tone scale lies in the contrast it provides when it is used in combination with
other scales and technigues.

SFiguras 1, 2 e 3 foram realizadas pelo autor.

8Como se sabe, o tritono resolve se movimentando um semitom em movimento obliquo. No caso de
resolver em uma triade menor a subdominante movimenta um tom (Fa-Eb ou Si-La). No terceiro grupo
de acordes apresentado na figura 1, a sensivel se movimenta um tom (Si-Dé# ou Fa-Sol). Apesar dessa
resolugdo incomum, ao resolver o tritono em uma terca menor, ainda mantemos uma sensacao de
repouso.




Como na triade aumentada as duas tercas que compdem o0 acorde séo
maiores, ambas podem ser precedidas de seus respectivos tritonos. As linhas ligando
duas notas no Anexo 1 indicam o tritono e sua resolucdo. O acorde do compasso 7
(A*0)), por exemplo, é precedido do tritono Mi-Sib que resolve em Fa-La’. N&o
esquecamos que, o acorde aumentado ndo permite inversdo, assim, F*, A* e C#%
tém as mesmas notas. Dessa forma, os tritonos Mi-Sib, Sol#-Ré e Si#-F# (D6-Solb)

resolvem, respectivamente, na primeira terca das triades aumentadas acima.
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Figura 2: Tritonos que podem anteceder uma triade aumentada. A exemplo do que se vé no
compasso 7, como ndo ha inversao da triade aumentada, qualquer um dos tritonos podem anteceder
gualquer um dos trés acordes mantendo ainda uma fungdo cadencial.
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Visto que a triade aumentada ndo permite inversao, sua ténica define-se pela
nota mais grave do acorde®. Entretanto, independente da nota que esta no baixo,
qualguer uma das resolu¢cbes propostas na Figura 2 da uma sensac¢do de cadéncia,
de um certo repouso. Ha de se ter em conta que falar de repouso em um acorde
aumentado parece um exagero - levando em consideracdo a caracteristica instavel
da 5% aumentada. Sobre a resolucéo do tritono em um acorde aumentado, Hindemith
pondera que esta se mostra “...parcialmente satisfatéria, pois a quando tensao sai, a
incerteza entra™ (1945, p. 126). Mesmo que, para Hindemith, ndo seja possivel
determinar a ténica de uma triade aumentada (ibidem, p. 104), o movimento da
resolucao do tritono sobre uma das tercas maiores dessa triade nos 1°° e IV°S graus
do arranjo aqui analisado, intensifica uma sensacao de repouso cadencial.

Do compasso 11 ao 16 a analise harm6nica se torna mais complicada, isto é,
etiquetar um acorde néo parece ser uma tarefa evidente®. Os tritonos propostos nos
compassos 13 e 15 sédo apenas parcialmente resolvidos, ou seja, apenas uma de suas
notas segue o caminho de resolucao esperado. Um recurso usado para desestabilizar
a tonalidade de La maior (e facilitar a modulagéo) € a escala de tons inteiros. O Anexo

1 mostra como, a partir do compasso 13, essa escala aparece na melodia para, como

" Porém, o tritono que antecede L4-D6# (ou o acorde de L& maior) seria Sol#-Ré.

80u, na visdo de Hindemith (1970, p. 104), ndo pode ser determinada.

°...partially satisfactory, because where tension leaves, uncertainty enters.

10A apresentacéo da forma priméria (teoria dos conjuntos) nos compassos 4 e 35 faz sentido pela
repeticdo da sonoridade apresentada em dois pontos diferentes do arranjo. Entretanto, nos compassos
de 11 a 16 nenhum tipo de repeticdo foi encontrada. Assim, dar um numero a um acorde néo
acrescentaria em nada na analise do trecho.



diz Persichetti (1961), “afastar uma sensacéo real de tonalidade” (p. 55). Uma vez que
temos um centro tonal enfraquecido torna-se mais facil modular para outra tonalidade
(mesmo as mais distantes). Além da instabilidade gerada pela modulacdo, nestes
compassos a melodia esta no baixo e as cordas 1 e 2 quase sempre estao soltas. I1sso
cria um efeito timbrico que mistura cordas soltas, cordas presas e a sonoridade dos
borddes!?.

Sobre a escolha do timbre - ou o “efeito orquestral” como coloca Dudeque (1994
p. 82) -, nas secdes A e A’ se vé quatro apresentacdes distintas para as frases: no
inicio (compassos de 1 a 7), melodia no soprano acompanhada de acordes plaqué;
de 8 a 16 a melodia passa para o baixo e € executada sempre nos borddes; de 32 a
38 (A’) a melodia volta ao soprano, porém é acompanhada de acordes arpejados; por
fim, de 39 a 45, a melodia é apresentada em harménicos. Um procedimento
semelhante € proposto por Llobet no arranjo de Canco del Lladre, onde o autor alterna

entre melodia no soprano, no baixo e em harmonicos naturais.

B (Anexos 2 e 3)

A melodia da parte B, originalmente, era constituida de um periodo de duas
frases de 8 compassos. A exemplo da parte A, a primeira frase (compassos 18 a 25)
terminando na mediante e a segunda na ténica. Como na sec¢éo anterior do arranjo,
a segunda frase (c. 26 a 32) original é dividida em duas: uma de 4 e outra 3 de
compassos. Estando a parte B em Sol maior, o0 movimento que levaria a tonica é
interrompido - também como anteriormente - e uma modulagéo se inicia a partir do
compasso 29 nos levando de volta a La maior para a repeticdo do A (ou A’). Como a
segunda frase de B possui apenas 7 compassos, a simetria original € alterada,
perfazendo, dessa forma, um periodo de 15 compassos.

Na parte B, a harmonia é o resultado de técnicas de composicdo mais
horizontais que aquelas utilizadas na parte A. Na primeira frase (compassos 17 a 24),
por exemplo, mistura-se a melodia da cancao a técnica de composicéo serial em doze
sons (dodecafbnica). O Anexo 2 apresenta o trecho onde foram utilizadas a série

original e sua transposicéao invertida.

1As cordas 4, 5 e 6 do violdo sdo também chamadas de borddes. O fato de fios extremamente finos
de nylon estarem enrolados em metal d4, a essas cordas, uma sonoridade mais robusta e metalizada.
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Figura 3: Apresentacdo da forma priméaria da série utilizada entre os compassos 17-24. Além das
formagOes terciais anotadas, os numeros entre as notas representam a distdncia em semitons
ignorando as inversdes (até a quarta aumentada - 6).

Algumas caracteristicas dessa série devem ser observadas: ao centro, a partir
da 52 nota, vemos a formacdo de um acorde de sétima diminuta; esse acorde é
seguido de um acorde de sétima da dominante e de uma triade aumentada; ha um
acorde de sétima sensivel a partir da quarta nota e uma triade diminuta a partir da
segunda nota; por fim, o intervalo mais presente na série é a terca (maior ou menor)
seguido do tritono (ver numeracao ao centro do pentagrama). Outra caracteristica
importante da série € que as notas de Sol maior (escritas em cor preta) estdo
espalhadas entre as outras 5 notas restantes, isto €, ndo estdo agrupadas em um
ponto especifico da série. Com isso, torna-se possivel compor harmonia e melodia
respeitando a regra da técnica de composicao serial de ndo repetir uma nota até que
todas sejam utilizadas. Mesmo respeitando essa regra, o trecho néo soa atonal, pois
o fato de reservar as notas na série, que pertencem a Sol maior, para serem usadas
na melodia (nota mais aguda do trecho) faz com que, mesmo utilizando uma série de
doze sons - que ndo contém tracos tonais evidentes -, escutemos o centro tonal em
Sol. Assim, como lembra Brindle (1996) “...dando o controle adequado, as séries
podem ser construidas para produzir uma musica que... mantém um delicado
equilibrio tonal-atonal™*? (p. 66).

Ainda sobre a primeira frase de B (compassos 17 a 24 - Anexo 2), em dois
pontos uma visdo mais vertical se impde - especificamente nos compassos 22 e 23.
Aqui, uma sonoridade bastante presente em A se apresenta, isto €, a resolucédo do
tritono em acordes aumentados (ver linhas ligando as notas). No Anexo 2 nota-se que
essas cadéncias culminam com o fim da frase bem como com o abandono da técnica
serial.

Ja na segunda frase de B (compassos 25 a 32) a técnica usada é a
politonalidade. O Anexo 3 divide as vozes do trecho em questédo. A voz mais aguda,

12 given adequate control, the series can be made to produce music which...maintains a delicate tonal-
atonal equilibrium.



primeira voz, continua em Sol maior; a voz mais grave, terceira voz, em Sib menor
inicia uma imitagdo invertida no compasso 26; por ultimo, a voz intermediaria, segunda
voz, inicia uma imitacdo direta (sem inversdo) na tonalidade de Mib maior. Como
lembra Persichetti, no caso da politonalidade, o fato de uma escala entrar apds a outra
(e ndo concomitantemente) adiciona clareza ao trecho, pois d4 tempo de uma
tonalidade ser estabelecida antes de outra ser inserida (p. 256). Além disso, o autor
lembra que tonalidades mais distantes no ciclo das quintas “...irdo mais faciimente
isolar as esperas tonais™® (p.257). Como a politonalidade, por definicdo, representa
duas ou mais tonalidades acontecendo ao mesmo tempo, cada uma delas deve
manter seu centro tonal em uma certa independéncia. Dessa forma, é dificil criar
independéncia entre duas escalas que sdo proximas entre si, isto €, que possuem
muitas notas em comum. Nos compassos de 25 a 32 aqui analisados, a primeira voz
(em Sol maior) e a terceira (Sib menor) estdo a uma distancia de um tritono (a maior
distancia entre duas tonalidades)!. Por outro lado, a segunda e a terceira voz estédo

mais préoximas (Mib maior e Sib menor respectivamente).

22Voz

Figura 4%%: Ciclo de quintas. Em rosa estdo sublinhadas as trés tonalidades apresentadas no trecho
politonal (compassos de 25 a 32). Observar-se que Sol maior e Bb menor (12 e 32 voz respectivamente)
estdo de lados opostos do ciclo. Por outro lado Eb maior e Bb menor (22 e 32 voz) estdo mais proximas.

O fato da melodia da primeira voz estar mais distante (do ponto de vista do
ciclo de quintas) das outras duas vozes cria uma independéncia maior para esta - ao
mesmo tempo que a proximidade entre a segunda e a terceira voz cria uma unidade

maior entre estas. Por fim, o espagcamento entre as trés vozes desse trecho da clareza

13__.will more easily set apart the tonal spheres.

¥Em relac&o ao ciclo das quintas, a maior distancia entre duas tonalidades é a que esta localizada ao
lado oposto do ciclo, isto é, a distancia de um tritono.

5Disponivel em https://reynaldobosguet.com/aulas/blog/escala-maior-a-mae-da-musica . Acesso 22
de fevereiro de 2019.



https://reynaldobosquet.com/aulas/blog/escala-maior-a-mae-da-musica

a imitagao, ou como aconselha Persichetti (1961) as melodias “devem ser mantidas a
uma distancia suficientemente grande para permitir a agdo das vozes”® (p. 257). Caso
contrario, as caracteristicas entre as diferentes tonalidades usadas podem se tornar
menos claras. A exemplo do ocorrido na parte A, a escala de tons inteiros aparece
também na modulacdo (compassos 29 e 30) desestabilizando 0s centros propostos
na secdo politonal e auxiliando a volta & L4 maior.

Apesar de ndo haver uma mudanca de timbre para cada frase - como ocorrido
em A -, na secao B temos uma mudanca de carater importante. O carater mais solene
de A se contrasta com o scherzando (brincando) de B criando um efeito “irbnico”. Esse
efeito contrastante entre solenidade e brincadeira se realiza na secdo B,
principalmente, pela mudanca de andamento, mas também por sua textura polifénica

e seu acompanhamento ndo céntrico.

Concluséo (Anexo 4 e 5)

A escrita harménica contemporanea € com frequéncia um processo
complexo que pode envolver posi¢cdes variaveis para a norma da
dissonancia, a escolha de um Unico idioma harménico ou a unido com
outro, fusdo de tonalidades, unicidade de organizagdo sonora ou
justaposicao de aspectos tonais e atonais?’. (PERSICHETTI, 1966, p.
271)

A exemplo do que diz Persichetti, o arranjo de “Ao Luar do Sertdo” mistura
variadas técnicas para a organizacao das alturas o que, a primeira vista, poderia levar
a uma falta de unidade. O que cria essa unidade no arranjo €, principalmente, a
melodia diatbénica, mas também a sonoridade da triade aumentada (e a resolucéo do
tritono sobre essa) que esta presente por toda a peca. Também, tanto em A quanto
em B, a escala de tons inteiros aparece com a funcdo de, nas se¢c6es modulatorias,
“enfraquecer” os centros tonais pré-estabelecidos dando lugar a novas regides tonais.
Por ultimo, o fato de utilizar uma melodia tdo conhecida no contexto brasileiro - ao
ponto do dicionario Cravo Albin afirmar que Luar do Sertdo € “consagrada
popularmente como um segundo hino nacional™® (2019 - Online) -, faz com que se

tenha maior certeza de que a melodia sera reconhecida ao ser tocada e que o ouvinte

16 . should be kept far enough apart to allow room for voice activity.

Contemporary harmonic writing is often a composite process which may involve varying placement
of the norm of dissonance, choice of a single harmonic idiom or the coalition of one with another,
fusion of tonalities, singleness of sound organization or the juxtaposition of tonal and atonal aspects.
18yer entrada Catulo da Paix&o Cearense (CRAVO ALBIN, 2019 - Online).
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podera se concentrar no que é diferente, isto €, no que muda.

Apesar do trabalho timbrico remeter aos arranjos de Llobet, h4, no arranjo aqui
analisado, uma abordagem harmoénica mais expandida, principalmente pelo uso da
escala de tons inteiros, da politonalidade e da técnica serial. Nos tempos em que
nossas noites sao iluminadas, cada dia mais, por lampadas de LED as técnicas
“‘contemporaneas” compiladas por Persichetti, Brindle e Hindemith no século passado
podem se apresentar, talvez, um pouco antigas. Mas o arranjo aqui analisado mostra
que, tal qual as lampadas fluorescentes criadas em meados do século passado, essas
técnicas vintecentistas continuam iluminando o processo criativo de compositores
contemporaneos. Como parece profetizar Catulo da Paixdo Cearense, o Luar do
Sertdo insiste em ndo morrer: é regravado, rearranjado, isto €, recriado de varias
formas e através de variadas lentes.

O Anexo 4 resume o que foi tratado neste artigo em uma Unica folha. Aqui se
pode ter uma visdo geral de como forma, tonalidade, harmonia, textura, andamento e

carater; se organizam por toda a peca. O Anexo 5 é a partitura do arranjo em si.
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Anexo 1 - Apresentacdo da melodia e da harmonia das segdes A e A’. Acordes entre colchetes
apresentam a forma primaria segunda a teoria dos conjuntos. Acordes entre parénteses estdo
incompletos ou permitem variadas interpretacdes (por isso as tens@es nao foram adicionadas as cifras).
Ti 1 e Ti 2 sdo as duas escalas de tons inteiros possiveis (ver notas abaixo da figura).
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Anexo 2 - Apresentacéo do uso da técnica serial dodecaf6nica dos compassos de 17 a 24 (primeira
frase da sessdo B). A primeira apresentacdo da série mostra sua forma priméria e a segunda sua
inversdo transposta de uma 32 maior.
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Anexo 3 - Diviséo das trés vozes do trecho imitativo politonal dos compassos de 25 & 32. Observa-

se 0 uso da escala de tons inteiros na modulagdo (compassos29e 30-Ti2e Til).
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Anexo 4 - Figura apresenta um resumo de toda a peca em uma Unica folha. Aqui se pode ver como

mudam férmula de compasso, sec¢édo, tonalidade, harmonia, textura carater e andamento.

Formula de|2 3 N 12
compasso 4 4 4 4 4
Secdo A B A
Frases 18 28 38 18 28 38 12 28
Compasso | 1| 2| 3| 4| 5| 6| 7| 8| 9|10]11]12]13[14]15]16]17]18[19]20] 21| 22| 23] 24| 25| 26| 27| 28| 29| 30 31| 32| 33| 34] 35| 36| 37| 38| 39| 40| 41] 42| 43] 44] 45[ 46
Tonalidade m M Wm M m
(melodia) = 8 = ] =

< = 2 = <
Harmonia )Acordes quartais, aumentados Tons inteiros Dodecafonismo | |Politonalismo (Ti) ~ [Acordes quartais, aumentados

e alterados. (Ti) GM,EbMeBbm e alterados.
Textura e IMmelodia Acompanhada [Melodia Acomp. Contraponto Contraponto Melodia Acomp. elodia Acomp.
Timbre (Soprano) (Baixo — Borddes) Imitativo (Soprano) Arpejos Soprano) Harmdnicos
Carater e "

b wwn:mqmmsgoﬁwmi:mim =66)

andamento  |Seminima =52 .m._.mavo Primo




Anexo 5 - Partitura integral do arranjo.

arranjo:
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* Todos os harmonicos so eserilos em som real junto com a casa ¢ a corda para obté-los.
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