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Resumo. O presente texto trata de algumas ferramentas analiticas e suas respectivas
aplicacbes no estudo dos acordes e seu uso na musica de Hermeto Pascoal. Esses
instrumentos sdo parte integrante de um projeto de pesquisa em desenvolvimento, que
tem como objetivo delinear uma tipologia dos acordes na musica do compositor alagoano.
Alguns dispositivos de andlise computacional foram elaborados e adaptados ao contexto
do objeto de estudo, contiguo a outros procedimentos de pesquisa mais convencionais.
Para este propoésito, utilizamos o software livre music21l, uma biblioteca de
funcionalidades analiticas escrita em linguagem Python, desenvolvida pelo Massachusetts
Institute of Technology (MIT). No decorrer deste estudo, serdo apresentados tais
recursos, aplicando-os ao tema #143 do livro Calendario do Som, de Hermeto Pascoal.
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An Approach to the Use of Chords in Hermeto Pascoal’'s Music: Computational
Tools Applied to Theme #143 of 'Calendario do Som'

Abstract. The present text discusses some analytical tools and their respective
applications in the study of chords and their use in Hermeto Pascoal's music. Such tools
are an integral part of an ongoing research project aimed at outlining a typology of chords
in the music of the Alagoas composer. Several computational analysis tools have been
developed and adapted to the context of the study object, alongside other more
conventional research procedures. For this purpose, we use the open-source software
music21, a library of analytical functionalities for music written in Python and developed
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by the Massachusetts Institute of Technology (MIT). Those resources will be presented
throughout this research and applied to Theme No. 143 from Hermeto Pascoal's work
"Calendario do Som”.
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Introducéao

Em nossa pesquisa, pretendemos estabelecer uma tipologia para os acordes presentes
na obra de Hermeto Pascoal. Detentor de uma bagagem musical abundante e sélida, Hermeto
adquiriu experiéncia em contextos significativamente variados, o que se reflete na
heterogeneidade de sua prolifica producéo, a qual ja alcanca a marca de milhares de musicas.
E ainda cedo para propor um delineamento quantitativo de sua obra, tanto em termos
numeéricos para suas composicdes, mas também quanto ao léxico melddico, ritmico e
harmonico que utiliza. Nota-se, entretanto, a consideravel diversidade do seu vocabulario
harménico, no &mbito de uma Gnica composi¢do ou, mais ainda, tomando-se um corpus mais
robusto, como é o caso do Calendario do Som, espécie de diario composicional escrito entre
1996 e 1997, que contém um total de 366 partituras fac-similares. Nesse livro, encontramos
dados relevantes relativos ao uso dos acordes na musica de Hermeto. No presente texto,
apresentaremos as ferramentas as quais recorremos na tarefa de abordar seus acordes — a
maneira como sdo realizados, como s&o escritos, e como sdo concebidos dentro do escopo
criativo de Hermeto. Antes de apresenta-las, faremos uma revisdo bibliografica dos trabalhos
académicos que podem nos trazer informacdes relativas ao contexto da harmonia em sua

musica.

Uso de acordes na musica de Hermeto Pascoal

H& cada vez mais estudos dedicados & musica de Hermeto e, tanto no ambito
académico quanto na producao critica sobre sua obra, ha um claro reconhecimento do papel
preponderante da harmonia no contexto de sua linguagem. Uma escuta atenta dos discos
lancados, ou mesmo registros de performances ao vivo de seu Grupo, nos oferece uma
perspectiva a esse respeito, pois ilustra a significativa diversidade no emprego dos acordes no
seu repertorio. Além disso, mesmo o breve folhear do Calendario do Som faz saltar aos olhos
a pluralidade de sua linguagem/vocabulario, explicita também em suas partituras. De fato, a
notacdo dos acordes, no ambito da escrita de Hermeto, merece uma atencéo especial, pois ai
dispomos de significativa variedade notacional, de dificil sistematizacdo. Além da notacdo

convencional, no pentagrama (por ele chamada "cacho-de-uva™), temos também a harmonia



escrita 'por extenso', distribuida entre ‘@s diversos instrumentos de uma orquestra, por
exemplo; ou ainda o emprego de cifras para grafar acordes/harmonias — o que tem papel
preponderante em sua obra, pois ai coexistem diferentes tipos de cifra, inclusive uma notacdo
muito especifica, criada pelo proprio Hermeto, a qual denominamos Cifrado das Maos?. E
importante mencionar que na sua escrita predomina a melodia cifrada, também conhecida
como leadsheet.

Poderiamos, primeiramente, definir seu emprego das harmonias como multifacetado,
dada a grande variedade de linguagens que engloba. Encontramos em sua obra uma profuséo
de géneros tradicionais da musica brasileira, principalmente os nordestinos, nos quais o
contexto harménico aponta, a0 mesmo tempo, para caminhos tradicionais relativos a cada
género, mas também a expansédo do vocabulario harmoénico geralmente associado a eles. Além
disso, ha temas — ou pecas — que ndo se enquadram no dmbito dos géneros convencionais,
muitas vezes apresentando contextos harmoénicos muito particulares, para 0s quais nao
encontramos exemplos similares dentro do repertério da chamada musica popular. Nessas
circunstancias, muitas vezes ha um colorido ou densidade harménica tdo peculiar, que acabam
por constituir casos exemplares para estudos sobre sua mdsica. Citamos, a seguir, alguns
trabalhos que abordam os aspectos harmonicos presentes em algumas dessas composicoes.

Luiz Costa-Lima Neto, em sua dissertacdo A musica experimental de Hermeto
Pascoal e Grupo (1981-1993): concep¢do e linguagem, apresenta uma andlise da musica
Cores (do LP Hermeto Pascoal & Grupo — Som da Gente, 1982), tratando-a como peca
fundamental no desenvolvimento de seus argumentos, pois ela “cita sonoramente todos os
germes (sic) da concepcdo musical de Hermeto”. O tema em questdo, "cujo nome € uma
referéncia ao arco-iris, as cigarras e aos amoladores de facas" (COSTA-LIMA NETO, 1999,
p.130), utiliza 0 som de uma cigarra, "gravada no jardim de sua casa", como uma espécie de
nota pedal ou motivo que retorna diversas vezes ao longo da peca. Ao final da composicéo,
surge uma espécie de agregado sonoro, de consideravel densidade harménica — o som de uma
chapa de ferro percutida, que é emulada pelo Grupo de Hermeto. Esse som complexo, espécie
de cluster de sonoridade inarmonica, € tomado como uma metafora da abrangéncia do
discurso harmonico do compositor, o qual, segundo o autor, abrange desde 0s sons senoidais,
puros, aqueles com a complexidade do ruido branco. Também analisada esta Arapud, do LP

Brasil Universo (Som da Gente, 1985), um estudo para saxofone baritono — "cujo timbre e

L Este tipo especifico de cifra sera abordado em um texto a ele dedicado, intitulado Cifrado das M&os:
dispositivo notacional para configuracdes intervalares especificas de Hermeto Pascoal, ja em fase de
preparacéo para publicagdo.



textura foram associados a abelha com esse nome, de zumbido também grave" (ibidem, p.34).
Partindo da formacéo de sax baritono e piano, fei acrescentado o baixo, e entdo percussao e
bateria. Segundo Jovino Santos Neto, "as notas de sax, piano e baixo ndo estdo numa relacéo
de funcionalidade, mas de complementaridade textural” (SANTOS NETO, apud COSTA-
LIMA NETO, p.161).

Outro exemplo bastante particular € a masica Mestre Radamés, do disco Lagoa da
Canoa, Municipio de Arapiraca (Som da Gente, 1984), uma composi¢do para bateria que se
expandiu numa estrutura composicional Unica. Uma longa melodia foi elaborada e
devidamente harmonizada, sobrepondo-se a estrutura ritmica da bateria. O seu
acompanhamento se da de maneira peculiar, seguindo a elaboracdo ritmica da bateria de
forma literal, ao mesmo tempo em que realiza a base harménica da melodia. Lucia Campos,
em sua dissertacdo Tudo isso de uma vez s6: o choro, o forré e as bandas de pifanos na
musica de Hermeto Pascoal (UFMG, 2006), na qual aborda questdes ritmicas na musica de
Hermeto, dedica uma sessdo a este tema. Segundo a autora, nesta composicdo "a bateria de
fato ndo € apenas um instrumento de base. Além de realizar frases (melodias de timbre) a
todo momento, ela conduz a polirritmia entre baixo e piano (...) enquanto o baixo toca junto
com os tambores graves da bateria, o piano segue os tambores agudos” (CAMPQOS, p.123).
Paulo Tiné também dedica um artigo a esta composicao especifica — O Tempo de Hermeto
Pascoal: simultaneidade de acontecimentos em Mestre Radamés e seu contexto —, no qual
trata da (inter/in)dependéncia entre linha melodica e ritmo harménico em Mestre Radames,
apontando para uma "saturacdo de procedimentos harmoénicos" (p.13), como exemplo do
tratamento singular que Hermeto faz dos elementos de acompanhamento nessa musica.

No artigo Hermeto Pascoal: experiéncia de vida e a formagao de sua linguagem
harménica?, Fausto Borém e Fabiano Arafijo apresentam um estudo panoramico de sua
trajetoria musical, definindo fases de sua vida/carreira e relacionando-as a maneira como
concebe e organiza sua linguagem harmonica. O texto apresenta importantes contribui¢oes de
ordem conceitual, relacionando o pensamento criativo de Hermeto (e sua linguagem
harmonica) a nogoes gerais como ecletismo, misticismo/religiosidade e "revolta”, e também a
nogdes mais especificas, como tonalismo, modalismo, atonalismo, polimodalismo, paisagem
sonora, musica concreta e musica de concerto. Vale também mencionar o trabalho de Fabiano

Araujo, que faz uma Andlise e realiza¢do de 4 lead sheets do Calendario do Som de Hermeto

2 Per Musi, n.22. Belo Horizonte: UFMG, 2010. p.22-43.



Pascoal segundo os conceitos harménicos.de Arnold Schoenberg® — indicando uma tendéneia
a considerar aspectos de funcionalidade harménica na musica de Hermeto, a partir do
conceito de monotonalidade de Schoenberg.

Adam Rosado, em sua tese dedicada ao Calendario do Som*, faz um bom apanhado
dos discursos relativos a questdes de analise para a obra de Hermeto, trazendo ponderacées a
respeito de diferentes correntes tedricas. Ha, de fato, um grande risco em se assumir um
posicionamento teorico fixo — ou mesmo Unico — para abordar sua musica. Amparado por
didlogos com Jovino Santos Neto, Rosado considera a concepgdo harménica do alagoano
como "fundamentalmente triddica, ainda que ndo linear e ndo hierarquica”. Faz referéncia a
aplicacdo da teoria de monotonalidade de Schoenberg a sua musica (levada a cabo em
ARAUJO, 2006), ponderando, entretanto, que este modelo teérico é "apenas um método
hierdrquico de organizacdo nas alturas, enquanto a musica de Hermeto usa mualtiplos
métodos de organizacéo de alturas™.

Rosado traz, também, duas tradi¢cdes a serem levadas em conta ao discutir a concepcao
de harmonia de Hermeto, pois constata que "a influéncia do jazz é uma parte essencial do
Calendéario". Uma delas é o Conceito Lidio Cromético, desenvolvido pelo musico e tedrico
do jazz George Russell (1923-2009), "o qual situa 0 modo lidio como principal modo maior"®,
derivando cromaticamente desse modo as demais escalas (e acordes correspondentes).
Segundo ele, a pertinéncia de se comparar ou equiparar a concep¢do harménica de Hermeto
ao conceito de Russell "ndo é somente a proeminéncia da escala Lidia como colecéo
melddica, mas também o seu objetivo principal, que é a liberdade dos sistemas hierarquicos
que governam o movimento harménico"’. Outra concepgdo proveniente do jazz seria,
segundo Rosado, o0 uso policordal feito por Dave Brubeck, a partir "dos seus estudos com
Darius Milhaud (...) usado de forma similar a Hermeto (...) no Calendario"®. Segundo o autor,
Brubeck e Hermeto "compartilham uma série de semelhancas, incluindo o aproveitamento das
multiplas tradicdes de sua mdusica e o fato de terem aprendido sozinhos a tocar,

principalmente de ouvido"®. Ainda que Brubeck nomeasse seus proprios procedimentos como

3 UFMG, 2006 (Dissertagao de Mestrado).
4 Analyzing Hermeto Pascoal's Calendario do Som. Baton Rouge: LSU, 2019.

> ROSADO, p.65. No original, "his conception of harmony as fundamentally triadic, yet non-linear and non-
hierarchical"; "(...) monotonality is only one hierarchical method of pitch organization while Hermeto’s music
uses multiple methods of tonal organization™. Grifo nosso, tradugdo nossa.

® Ibidem, p.85.
" Ibidem, p.85.
8 Ibidem, p.85.
% Ibidem, p.89.



politonalidade, Rosado prefere nomea-=los como policordais, pois trata-se de Uuma
"verticalidade feita de diferentes acordes"'°, o“que de fato encontra ressonancia em alguns
procedimentos de Hermeto — notadamente na sobreposi¢éo de cifras presentes em sua escrita,
a qual, ainda segundo Rosado, "permite a notacdo e a criagcdo de harmonias incomuns as quais
ele estd tdo frequentemente ligado, mais do que a notacdo tradicional em leadsheet e a
estruturacio de acordes através da sobreposicéo de tergas"*.

Apds considerar os trabalhos apontados acima (mais especificamente BOREM e
ARAUJO, 2010; e também ROSADO, 2019), seria de fato pertinente termos diferentes visdes
sobre esta obra e, portanto, assumir que ndo ha teoria que abarque a totalidade de sua
concepcao criativa — principalmente harménica. De todo modo, confirma-se o papel
proeminente da harmonia em sua génese musical. Como pode-se ler no comentario do tema
#238 do Calendério: “Sao tantos os caminhos harmonicos pra gente percorrer, que digo com
muita convicgao: a harmonia é a mae, o ritmo ¢ o pai e o tema é o filho”*? — frase presente
em inUmeras entrevistas e enunciados do compositor, fornece o tripé sobre o qual se concebe,

se sustenta, se ordena e multiplica a musica de Hermeto Pascoal.

Ferramentas tecnoldgicas

A producéo escrita de Hermeto Pascoal € volumosa e relativamente homogénea (com
predominio de melodias cifradas), o que permite vislumbrar uma abordagem simultanea de
diferentes conjuntos de suas obras. Assim, decidimos lancar méo de procedimentos
computacionais para compor a metodologia analitica dos seus acordes. Como estamos lidando
com aspectos simbolicos da musica (notacdo e formacdo de acordes), nossa escolha foi
utilizar o ambiente music21, uma biblioteca de funcdes escrita na linguagem Python,
desenvolvida pelo MIT®,

Por outro lado, a variedade de suportes, a irregularidade dos pentagramas, a profusao
de cores e de tracos, as diferentes formas de notagcdo harmonica, dentre outros fatores, sdo

empecilhos para que uma versdo minimamente confidvel advenha da digitalizacdo dos

10 MCFARLAND, apud ROSADO, p.89.
1 ROSADO, p.69.

12 Grifo nosso. A frase ¢ uma espécie de lema que Hermeto usa para descrever sua propria génese musical.
Apontamos algumas publicagdes onde pode ser encontrada: COHN, 2022, p. 30; MORENA, 2008, apud
BOREM, 2010, p. 33; ARAUJO, 2010, p. 33; SANTOS NETO, 2018.

13 music21 ¢ um software que disponibiliza ferramentas para analise musicologica computacional, baseado em
linguagem Python. https://www.music21.org/



originais e sua posterior conversao em notagédo musical. Decidimos entdo reescrever algumas
das partituras de Hermeto, a fim de que pudessem.ser-lidas a contento pelo ambiente music21.

O ambiente 1& partituras no formato musicxml,** um padrdo implementado pelos
principais softwares editores de partitura, sejam eles livres ou comerciais. No entanto, seu
sistema de cifragem (um dicionario de chord symbols) mostrou-se insuficiente para dar conta
das peculiaridades tanto dos acordes quanto da maneira prépria de cifrar usada por Hermeto.
Além disso, € nossa intencdo manter nossa escrita bastante proxima das cifras e layouts
originais. Passamos, portanto, a escrever os acordes como lyrics, associados a um acorde ou
nota grave. Desse modo, recebemos a mesma cifra escrita por Hermeto dentro do music21, e
montamos os acordes seguindo os procedimentos difundidos por seus discipulos em um rico
processo de tradigdo oral.®

Para cada tipo de acorde realizamos 3 montagens distintas (a partir de fundamentais
entre Mil-Soll, Labl-Sil, D62-Mib2), de modo a manter a parte aguda dos acordes em um
mesmo registro. Geramos, junto a uma partitura com o0s acordes completos, também uma
linha de baixo com as fundamentais dos acordes. Até 0 momento, utilizamos sete categorias
para descrever os tipos de acordes encontrados (ver detalhes no artigo Acordes que ndo
acabam mais: um primeiro olhar sobre a tipologia do vocabulario harménico de Hermeto
Pascoal)®: maiores, menores, suspensos, meio-diminutos, dominantes diversas, derivagio por
3a. maior descendente do baixo adicionado, outros tipos. A maioria desses acordes utiliza 5
ou 6 notas, raramente fugindo desses limites. A cada novo tipo (de acorde ou de escrita)
encontrado nos manuscritos, criamos novas rotinas para sua montagem. Nem sempre é
possivel definir qual a fundamental do acorde ou seu tipo (o music21 se baseia unicamente na
superposicdo de tercas para determinacdo da fundamental; assim, classifica o acorde maior
M67+9 como o seu relativo menor). Em alguns casos, nossa programacao solicita que o
usuario forneca essa informacédo, juntamente com seu tipo. Todos os acordes cujas cifras usam
0 simbolo "/" passam por este procedimento.

Ao relacionarmos a linha melddica com as fundamentais dos acordes, podemos

analisar a relacdo de cada nota da melodia com o acorde subjacente. Para facilitar a

14 https://www.musicxml.com/

15 Um dos autores do presente trabalho, Felipe Abreu, fez parte, entre 2005 e 2006, da Itiberé Orquestra
Familia, grupo dirigido pelo baixista de Hermeto. Durante esse periodo, teve uma espécie de iniciacdo a
procedimentos de criacéo e performance praticados no circulo profissional de Hermeto, os quais mantém e
atualiza desde entdo. Grande parte deste conhecimento, adquirido de forma oral através da experiéncia com
Itiberé Zwarg, vem sendo organizado, sistematizado e utilizado como parte fundamental da pesquisa de
doutorado em andamento no Programa de P6s-Graduagdo em Musica da UFMG. O procedimento relativo a
montagem dos acordes no contexto da musica de Hermeto é um destes conhecimentos.

16 ABREU, ALEFE, FREIRE, 2023.
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visualizagdo dessas relagdes, decidimos celorir as notas melodicas. Definimos uma paleta-de
cores (a partir das cores do arco-iris), sem a preocupacdo com enarmonias. Temos assim doze
relacBes intervalares possiveis (Figura 1). Para o tritono, que pode ser tanto uma quinta
diminuta quanto uma quarta aumentada, usamos a cor rosa brilhante, e um corte na cabeca da
nota, de modo a destaca-lo e ndo gerar ambiguidade com cores mais proximas. Com alguma
pratica, torna-se bastante comodo e instrutivo utilizar essas melodias coloridas, tanto na

analise quanto na performance das obras.

Figura 1 — As doze relaces intervalares com suas respectivas cores
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Fonte: autoria prépria

Como ja mencionado, é dificil encaixar a linguagem harmdnica de Hermeto dentro
de alguma teoria ja existente, seja tonal, funcional, modal, atonal. E bastante comum em seu
repertério um ritmo harmonico intenso, muitas vezes pouco regular, associado a acordes
relativamente densos. Para visualizar as notas envolvidas em cada peca ou secao, utilizamos
um gréfico, o qual indica a distribuicdo de classes de altura no tempo, através do qual pode-se
facilmente detectar uma tendéncia mais diaténica ou mais voltada ao total cromético (Figura
2). Como serd comentado na proxima secao, a pega #143 explora bastante o total cromatico,
com uma auséncia mais significativa de certas classes de altura a partir do pulso 50. Como
contraste, aqui apresentamos também a distribuicdo das classes de altura na peca #238 do
Calendéario do Som, onde se pode notar o predominio da tonalidade de sol (mesmo com o0s
acordes bastante densos), sendo facilmente detectdvel a mudanga do modo menor para o
maior a partir do pulso 11 (Figura 3). Uma representacdo mais compacta das classes de altura
(sem sua distribuicdo temporal) pode ser feita com histogramas; eles podem ser uUteis na
comparacao entre pecas ou entre secdes de uma mesma pecga. Graficos deste tipo serdo

apresentados mais adiante.
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Para uma andlise inicial dos encadeamentos presentes nas pecas, criamos um outro
grafico (Figura 4), no qual pode-se observar: (1) o intervalo entre as fundamentais (em
namero de semitons / nome do intervalo), na cor verde; (2) a quantidade de notas em comum

(diferenciadas entre homoénimas, em azul; e enarménicas, em vermelho): (3) os tipos de

ANPPOM

Associagdo Nacionaol de Pesquisa e
Pos-Graduagdo em Musica

Calendario #143 cp. 21

.13

v

T T T T T T T

10 20 30 40 50 60 70
pulsos

=

Fonte: autoria propria

Figura 3 - Classes de altura por pulsos no Tema #238
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acorde utilizados (indicados abaixo do gréafico).



Figura 4 - Histograma do Tema #143
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Um grande nimero de notas comuns diaténicas (normalmente acompanhados por
intervalos entre fundamentais diaténicas) indica a presengca de um campo harménico bem
definido em torno a um centro tonal, e vice-versa. E importante notar que, na montagem dos
acordes tipicamente usados por Hermeto ha, no minimo, 3 notas em comum entre quaisquer
acordes montados sobre os graus diaténicos de um tom maior. Um valor abaixo disso ja
indica a presenca de cromatismos significativos para a harmonia local.

Uma caracteristica marcante da construcdo melddica de Hermeto é a presenca de
arpejos de acordes de 3 e 4 notas (triades ou tétrades), em relacbes variadas com o acorde
subjacente. Num préximo passo da programacdo, pretendemos identificar esses
‘acordes/arpejos', e inseri-los na andlise das pecas em questdo. Outra frente de investigacao
sera direcionada a acordes que tém pouca ligacdo com o universo tonal, seja em pecas nas
quais a harmonia é escrita por extenso ou que apresentam uma cifragem particular. Nesses

casos, as ferramentas do music21 dedicadas a analise pds-tonal serdo de grande valia.

Aplicacédo das Ferramentas (exemplo do tema #143 do Calendario do Som)

A musica de nimero 143 do Calendario do Som, escrita no dia 12 de novembro de

1996, se estrutura a partir do uso de dois tipos especificos de acordes e de apenas duas figuras



ritmicas distintas.’” E uma composicdo caracterizada pela economia de recursos. Nos proprios
termos do compositor: “Compus esta musica nos-doze tons maiores € menores. Viva a mamae
harmonia”.!® Nela, Hermeto emprega apenas acordes X7+ (maior com sétima maior) e
Xm479 (menor com quarta, sétima e nona). Em termos ritmicos, temos duas secGes
particulares: seminimas, usadas nos trés primeiros sistemas, e colcheias pontuadas, presentes
nos trés ultimos sistemas. De certa maneira, a narrativa musical da peca se conjuga na
articulacdo entre o discurso melddico-harménico (bastante variado, mesmo dentro da
economia dos tipos de acorde e classes de altura empregados) e a estrutura ritmica
(claramente dividida em duas se¢des, resultando numa textura polirritmica de 4:3 a partir da

exata metade da composicao).

7 Uma gravagao da composicao podera ser acessada no material adicional a esse artigo.
18 PASCOAL, 2000.
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Figura 6 - MdUsica #143 - Versao com melodia colorida

#143. 12 de novembro de 1996
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(dodecafonico) organizando a sequéncia, nem a distribuicdo exata das fundamentais entre as

duas partes. Na primeira se¢do aparecem os acordes Eb, F e A nas duas modalidades (maior e
menor), estando ausentes as fundamentais C, C# e Bb; na segunda secdo se da o inverso.

No inicio da peca, observam-se poucos encadeamentos em que temos duas ou mais
notas em comum entre acordes contiguos. 1sso ocorre apenas entre os compassos 4/5 e 10/11
(nos pulsos 12 e 30, j& que o music21 conta os pulsos a partir de 0), em que se contabilizam
quatro para ambos os casos. Esses dois pontos especificos precedem, também, os maiores
saltos entre fundamentais presentes nessa primeira secéo, de tercas (terca maior descendente:
M-3) e quartas (quarta justa descendente: P-4 e quarta diminuta ascendente: d4). Ha, portanto,
uma predominancia de movimentos no baixo por segundas maiores e, principalmente,
menores, que evidenciam um forte direcionamento ao emprego do total cromético (Figura 4).

A segunda secdo se distingue bastante da primeira, e ndo apenas pela mudanca
ritmica. Se na primeira parte a melodia tem um carater bastante diatbnico, destacando-se as
alturas D, G, A e B, na segunda parte a distribuicdo € mais uniforme, com algum destaque
para a altura D#. Isso fica evidente se colocarmos lado a lado os histogramas relativos ao uso

de classes de altura (melodia + harmonia) de cada se¢éo (Figura 7).

Figura 7 - Musica #143 - Gréfico da distribuicdo de classes de altura nas duas se¢des da peca

Calendirio do Som n® 143 - segéio A Calendirio do Som n°. 143 - secio B
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Fonte: autoria prépria



Nota-se, também, uma clara mudanca de ambientacdo harménica no decorrer-da
segunda sec¢do, a partir do pulso 50 (ver Figura 4). Ha uma simetria muito curiosa nos
movimentos harménicos e, além disso, 0 nimero de notas em comum entre 0s acordes desse
trecho é significativamente maior, ultrapassando as quatro e chegando até o total de seis. Ha
também uma auséncia mais significativa de certas classes de altura a partir do pulso 50, como
0 Si (uma classe que permanecia constante durante toda a peca), e também Fa#, Do# e Sol#.
Um compasso em especifico nos chama muito a atengdo em meio a isso tudo, pois nele o
carater do trecho se difere totalmente: o cp. 21 (pulso 60). Na passagem do cp. 20 ao 21,
temos um movimento curto de segunda maior descendente no baixo, com apenas uma nota em
comum nas montagens dos dois acordes (Bb7+ e Abm479). Consideramos este 0 ponto
culminante da peca. Na melodia, uma sexta-maior em acorde menor, localizada em tempo
forte — algo significativo, pois raro no léxico de Hermeto. Sobre o acorde Abm479, temos a
nota F&6, a mais aguda de toda a composic&o.

Exatamente ao redor deste ponto nota-se uma clara simetria na sequéncia dos
encadeamentos. Se o interesse visual é evidente (Figura 8), temos que nos questionar sobre
sua importancia musical. Um processo simétrico indica que um determinado procedimento é
conduzido até certo ponto (eixo), e a partir dali é desfeito sobre seus proprios passos. No
presente caso, 0 eixo da simetria é de grande importancia estrutural: trata-se do apice da
melodia, com caracteristicas especificas ja comentadas. Aqui também se da uma inversdo da
direcdo dos saltos melédicos, e 0 encadeamento harménico que conduz a ele conecta regides
distantes (apenas uma nota em comum). De cada lado da simetria temos ambientes
harmonicos distintos, cada qual com varias notas em comum. Isso fica evidente na
distribuicdo das classes de alturas: por um tempo consideravel antes do pulso 60 as classes de
altura DO#, Ré#, Fa#, Sol# e Si estdo ausentes; a partir dai as auséncias significativas sdo DO,
Ré, Sol e LA.

Também chama a atencdo a enarmonizacdo de todas as notas em comum entre 0s
acordes Abm479 e B7+, na verdade uma relacdo tonica maior/relativa menor. Caso o acorde
presente no eixo de simetria fosse cifrado como G#m479, a cor vermelha (indicando
enarmonia) se tornaria azul, e a Unica nota em comum no pulso 60, por sinal o ponto
culminante melddico, seria enarmonica (vermelha). Os intervalos entre as fundamentais
também seriam trocados: a segunda maior descendente se tornaria 3a. diminuta, e a segunda

aumentada ascendente se tornaria 3a. menor.



Figura 8 - Encadeameénto de-acordes do Tema #143, pulsos 50 a 70
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Fonte: autoria propria

N&o observamos nessa peca nenhuma ocorréncia de dobramento da fundamental do
acorde na melodia. Esta € uma forte caracteristica da construcdo melddica de Hermeto
Pascoal, que estd associada a uma estruturacdo ndo escalar de parte significativa de sua
producdo. E também raro encontrar na melodia a quinta justa do acorde no primeiro tempo
dos compassos, o que poderia indicar um relativo repouso local. Nesta peca, percebemos esta
funcdo apenas no compasso 14 e nos compassos 24/25. Nos compassos 6, 22 e 23, 0 contexto
melddico-harmonico ndo contribui para isto. A presenca da quinta justa no compasso 14, apds
um longo movimento descendente, dé a este momento uma forca de articulacdo formal maior
do que a mudanca ritmica no compasso anterior, que acaba soando como uma espécie de
appoggiatura. E no compasso 24 a articulacdo se da também pela mudanca do ritmo, com as

quintas justas nas cabecas dos dois compassos anteriores funcionando como uma antecipacao.

Consideracg0es Finais

Ao aplicarmos as ferramentas desenvolvidas até 0 momento para abordar o uso dos
acordes de Hermeto Pascoal, logramos destacar diversos elementos constitutivos do &mbito da
harmonia em sua musica. A peca em analise, escolhida por suas caracteristicas estruturais,
nos permitiu um uso eficiente das ferramentas, no sentido em que foi possivel indicar
procedimentos e pontos relevantes da composicao, alguns deles em clara ressonancia com

nossas primeiras percepcdes auditivas do tema. Além disso, ao levantarmos dados palpaveis



sobre a estrutura composicional da peca (como distribuicdo de classes de altura, passes
intervalares e quantidades de notas em comum nes encadeamentos de acordes), percebemos a
riqueza e a complexidade de sua concepgdo harmonica. Assim, corroboramos com a Vviséo de
que Hermeto utiliza "multiplos métodos de organizagdo de alturas”,*® o que reforga o risco de
assumir um unico posicionamento tedrico/analitico para sua obra.

Uma das caracteristicas mais expressivas das ferramentas analiticas utilizadas €, sem
davida, a possibilidade de visualizacdo dos dados que nos oferecem. Ao traduzir informacdes
quantitativas em graficos e histogramas, podemos notar particularidades que passariam
despercebidas de outra forma. Outro ponto relevante — e inédito — a ser mencionado é a
possibilidade de colorir as notas melddicas de uma partitura de forma criteriosa, em fungéo de
suas relacbes intervalares com os acordes correspondentes. Assim, de alguma maneira,
devolvemos as partituras de Hermeto as cores que sdo tdo presentes graficamente em sua
escrita musical.

Avaliamos como bastante pertinente o uso das ferramentas apresentadas. Num
proximo passo da pesquisa, pretendemos encontrar, nos saltos intervalares das melodias,
elementos caracteristicos de configuracdes de acordes (arpejos, por exemplo), ampliando o
alcance das ferramentas e também da compreensdo dos percursos criativos do compositor

Hermeto Pascoal.
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