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Resumo: Este artigo propde uma abordagem analitica schenkeriana de uma obra po6s-tonal, o
Ponteio n°8, para piano solo, de Camargo Guarnieri, a partir da perspectiva da Polarizacdo
Acustica. As teorias de Schenker e Costére sdo apresentadas e, em seguida, aplicadas a analise da
referida obra. A metodologia e o processo de analise sdo demonstrados cuidadosamente. Os
procedimentos de redugdo, tipicos da analise schenkeriana sdo aplicados até que se chega a uma
estrutura basica, denominada por Schenker, no contexto tonal, de Ursatz.
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Schenkerian Analysis of Camargo Guarnieri’s Ponteio n.8 from an Acoustic Polarizations
Perspective.

Abstract: This article proposes a schenkerian approach of a post-tonal work — Ponteio n.8, for
piano, by Camargo Guarnieri — from the perspective of Acoustic Polarization. The theories of
Schenker and Costere are presented and applied to the analysis of the piece. The methodology and
the analysis process are carefully demonstrated. The reduction procedures typical of schenkerian
analysis are applied until one arrives at a basic structure, called by Schenker, in the tonal context,
of Ursatz.

Keywords: Musical Analysis. Schenkerian Analysis. Acoustic Polarization.

1. Polarizag&o acustica e Analise Schenkeriana

Este artigo busca, através de uma aplicacdo préatica, explorar a possibilidade de
utilizacéo de técnicas analiticas schenkerianas ao Ponteio n.8 de Camargo Guarnieri.® A teoria
schenkeriana é formada por uma série de principios que buscam explicar 0s processos através
dos quais uma estrutura béasica se prolonga através do tempo. No caso da musica tonal,
Schenker propde que a triade principal de uma obra (a ténica) se prolonga através da estrutura
fundamental.? A teoria de Schenker foi originalmente elaborada para explicar a musica tonal
do seculo XVIII e XIX, através de principios de harmonia e contraponto (DRABKIN,
2002:812).
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Desdobramentos da teoria schenkeriana se desenvolveram ao longo do século XX e
adaptacBes aos contextos da musica popular®, pré-tonal* e pds-tonal surgiram. No caso da
musica pos-tonal complicacdes surgem com relacdo a um principio basico da analise
schenkeriana: a hierarquia. Enquanto no sistema tonal a hierarquia advém do proprio sistema
harménico, na musica pos-tonal, cada caso deve ser avaliado e os principios organizacionais
de cada obra devem ser observados para que seja possivel diferir entre elementos estruturais e
elementos de prolongacao. No caso especifico do Ponteio 8, procuraremos identificar as notas
estruturais a partir de principios da polarizacéo acustica.
Edmond Costere desenvolveu a teoria da polarizagdo acustica como uma possivel
teoria universal da musica, que superasse diferencas de estilo e época, através de uma

abordagem fisico-acustica das relacdes harmonicas.

Discursando sobre as profundas transformacgdes sofridas pela harmonia nesse século,
Costere encontra neste trabalho, tracos de parentesco entre a harmonia dita “atonal” e
as harmonias das épocas anteriores (modal e tonal) através de dados acusticos, fisicos,
que demonstram nitidos elementos de similaridade entre contextos harménicos
aparentemente distantes ou mesmo antagénicos, comprovando que, na realidade, ndo
houve morte na histéria harmonia e de seus distintos estados de vida, mas sim
transfiguragdes destes mesmos estados. Costére tece suas analises calcando-se num
fendmeno em torno do qual a histéria da harmonia viveu e vivera: o fenbmeno da
polarizagdo acustica. A partir dessa terminologia evidentemente fisica, Costére nos
expdes com clareza a quase inevitdvel maior atencdo que determinada(s)
frequéncia(s) requer(em) num determinado contexto musical, devido a fatores fisico-
musicais que privilegiam tal nota (ou tais notas). (MENEZES FILHO, 1987:65)

O que propomos, afinal, nesta andlise é a utilizacdo do principio da polarizacdo
acustica de Costere como fator determinante na definicdo das relagbes prolongacionais na
melodia do Ponteio n 8.

Da analise schenkeriana, além dos pressupostos teoricos, utilizaremos o sistema de
notago, e 0 conceito de prolongamento linear, com algumas modificacdes.® A intencdo, como
em toda analise schenkeriana, é identificar as notas estruturais ao longo da melodia e de que
maneira elas sdo desenvolvidas e prolongadas até formar a superficie musical tal como ela é.
Para isso, faz-se 0 movimento contrério, isto €, parte-se da superficie em direcdo aos niveis
mais profundos. ldentificamos as notas hierarquicamente mais importantes e as notas de

embelezamento, que apenas prolongam as estruturais, e que sdo, portanto, menos importantes.
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As notas menos importantes sdo entdo descartadas para que se possa observar com mais
clareza niveis estruturais mais profundos do trecho musical em questdo (HUFF, 2010:2 — 3).

De Edmond Costere e sua teoria, utilizaremos a classificacdo dos intervalos musicais
entre polares, neutros e apolares, de acordo com seu potencial de, em determinado contexto,
acentuar a escuta de uma das duas notas constituintes do intervalo. Os intervalos polares, ou
seja, intervalos que reforcam acusticamente uma das alturas, seriam os de 8J, 5J, 4J, 7M e 2m:
a oitava justa como 0 exato dobro da frequéncia; a quinta justa como primeiro harménico
natural apos a oitava; a quarta justa como inversdo da quinta; a sétima maior e a segunda
menor inferiores e superiores polarizam a escuta de determinada altura por serem formadas
pela menor distancia dentro do temperamento entre uma nota e a nota de referéncia. A
polarizacdo nos intervalos de sétima maior e segunda menor talvez seja mais perceptivel em
um contexto melddico. O que definird enfim qual das duas notas do intervalo se polariza é o
contexto (MENEZES FILHO, 1987:67).

Os intervalos de 3M, 3m, 6M e 6m sdo considerados por Costére como intervalos
neutros, ou seja, nao polarizam nenhuma altura (constituintes ou ndo do intervalo). Os
intervalos apolares, por fim, sdo os de 4+, 7m e 2M. Esses intervalos teriam uma forca de
repulsa que direciona a escuta para uma outra nota, que ndo integra o intervalo. Isso explicaria
a presenca desses intervalos em acordes de dominantes: uma triade maior perfeita se torna
instdvel com o acréscimo de uma sétima menor, passando a ter em si, além do intervalo de
sétima menor, os intervalos de quarta aumentada entre a terca e a sétima e de segunda maior
entre a sétima e a oitava.

Allen Forte sugere em seu trabalho sobre anélise de musica pos-tonal (FORTE, 1955)
a observacdo de critérios como duracdo, repeticdo, acento e dobramento como forma de
suporte a identificacdo de notas estruturais. Quando houver em nossa melodia notas seguidas
de intervalos polares utilizaremos essas diretrizes como critério de definicdo de qual nota é
um prolongamento por polarizagdo e qual nota é estrutural. De maneira similar, quando
houver notas seguidas de intervalos neutros proporemos que estas sejam verticalizadas de
maneira similar & que Schenker prop&e para os prolongamentos por arpejos na mesma dire¢do
dentro da mesma harmonia.® No caso de notas seguidas por intervalos apolares
consideraremos que existe uma ruptura e tais notas ndo podem ser relacionadas por

prolongamento.



U

weew  XXVIII Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-Gradua¢do em Musica — Manaus - 2018

2. Analise do Ponteio 8 de Camargo Guarnieri

O Ponteio 8 apresenta uma melodia sobreposta a um ostinato com caracteristicas
métricas contrastantes do inicio ao fim. Considerando o alto grau de independéncia tanto
métrica quanto harménica entre a melodia e o ostinato, optamos por submeter a analise
prolongacional, apenas o que chamaremos de camada melddica do ponteio. Esta anélise &,
portanto, parcial e pretende explorar a possibilidade de aplicacdo da teoria schenkeriana
aliada a teoria da polarizacdo acustica, e ndo oferecer uma solugdo analitica para a obra como
um todo.

Propomos, de inicio uma segmentacéo do ponteio em trés pequenas partes. A primeira
secdo vai do inicio ao compasso 17. O inicio da segunda se¢do é marcado pela troca de
registro da melodia que passa para a mao esquerda. A terceira secdo (c.43 — 55) apresenta
uma reexposicdo da melodia agora duas oitavas abaixo, na méo esquerda.

Analisaremos a melodia, sistema a sistema, identificando as notas estruturais de
acordo com a metodologia proposta. Na figura 1, a pauta superior corresponde a camada
melddica tal qual foi extraida do ponteio e a pauta inferior mostra o processo de analise.
Durante a analise, utilizaremos para as notas hierarquicamente mais importantes notas
brancas, em segundo lugar notas pretas com haste e por Ultimo apenas notas pretas sem haste.
Os prolongamentos serdo indicados por uma ligadura. PL significar4, no ambito deste
trabalho, prolongamento linear. Onde houver apenas um “p”, significa que ha um
prolongamento por intervalo polar.

A melodia se inicia com a nota D, representada como nota estrutural por uma nota
branca. Em seguida, temos o Mi, um nivel abaixo, pois se trata de um prolongamento por um
intervalo polar neutro (3*M). Posteriormente, ha um deslocamento de uma segunda menor
inferior para um Ré# (intervalo polar). Dessa maneira temos que o Ré# é um prolongamento
por intervalo polar do Mi, que por sua vez, é um prolongamento por intervalo neutro do D6.
Em seguida temos um Fa no inicio do compasso 5 (tempo forte) que consideraremos como
nota estrutural, prolongado por segunda menor inferior. O L&}, no terceiro tempo se trata de

uma antecipacio por segunda menor do Sol no compasso 6.’
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Fig.1

O Sol é prolongado por intervalo polar (42)) até o Ré. Nesse ponto, temos um
desdobramento da melodia em duas vozes. A voz superior realiza um prolongamento linear

(movimento melddico por grau conjunto) até a nota Ré no inicio do compasso 7. O mesmo
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tipo de desdobramento acontece no compasso 7. O Si da voz inferior esta prolongado até o
compasso seguinte®, e a voz superior realiza um prolongamento linear até o mesmo Si. As trés
notas cromaticas partindo de Si (Si}, La e Solz) séo um prolongamento por intervalo polar de
Si. A nota seguinte estd indicada como um nivel abaixo, pois serd verticalizada
posteriormente com o Si (3°m) e realiza uma progressdo linear até voltar ao Si no compasso
10. As trés notas seguintes sdo um prolongamento polar de Fa: que por sua vez é um
prolongamento polar de Doz (5%)).

Segue-se um prolongamento linear do Doz até o Si no compasso treze. Aqui acontece
um desdobramento da nota Faz no compasso 12 em uma voz inferior que antecipa o Si no
compasso seguinte por intervalo polar (42)).

No compasso 15, temos uma sequéncia de prolongamentos lineares que levam a nota
L4 até sua equivalente em oitava inferior por trés vezes finalmente levando através de uma
escala cromatica ao Ré, no compasso 17, iniciando a segunda se¢éo.

A melodia passa a apresentar dobramentos que seréo considerados notas acessorias, de
maneira similar ao que Schenker chama de sombra. Segue-se com a mesma logica
apresentada até entdo, até que no compasso 19 temos um arpejo em DO menor, que sera
verticalizado e o resultado é um prolongamento por intervalos de 42) desde o D6 passando
pelo Fa até o Si, no compasso seguinte.

No compasso 25 surge uma nova voz interna que nao se movimenta de maneira
paralela, como a sombra, mas de maneira cromatica independente. Como é sempre formada
por intervalos de segunda menor, essas melodias internas serdo consideradas prolongamentos
por intervalo polar de um dos dobramentos comuns (sombras).

A partir do compasso 29 (figura 2) temos um trecho mais complexo que exige uma
observacdo mais atenta. Temos um desdobramento da superior nas notas Mi (c.29) e D6
(c.30). Essas notas s@o alcangadas por 42], logo sdo prolongamentos por intervalos neutro e
polar de Sit e Fé=, na voz inferior, que por sua vez realiza um prolongamento linear desde o
DO6# no inicio do compasso 29 até o Réz no compasso 31. Entre este Réz e a nota seguinte
(L&), o intervalo é de 5%im, fazendo com que ndo se possa relacionar essas duas notas.
Segue-se entdo mais um desdobramento com o L& antecipando o Sol# e com um movimento

cromatico de Faz até o Sol# na voz inferior.
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Do compasso 35 ao 36 temos um grande prolongamento linear que leva ao Dé: e um
outro grande prolongamento linear que leva ao Déz, depois D6 natural e em seguida Si. No
compasso 42 temos o retorno da melodia inicial no D0 duas oitavas abaixo.

A analise prossegue de maneira similar a da primeira aparicdo da melodia até o
compasso 47. Ao invés do prolongamento linear que levava ao Si, temos uma quebra com o
L&,. Do L&, temos um prolongamento cromatico até o Fa (figura 3), e em seguida um grande
prolongamento linear até o Si, no compasso 51.

Do compasso 52 até o final temos uma pequena coda, em que se prolonga linearmente
0 Mi através de uma escala de tons inteiros incompleta simétrica (Mi, Sol,, Si,, D6). Em

seguida temos um prolongamento cromatico descendente de Mi até Ré).
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O resultado da reducdo subsequente a analise apresentada esta ilustrado na figura 4.
Cada pauta consiste em uma secdo. Notam-se, ja nesse nivel, os recursos de prolongamento
baseados principalmente em intervalos de 43], assim como elementos simétricos. Emana dessa
reducdo uma estrutura logica a que ndo seriamos capazes de observar na superficie musical.
Apbs a reducdo aplicamos novamente os critérios de identificacdo das notas estruturais para
uma observacdo ainda mais profunda.

Seguindo o mesmo procedimento, eliminamos as notas de prolongamento chegando a
estrutura apresentada na figura 5. Os nimeros acima das notas identificam o compasso onde
estd localizada a nota estrutural, para facilitar a visualizacdo na partitura. Podemos concluir

que a primeira se¢do se divide em duas: um prolongamento de D6, e um prolongamento de Si.
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Fig.4: Resultado da primeira reducéo.

A terceira secdo, que reapresenta o inicio da melodia também se divide em duas: um

prolongamento de D6 (reexposi¢do da melodia) e um prolongamento de Mi (coda). A secédo

central consiste em

um grande prolongamento de Ré bemol. Em b!, porém, temos uma

inclinagdo para a sexta maior de Ré), Si,. E em b? a estrutura da melodia retorna para o Ré,

,
(Do2).
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Fig.5: Resultado da segunda reducéo.

Se nos aprofundassemos em mais um nivel, teriamos a estrutura elementar de toda a

camada melodica do Ponteio 8 conforme a figura 6. A primeira se¢do consiste em um

prolongamento de DG e um prolongamento de Si. A segunda sec¢do seria um prolongamento

de Ré, com uma inclinacdo em Sij. A terceira secdo seria um prolongamento novamente de

D6 com uma inclinagdo para Mi na coda. Se considerarmos as notas principais temos uma

bordadura dupla cromatica de D9, notadamente a nota estruturalmente mais importante da

melodia.

be)
f I\ I p
pr A | h
F 4l [ 8] | V! i{
| fan Y ~ -
AN37 —~_
e T P S ==

Fig.6: Estrutura elementar da camada melddica do Ponteio 8.
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3. Conclusédo

Consideramos o resultado da metodologia analitica aplicada bastante revelador, lembrando
que esta foi aplicada apenas a uma suposta camada melddica do Ponteio 8 e, portanto, sera
considerada apenas nesse escopo. A teoria da Polarizacdo Acustica foi capaz de fornecer os critérios
necessarios a identificacdo das notas estruturais, tonando possivel uma abordagem analitica
schenkeriana em um contexto pds-tonal. Apds seguir rigorosamente as regras determinadas a priori
para a determinacdo de notas estruturais e prolongacdes a partir de intervalos polares e neutros
alcancamos um resultado que confere unidade e logica estrutural a toda a essa camada melddica,
como pode ser observado na fig.29. Como a metodologia ainda n&o foi aplicada a outros contextos,
ndo é possivel afirmar que é uma ferramenta eficiente, logo, acreditamos que estudos futuros com

aplicacdes analiticas a outras obras, principalmente do repertdrio pds-tonal, devem ser realizados.
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Notas

Diversos trabalhos abordam a utilizagdo de principios da andlise schenkeriana em repertdrio atonal
(Dibben,1999; Lerdahl, 1989, 1997; Straus, 1987; e Travis,1966).

2 Schenker propde trés formas para a estrutura fundamental, que consiste na combinacio inseparavel de uma
linha fundamental (Urlinie) e de um arpejo de baixo (Bafbrechung): [1] 3-2-1/1-V-I, [2] 5-4-3-2-1/ 1-V-I, e [3]
8-7-6-5-4-3-2-1/ 1-V-I.

3 Veja-se, por exemplo, a tese de doutorado de Drew Nobile (2014), intitulada "A Structural Approach to the
Analysis of Rock Music".

4 Diversos trabalhos abordam a utilizagdo de principios da andlise schenkeriana em repertério pré-tonal
(Judd,1985; e Stern, 2009).

> Em Schenker, o prolongamento linear consiste em uma sequéncia de notas em grau conjunto, na mesma
direcdo, dentro da mesma harmonia (PANKHURST, 2008). Utilizaremos esse conceito de maneira mais ampla,
ndo importando se 0 movimento em graus conjuntos é na mesma dire¢cdo ou ndo. Também ndo se aplicara a regra
concernente a manutencdo da harmonia, ja que para nossa analise, a harmonia ndo sera determinante.

6 O argumento aqui, porém, é baseado nas propriedades acUsticas do intervalo e ndo em um pressuposto
harménico.

7O critério para decidir qual das duas notas (L&) ou Sol) era estrutural foi o da métrica, estando o Sol em uma
posi¢do mais relevante no compasso e o L&), funcionando como uma anacruse.

8 Consideraremos nesta analise a equivaléncia de oitavas.
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