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Editorial

Este nimero da revista Musica Theorica traz ao leitor oito artigos que
abordam tematicas variadas na area de Teoria e Analise Musical, tais como a
forma sonata em Franz Liszt, a variacao motivica, a relacao entre a analise e a
performance musical, aplicagdes da técnica de modelagem na composigao e na
analise e a particao textural.

Adotando uma perspectiva historica, Heyner Francisco Rodriguez Solis
examina a evolugao de estratégias formais exploradas por Liszt em sua juventude
que culminaram, na década de 1830, em sua primeira sonata bidimensional, De
Profundis: Psaume Instrumental.

Os quatro artigos seguintes sao derivados de comunicag¢des apresentadas
no IV Congresso da TeMA, realizado virtualmente em novembro de 2021. A
inclusdo destes artigos neste nimero completa a publicagio de trabalhos
derivados do congresso, que somados aqueles incluidos no v. 7.1, totalizam 12.

Trés destes artigos exploram a técnica de modelagem em diferentes
contextos. Tomando o Ponteio N° 30 de Camargo Guarnieri como referéncia,
Helder Alves de Oliveira e Liduino Pitombeira elaboram um sistema
composicional que orienta a construcdo de uma obra para piano solo,
disponibilizada como anexo. Fernando Rauber apresenta o software harmonlA,
desenvolvido através da aprendizagem computacional por Redes Neurais
Recorrentes a partir de um volumoso corpus de cangdes populares brasileiras
para a modelagem preditiva de sucessoes de acordes em estilos diversos. Ana
Miccolis, por sua vez, elabora um sistema composicional modelado a partir de
processos criativos caracteristicos de Iannis Xenakis e apresenta uma possivel
aplicagao deste sistema, empregando processos estocdsticos e a releitura de
elementos da escrita oulipiana.

Na sequéncia, Ariane Isabel Petri lanca mao do Modelo de Andlise
Derivativa, desenvolvido por Carlos Almada, para tragar as relagdes motivicas

entre uma célula de grande relevancia formal (uma unidade de significagao
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Editorial

derivativa) da aria das Variacoes Goldberg de J. S. Bach e suas transformagoes
subsequentes nas trés primeiras variagoes.

Os dois artigos seguintes lidam com interseccdes entre andlise e
performance musical. Thais Nascimento Oliveira explora aspectos
interpretativos da Suite Imperial, obra para violao solo da compositora paulista
Clarissa Leite, através das seis técnicas analiticas propostas por John Rink.
Renata Coutinho de Barros Correia apresenta uma proposta interpretativa da
Allemande da Partita N° 5, de J. S. Bach, BWV 829, construida a partir de um
“processo simbiotico” que preza pelo equilibrio entre questdes analiticas
(principalmente de perspectiva ritmica e schenkeriana) e performaticas.

No artigo que fecha este numero, Marcos da Silva Sampaio, Pauxy
Gentil-Nunes, Vicente Sanches de Oliveira, Sidnei Marques de Oliveira e
Jaderson Cardona de Oliveira apresentam duas ferramentas desenvolvidas para
a andlise e representacdo do particionamento ritmico da textura musical,
ferramentas capazes de captar o nivel de ocorréncia de parti¢oes e o grau de

variagao entre parti¢des ao longo de uma sec¢ao ou obra.

Desejamos uma boa leitura a todos!

Gabriel Navia
Foz do Iguacu, 27 de fevereiro de 2023
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Franz Liszt’s Early Formal Excursions: Toward Two-
Dimensional Sonata Forms

Primeiras digressoes formais de Franz Liszt: rumo a formas de sonata
bidimensionais

Heyner Francisco Rodriguez Solis
University of Arizona

Abstract: Franz Liszt reformulated the Classical sonata form by coalescing the structures of
a single movement and a multimovement cycle into a two-dimensional sonata form. Most of
his mature sonatas are constructed following this structure’s principles (e.g., the Piano
Concertos in E-flat, S. 124, and in A, S. 125; the Piano Sonata in b, S. 178; and the symphonic
poems Ce qu’on entend sur la montagne, S. 95, Tasso: Lamento e Trionfo, S. 96, Les preludes, S. 97,
and Die Ideale, S. 106). As the first two-dimensional sonata, De Profundis: Psaume Instrumental
marks Liszt’s early maturity, when he established the combination of formal paradigms
necessary for the creation of this form. By conceptualizing and framing the required two-
dimensional strategies (i.e., thematic transformation, frequent shifts in the musical discourse,
progressive formal loosening, and formal incompleteness) in Liszt’s earliest Classical sonata
forms (Duo, S. 127 and Malediction, S. 121), this study traces the compositional advent of the
two-dimensional sonata produced in the 1830s. These analyses link the works of Liszt's
youth with his mature repertoire, a task so far neglected by the scholarly literature.

Keywords: Two-dimensional sonata form. Franz Liszt. De Profundis. Duo. Malediction.
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RODRIGUEZ SOLIS, H. F. Franz Liszt’s Early Formal Excursions:
Towards Two-Dimensional Sonata Forms

Franz Liszt’s early instrumental sonatas represent his beginner’s musical
laboratory where he progressively reformulated Classical cannons and crafted
his mature formal designs. Considering the Classical genres used in these
compositions (e.g., piano sonata, piano concerto, and duo sonata), Liszt’s early
musical works already bring to the fore expectations of their structures and
designs that he subsequently defied in their inner musical unfolding. One of the
innovations created from this dialectic is the two-dimensional sonata form,'
generated first in the sonata forms from the 1830s.? This structure simultaneously
unfolds a single movement and a multimovement cycle,’ using “shifts in the
musical discourse” (Hatten 2004, p. 47) (i.e., changes in musical consciousness)
at the highest structural level to create a coherent dialogue in an otherwise
conflicting space between two discrete paradigms. The different recurrences of
this formal design in his mature works (e.g., the Piano Concertos in E-flat, S. 124,
and in A, S. 125; the Piano Sonata in b, S. 178; and the symphonic poems Ce qu’on
entend sur la montagne, S. 95, Tasso: Lament and Triumph, S. 96, Les preludes, S. 97,
and Die Ideale, S. 106) shows Liszt’s mastery of transforming Classical forms into
novel artifices. By conceptualizing and framing the required two-dimensional
strategies (i.e., thematic transformation, frequent shifts in the musical discourse,
progressive formal loosening, and formal incompleteness) in Liszt’s earliest
sonata forms (Duo, S. 127 and Malediction, S. 121), this study traces the
compositional advent of the two-dimensional sonata produced in the 1830s. Liszt
first experimented with several recurrent strategies in Duo and Malediction to
achieve this structure, eventually producing De Profundis: Psaume Instrumental,

Liszt’s first two-dimensional sonata form.

1 On this term and its structural ramifications, see Vande Moortele 2009. The genesis of this form
in Liszt’s oeuvre will be explored below.

2 The works in sonata form from the beginning of the decade to the composition of De Profundis,
S. are Malediction, S. 121, Duo, S. 127, and the Piano Concerto in E-flat, S. 124. The present study
excludes S. 124, however, as it was thoroughly reworked and influenced by Liszt’s later
compositional developments until its completion (1849) and subsequent revisions (1853 and
1856).

3 In the present study the single-movement dimension is labeled “form dimension,” and the
multi-movement dimension “cycle dimension.” This terminology is drawn from Vande Moortele
2009, pp. 11-33.



MUSICA THEORICA Revista da Associagao Brasileira de Teoria e Analise Musical 2022,
v.7,n.2, p. 1-21 - Journal of the Brazilian Society for Music Theory
and Analysis © TeMA 2022 — ISSN 2525-5541

1. Duo in C-sharp minor, S. 127

Listz’s first attempt at a two-dimensional sonata form is Duo in C-sharp
minor, S. 127 (see Table 1) for solo violin and piano.* The composition follows the
multi-movement scheme: the first movement is a sonata form, the second a triple
variation, and the third a rondo. Each section’s formal design is subject to
pervasive deformations,® promoting a dialogue between listeners” expectations
and music’s realizations.® Furthermore, Duo constantly recycles its thematic
materials —pastiche themes taken from Frederic Chopin’s Mazurka in C-sharp,
Op. 6 no. 2—to refresh their form-functional identities, an early example of
Liszt's thematic transformation. With its multimovement scheme, Duo’s
structure yields a stronger cycle dimension compared to its form-dimension
strategies.

Duo’s tirst movement is an incomplete Type 3 sonata (see Table 2).” The
exposition (mm. 1-62) avoids any full-cadential confirmation, impeding a
compelling parsing of its internal units. An in-tempo introduction® (mm. 1-18),
played only by the piano, grounds C-sharp minor through a static dominant
pedal and a fortissimo HC (m. 15), using the mazurka’s introductory theme.
Following the interpolation of two empty measures (mm. 19-20), P (mm. 21-30)
is launched by the movement’s first root-position tonic, using the thematic
material from the mazurka’s initial rounded binary. The sentential structure
closes with a i: HC (m. 29), after which a dissolving-consequent’ TR destabilizes
C-sharp minor with an E-major modulation. S, starting in m. 41, restates the
introduction’s and the P-theme’s thematic materials. The music does not cadence

in E major, modulating instead to G major and repeating S’s first module (mm.

4 The following analysis uses Leslie Howard'’s edition of the work. See Liszt 2008. Although there
are other versions of Duo, Howard’s edition presents the undistorted rendition from Liszt’s
surviving manuscript (the Urtext edition).

5 For the definition of deformation in Formenlehre and its structural ramifications, see Hepokoski
and Darcy 2006, pp. 614-621.

¢ Hepokoski has labeled this process “dialogic form,” differentiating it from conformational and
generative approaches. See Hepokoski 2009, pp. 70-89.

7On Type 3 sonata form, see Hepokoski and Darcy 2006, p. 344.
§ See ibid., p. 292.
? See ibid., pp. 101-102.
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53-64). The chromatic inflection of F natural at the theme’s end (mm. 63-64)
modulates to B-flat minor through its dominant, the development’s main key.

The development (mm. 65-168) constitutes the largest section of the
sonata, unbalancing the proportions exhibited by the exposition’s and
recapitulation’s lengths. A striking feature is the interpolation of a new theme
(mm. 136-168) in a different tempo right before the proper recapitulation.”
Although the original tempo returns at m. 151, this passage further develops the
new theme’s rhetoric (alongside some kernels of P’s main thematic cell),
protracting the interpolation. This interpolation transports the listener to a
different plane, shifting the discourse level. The thorough reworking of thematic
material, pervasive chromaticism, and motivic fragmentation and decay of the
Sturm-und-Drang development are replaced by the lyrical oasis created in this
idyllic section. The shift in musical consciousness arises from the dramatic
juxtaposition of musical modes. Here, Liszt juxtaposes the Classical
developmental section with its episodic substitute."! Two independent agencies
arise at the same time from these different aesthetic modes, which were normally
separated. Duo’s new theme contrasts other works” new themes through the
rhetorical break produced at the theme’s entrance. For example, in Ludwig van
Beethoven’s Symphony in E-flat major, no. 3 Op. 55/i, the development’s new
theme (m. 284 ff.) arises from the ongoing Sturm und Drang, avoiding any
rhetorical break; this new theme is dependent on the development’s musical
mode. In Duo, Liszt breaks the Sturm und Drang with this slower, major lyricism.
The music liquidates the blissful state, however, with progressive fractures on
the theme and chromaticism (m. 151 ff.), signaling the return of the original
rhetoric and the forthcoming recapitulation.

Launched by the introduction’s return in C-sharp minor (m. 169), the
recapitulation regains the original musical discourse, returning to the main task
of unfolding the sonata. The music, however, fails to restate the remainder of the
expositional layout. Although P’s thematic material returns (m. 185), it serves a
different function: theme 2 of the triple-variation form. This thematic

reinterpretation is accomplished by changing the theme’s style and formal

' The theme is derived from the mazurka’s Trio section (m. 33).

"' See Hepokoski 1993, pp. 6-7. A Classical example of this strategy is Wolfgang Amadeus
Mozart’s overture to his Die Entfiihrung aus dem Serail, K. 384.
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function, yielding the complete rounded binary which begins the mazurka (mm.
9-32).12 The abrupt halt in the thematic restatement thwarts any recapitulatory
process. Liszt ignores the formal incompleteness and immediately introduces
Duo’s next movement.

Between Duo’s first and second movements, Liszt overlaps the mazurka’s
thematic functions. Chopin’s mazurka is parsed as a minuet (mm. 1-32) and trio
(mm. 33-48), with a da-capo return (mm. 49-72). In Duo’s first movement, the
exposition aligns with the minuet, the development with the trio, and the
incomplete recapitulation with the da capo. This da capo, as the restatement of the
introductory gesture, also functions as the beginning unit of the second
movement. The incompleteness of the first movement and the dual function of
the da capo—restating the beginning as the structure’s end —creates a seamless
bridge between the two movements. Liszt exploits the thematic correspondence
of the minuet (beginning) and the da capo (end) and the listener’s recollection of
the mazurka’s structure (a case of the dialogical form) to interlock the first and
second movements.

The second movement is a triple variation—i.e., each statement
transforms the three different themes independently (see Table 3). Theme 1 (mm.
169-184), akin to the mazurka’s introduction, is a compound sentential structure.
Theme 2 (mm. 185-216), akin to the mazurka’s minuet, is a rounded binary.
Theme 3 (mm. 217-232), akin to the mazurka’s trio, is a periodic structure with
internal repetitions. For the variation’s model, Liszt reuses only the minuet and
trio, excluding the da capo. Again, the restatement of the introduction brings the
advent of a new section. Liszt leaves the minuet and trio incomplete by
reinterpreting the da capo as the beginning of the next variation, not the end of
the ongoing one. The listener interlocks the ongoing variation with the ensuing
one through the perception of the thematic return as both the minuet and the da
capo. Fig. 1 illustrates the overlap of the mazurka’s design (green box) in the

theme and variations (blue box).

12 The common strategy of reusing thematic material for different formal purposes has been
further explored in other analytical writings. See, e.g., Caplin 2009, pp. 87-125.
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Chopin's Mazurka
Minuet Trio Da Capo
A B A ®)
Intro. +  Rounded binary Periodic structure
Theme 1 + Theme 2 Theme 3
Model Variation 1

Liszt's Theme and Variations

Figure 1: Structures of Chopin’s Mazurka and Liszt’s Theme and Variations

In each of the following variations, Liszt progressively loosens the musical
fabric through several techniques. In variation 1 (mm. 233-289), Liszt unbalances
theme 2 by erasing the repetition of the exposition and extending the contrasting
middle with a modulation to F minor (m. 259). In variation 2 (mm. 290-369), Liszt
exchanges the calm minuet for a sensuous dance full of arabesques and
syncopations (m. 311). The discursive shift provokes the twofold repetition of
theme 2’s exposition in its new garb. The contrasting middle (mm. 327-345) is
turther extended and achieves a relentless drive with its Sturm-und-Drang style,
pervasive chromaticism, and sequential activity, becoming a quasi-
development.’® In variation 3 (mm. 370-430), Liszt fuses theme 2’s contrasting
middle and recapitulation, dwelling on the former’s fragmentation process. In
theme 3, the music extends the sequential activity and chromatic inflections
already present in variation 2. The movement closes with a bridge based on
theme 1 (mm. 431-462), preparing for the arrival of Duo’s finale. This passage is
the loosest section of the movement, leaving the theme and variations open. The
tension produced by the sequential activity, harmonic instability, and
fragmentation is released with the entrance of the rondo.

The finale, starting in m. 463, is a French rondo with some sonata
procedures (see Table 4). The movement’s entrance is signaled by the discursive
shift of the mazurka’s minuet from the frenzied dance to a simple-meter march.
The French rondo takes the minuet as its refrain and the trio (varied) as its

couplet. The rondo’s refrain (mm. 463-496) is based on the rounded binary’s

13 The Sturm-und-Drang/brilliant figuration in the violin recalls the opening of Franz Schubert’s
Quarttetsatz, D. 703, i.
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exposition and contrasting middle. At the refrain’s repetition, Liszt transforms
the contrasting middle to modulate to A major, imbuing the refrain’s thematic
material with TR-function. The couplet (mm. 497-522), in A major, transforms
the thematic material of the trio, yielding a trifold sentential structure with modal
inflections that spill over into the next refrain, in D-flat major (m. 539). The second
TR shifts the emphasis to the couplet through its thematic material, modulates to
B-flat major, and suppresses the original TR’s thematic repetition. The second
couplet avoids the modal inflections, inserting instead a retransition to the final
refrain, which compresses the rounded binary’s exposition, contrasting middle,
and recapitulation into a single unit to finish the rondo process.

The multimovement cycle concludes with a coda (mm. 595-620) that
recycles the in-tempo introduction which opened the work. As in the theme and
variations, the music progressively destabilizes each entrance of the refrain and
the couple until the coda, where the discourse changes. Similar to the initial
thwarted sonata form, this rondo presents an unfulfilled Type 4 construction.!*
The presentation of TR after the first refrain cues the formation of a sonata-rondo;
nevertheless, the lack of any developmental episode and a proper recapitulation
generates the incipient structure. As Duo’s last breath, the coda restates the in-
tempo introduction (enlarged and varied) over a tonic pedal, the first time the
work’s initial gesture appears over the tonic.

Duo’s compositional importance lies in its formal departures. Liszt’s
indulgences, such as structural incompleteness (the incomplete Type 3 sonata
and the unfulfilled Type 4 sonata), interpolated passages (the episode in the first
movement), progressive form-functional loosening techniques,’” sudden
rhetorical shifts, and thematic transformation (each time a unit returns, it does so
in a much looser construction), disturb the form to prepare the interjection of
foreign musical discourses. The divergences loosen the musical fabric to insert
short snapshots of parallel structures (i.e., different musical discourses), creating
new tonal and formal journeys with different goals and dispelling previous ones.
When a careful balance is sustained between distinct high-level discourses, the

resulting dialogue generates a multibranch narrative. In the case of the two-

14 On Type 4 sonata form, see Hepokoski and Darcy 2006, pp. 388-429.
15 See Caplin 1998, pp. 84-85.
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dimensional sonata form, the narrative branches are a single movement and
multimovement cycle.

Other compositional strategies, like the constant recycling of the
mazurka’s thematic material and the form-functional transformations of the
same unit, provide the thematic continuity the two-dimensional sonata
necessitates to bind the structure. Although Duo is composed without divisions,
the work is clearly articulated in different movements, foreshadowing Liszt’s
common blurring between the form and the cycle dimensions. In the case of Duo,
the cycle dimension trumps the form dimension because of Duo’s discrete inner

movements. Tables 1, 2, 3, and 4 summarize Duo’s form.

Cycle dimension Form Measures
First movement Incomplete Type 3 1-184
Second movement Theme and variations 169462
Third movement Rondo (Type 4) 463-620

Table 1: Analysis of Duo

Large-scale Thematic function Tonality Measures
formal section
Exposition In-tempo introduction | C-sharp minor 1-20

P C-sharp minor 21-29

TR C-sharp minor=>E major | 3040

S E major=>G major 41-64
Development Part 1 B-flat minor->B major 65-136

Interpolation B major->G-sharp minor | 136-168
Recapitulation In-tempo introduction | C-sharp minor 169-184
(incomplete)

Table 2: Analysis of Duo’s first movement (thwarted Type 3)
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Large-scale formal | Thematic function Tonality Measures
section
Theme Theme 1 C-sharp minor 169-184
(presentation)
Theme 2 C-sharp minor 185-216
Theme 3 A major—>C-sharp 217-232
major
Variation 1 Theme 1 C-sharp minor 233-243
Theme 2 C-sharp minor 244-272
Theme 3 A major—>C-sharp 273-289
major
Variation 2 Theme 1 C-sharp minor 290-301
Theme 2 (minuet C-sharp minor 302-310
style)
Theme 2 (frenzied C-sharp minor 311-353
dance)
Theme 3 A major—>C-sharp 354-369
major
Variation 3 Theme 1 F minor->C-sharp 370-380
minor
Theme 2 C-sharp minor 381-404
Theme 3 A major=>D minor 405-430
Bridge C-sharp minor 431462

Table 3: Analysis of Duo’s second movement (theme and variations)

Formal section Tonality Measure
Refrain C-sharp minor 463-486
TR C-sharp minor=>A major 487496
Couplet A major 497-522
Refrain C-sharp minor>D-flat major | 523-546
TR2 (couplet version) D-flat major—>B-flat major 547-555
Couplet B-flat major—> C-sharp major 556-570
Retransition C-sharp major—>C-sharp minor | 570—580
Refrain C-sharp minor 581-594
Coda C-sharp major 595-620

Table 4: Analysis of Duo’s third movement (rondo/unfulfilled Type 4)

2. Malediction, S. 121

The second composition exhibiting two-dimensional features from the
same period is Malediction, S. 121 (see Table 5). Contrasting the emphasis in Duo’s

articulation, Malediction yields a stronger form dimension as a single-movement



10

RODRIGUEZ SOLIS, H. F. Franz Liszt’s Early Formal Excursions:
Towards Two-Dimensional Sonata Forms

work. The cycle dimension’s features are relegated to the development’s
elaborations (to be discussed below). The shift to a more traditional formal
approach may be due to Malediction’s public genre of piano concerto and piano
sextet, which contrasts with Duo’s semiprivate genre of violin sonata. These
tighter formal constructions present a better saturation of two-dimensional
techniques in a single movement that is absent from Duo.

Malediction begins with an in-tempo introduction harmonized as an
evaded cadential progression (mm. 1-16), unable to resolve to its proper tonic by
a fermata (m. 16). The harmonic progression pulls toward the dominant, which
arrives at m. 7 as a dominant six-five chord and unfolds to root position in m. 11.
The dominant is abruptly interrupted in m. 16 by a fermata, frustrating any
cadential resolution. The introduction lays the two recurrent gestures throughout
Malediction: the intrinsic harmonic instability and thematic gestures in constant
transformation. P (mm. 17-27) avoids any cadential articulation; its start on a
root-position tonic and more conventional thematic construction provides a
tighter formal organization than that of the previous section. P’s chordal texture
with tenuto parallels the introduction’s thematic material. TR starts (m. 28) as a
dissolving restatement'® divided into two parts. The first part (mm. 28-44)
modulates to B minor without any cadential articulation—its dominant
prematurely arrives in m. 36 as G flat. The second part (mm. 45-56) prepares,
once again, a cadential progression in B minor. Nevertheless, the dominant is
inverted at m. 55, resolving deceptively to D major (m. 57) and opening the S-
space.

The exposition’s second half fashions three S-themes. S1 yields a
modulating rounded binary: the exposition modulates to E-flat major (mm. 57—
67) and the recapitulation returns to G major (mm. 76-82), both avoiding any
cadential closure. 52 presents a modulating small binary!”: part 1 (mm. 83-98)
modulates from G minor to G-sharp major and part 2 (mm. 98-118) from G-sharp
major to G major. Although S2 presents more tonal forays than S1, both parts 1
and 2 cadence in their final keys, tightening the 52’s structure. S3 (mm. 118-162),
a small binary, is the only S-theme that ends in the same key as it began (G major);

it reaffirms G major as the exposition’s secondary key and closes the exposition’s

16 See Hepokoski and Darcy 2006, p. 101.
17 See Caplin 1998, pp. 87-93.
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rotation.’® From its very exposition, Malediction already presents a tighter
construction than its counterpart from Duo.

The following section reuses Duo’s strategy of interpolating a slow foreign
passage in the development. Again, it is this distortion of the form dimension,
enhanced by previous loosening devices, that ignites the interpretation of an
extra level being unfolded. In Malediction’s case, the interpolation is longer than
Duo’s, fitting two distinct sections in the slow movement. The Recitativo, Patetico,
Senza tempo embodies the traditional cadenza at the end of the concerto’s
recapitulation, and the Andante lacrimoso recalls the aria topic and singing style
closely associated with the cycle’s inner movements. In m. 200, the original
discourse returns to reinstate the development section. No cadential gesture
appears for the rest of the development; only a sudden tonicization to F major
(m. 225) concludes the section and prepares the recapitulation’s entry. Malediction
exhibits a stronger discursive interpolation by juxtaposing two distinct units
from a parallel dimension.

The return of the introduction’s theme (mm. 229-242) in thematic
transformation launches the recapitulation. Continuing with the rotation’s
layout, P enters in a different guise (mm. 243-257), cadencing to close the theme
(LPAC at m. 257). As in Duo’s first movement, the recapitulation suffers a break
after P, blurring the recapitulatory process. TR (mm. 257-286) is significantly
expanded to the status of secondary development” and loses its momentum as
S1’s intrusion halts its unfolding. S1 returns in media res (mm. 287-291), now in
C-sharp minor, before being abruptly cut short by a return of TR’s original
thematic presentation (mm. 292-295). This restatement of TR ushers in 52 (mm.
296-311), which exhibits a transitional rhetoric through its loose construction.
Both this second TR and S2 operate through sequential activity. To close the
work, a bridge (mm. 312-338) leads to a compressed return of P (mm. 339-342),
leading to a proto-coda. The recapitulation’s only cadence is found at the end of
P (a cadence that is missing from its counterpart in the exposition). The cadential

punctuation and the change of texture produce a similar rhetorical break to the

18 On the rotational principle and sonata form’s thematic layout, see Hepokoski and Darcy 2006,
pp. 611-614.

"” See Rosen 1988, p. 106.
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one in Duo’s first movement. Liszt fuses the Classical rhetorical punctuations® at
the end of P, closing the sonata process in the absence of most of the exposition’s
thematic modules. This fusion and closure are reinforced by the fragmentary
state, chromatic forays, incomplete return, and discursive quality of the
following motifs that render them more as an afterthought than as part of the
sonata process proper. At this point, conventions are jettisoned to provoke
another shift in the musical discourse counter to Classical tradition. The thematic
layout appears but with different rhetorical functions, yielding a more
conventional structure than the ones found in Duo. The search for E major as the
final tonic in the recapitulation generates the common ad-Astra-per-Aspera
narrative in a single movement, a strategy usually used in Classical multi-
movement works.” Table 5 summarizes Malediction’s form.

Although Malediction presents the same deviations as Duo, its approach to
the two-dimensional sonata is subtler. Instead of three movements in progressive
formal loosening, Malediction offers only one movement with this approach.
Furthermore, the stronger formal disruption in the development’s interpolations
(Malediction’s principal change in the musical discourse) better prepares the
subordinate dimension. Using the form dimension as a springboard, the
structure can easily shift its discourse to a second dimension through the gradual
liquidation of the sonata form, thus launching the cycle dimension. On the other
hand, the multi-sectional identity of the cycle, with less precise norms, makes it
difficult to ground the necessary distortions to launch the two-dimensional
sonata from this perspective. Malediction presents a better layout for the sonata

form fused with the multimovement cycle, contrasting Duo’s approach.

%% Because of its location as the last cadence and before the musical discourse decays into
fragmentary discursive statements, this closure can be considered the essential structural closure
arriving before a medial caesura, conflating both rhetorical punctuations. On the essential
structural closure and the medial caesura, see Hepokoski and Darcy 2006, pp. 23-50 and 232-233,
respectively.

*! See, e.g., Beethoven’s Symphonies in C minor, Op. 67, and in D minor, Op. 125.
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Large-scale Thematic function Tonality Measures
formal section
Introduction —E minor 1-16
Exposition P E minor 1727
TR
Part 1 E minor->B minor 28-44
Part 2 B minor 45-56
S1 G major 57-82
S2 G minor->G major 83-118
S3 G major 118-162
Development Part 1 E-flat major—->C-sharp 163-197
minor
Recitativo C-sharp minor 198
(interpolation)
Andante C major 198
(interpolation)
Part 2 C minor=>F major 199-228
Recapitulation Introduction —E minor 229-242
P E major=>E minor 243-257
TR E minor 257-286
Sl C-sharp minor 287-291
TR > 292-295
S2 > 296311
Bridge E major 312-338
Coda P E major 339-342

Table 5: Analysis of Malediction

Duo and Malediction are seminal works in the creation of Liszt’s two-
dimensional sonata form. Each composition presents a different approach
toward the genesis of the two dimensions: Duo approaches the two-dimensional
structure as a cycle and Malediction as a Type 3 sonata. Nevertheless, these works
are not fully formed two-dimensional structures. In both works, the
compositional strategies necessary for the creation of this form are still in a proto-
state: the disruptions of the foreign dimension are not sustained in dialogue and
are soon extinguished by the return to the original dimension. The imperative
dialogue between the two dimensions is missing. Duo and Malediction are
developed until their end in their initial molds. At most, they could be perceived
as incipient attempts of a young composer trying to reformulate previous

conventions into a new structure.
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3. De Profundis: Psaume Instrumental

Liszt’s first fully-formed two-dimensional sonata is De Profundis: Psaume
Instrumental (1834-1835) for solo piano and orchestra.”? As in the previous two
experiments (i.e., Duo and Malediction), interpolated passages from foreign
musical discourses are the activation agents that bluntly project the second
dimension. This feature evolved from its use in Duo (one passage in each
movement) and Malediction (two passages in the development) until De Profundis,
where interpolated passages achieve greater independence through stronger
rhetorical shifts to project different movements. The exposition’s S (mm. 188-232)
is the first section drawn from the second dimension. The change in tempo, style,
and topic produced by the abrupt introduction of the fauxbourdon breaks the
initial discourse to bring forth the cycle dimension. Liszt reconciles this rupture
by developing both levels simultaneously: the fauxbourdon elaborates the
exposition’s S and the cycle’s second movement (in this case, a slow movement).
Furthermore, the L’istesso tempo, TR-Part 2, ameliorates the rhetoric break
through the passage’s recessive quality that foreshadows the following
fauxbourdon style. Between the development and the recapitulation, the second
interpolated section (mm. 510-732) exclusively develops the cycle dimension,
introducing the cycle’s third movement (akin to a scherzo in style). Again, it is
the stylistic and functional change of this interpolation that cues the insertion of
the second dimension. The form dimension freezes, delaying the launch of the
recapitulation (m. 733) and providing an independent space for the cycle. In this
instance, Liszt does not reconcile both levels, creating a stronger disruption in
the musical fabric. De Profundis presents the two possible strategies for
elaborating the second dimension: unfolding it independently or together with
the original dimension. Each scenario presents a different degree of formal
dislocation, the former option being the more extreme one.

Regarding the form dimension and its sonata structure, Liszt expands
each sonata space into multi-modular sections. The P-theme is a self-contained
rounded binary with a written-out A repetition. The TR-space is divided into two
parts according to their tonal and thematic functions: Part 1 modulates from D
minor to F major, and Part 2 liquidates any formal momentum with its thematic

and harmonic circularity and hefty, introductory fanfare to herald the beginning

22 The following analysis uses Jay Rosenblatt’s edition of the work. See Liszt 1990.
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of De profundis’s fauxbordon. The S-theme (De profundis’s fauxbordon) is stated
twice, first by the piano solo and then accompanied by the orchestra, both times
closing with an IAC in F-sharp minor. The second of these cadences elides with
the return of the P-theme’s A section, signaling the beginning of the
development.

The development restates in thematic transformation all the exposition’s
thematic modules, altering their functions and changing their original position.
Some of the modules are fused to create layered patterns in their intra-thematic
units.” As in Malediction, Liszt interjects two non-developmental sections in the
Recitativo and the Cadenza. The development decays after these two passages into
shorter units with static harmonic progressions in a recessive character, hinting
at the Classical codetta process commonly found at the end of large-scale formal
functions. Nevertheless, instead of closing the development and launching the
recapitulation, the codettas are halted by a fermata, launching the non-sequitur
scherzo-and-trio movement embedded in the work.

After the scherzo, the recapitulation compresses the P-theme to only its A
section. The S-theme, De profundis’s fauxbourdon, returns now as a celebratory
march in D major. The theme’s presentation and compressed repetition fail to
achieve a satisfactory D-major PAC, as the former closes in A major and the latter
is thwarted by the concluding diffusing passage. The fauxbourdon style returns
in this final recessive section. This time, however, the fauxbourdon is
transformed by its fragmentary state and chromatic surrounding. As an initial
experiment regarding two-dimensional forms, De profundis severely undermines
the closure of its form and cycle dimensions. By avoiding strong formal
punctuations, Liszt prevents the sonata process to overcome and suppress the
second dimension. The formal openness in both dimensions is imperative to
sustain the permanence of their discourse active in the ongoing fluctuating

musical space.

2 Gee, e.g., mm. 272-304. Although the driving motivic material of this section is drawn from the
fanfare in TR-Part 2, a second layered is created by the solo piano that interjects motivic fragments
drawn from the P-theme’s A section.
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Large-scale Thematic Intra-thematic Thematic Measures
formal section | function function rotation
Exposition P A 1 1-28
A rep. 2848
(modulatory)
B 48-102
A’ 103-130
TR Part 1 130-162
Part 2 162-187
S Presentation 188—-209
Repetition 210-231
Development A 2 231-244
A’ 244-272
TR-Part 2 272-304
TR-Part 1 304-328
Fragmentation 328-354
A 354-383
Cadenza A 384
Recitativo (De profundis) 385-425
B 425-457
Orchestra’s 458481
repetition of the
Recitativo
Codettas 481-509
Recapitulation | P A 3 733-757
TR Part 1 758790
Part 2 790-822
S Presentation 822-861
Repetition 862871
Recession 871-900

Table 6: Analysis of De Profundis: Psaume Instrumental’s sonata-form section

Several features frame the scherzo as an external section to the underlying

sonata form: it does not participate in the work’s sonata process as it does not

partake in the thematic working and tonal instability of the previous

development or recapitulate the exposition’s themes; it yields an independent

formal process without any impact on other formal sections; it presents two new

themes in a scherzo-trio repetition scheme, halting the ongoing thematic

transformation of the sonata form; and its thematic rotations counteract the

ongoing sonata process. To link both dimensions, the last phrase acts as a bridge

to connect this scherzo with the sonata form’s recapitulation, launching again the

original sonata process.
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Large-scale | Thematic Intra-thematic Thematic | Measures

formal function function rotation

section
A 1 510-552
B 553-585
A 2 586—623
B 624-644
A 3 644-662
(A) Bridge 663-670
B 671-689
A 4 689-705
B/A/Cadenza Transition to the 706732

recapitulation

Table 7: Analysis of De Profundis: Psaume Instrumental’s scherzo-and-trio section

In De Profundis, Liszt carefully invokes the cycle dimension by activating
it alongside the form dimension in the S-space; then, grounding the cycle in an
independent space as an interpolation after the form’s development; and finally,
fusing both levels to close the composition in the form’s recapitulation and the
cycle’s fourth movement. The several shifts and simultaneous unfoldings create
a gradual and constant dialogue between dimensions that is imperative to
maintain both levels operative throughout the work. The cycle dimension is kept
active by the interpolation of the scherzo and the return of the fauxbourdon in the
recapitulation. This dialogue between the two dimensions is missing in Duo and
Malediction. The interpolations of the second dimension are too short and hastily
suffocated by the return of the original discourse. The other compositional
strategies associated with the two-dimensional sonata are still present in De
Profundis, easing the ongoing musical fabric for the dimensional disruptions: (1)
the progressive loosening in the multi-modular construction of each theme, with
internal deformations, reversals, and denials; (2) the thematic transformation in
the frequent recycling of the initial thematic layout, binding the form dimension’s
sonata action-spaces and the cycle dimension’s movements;* (3) and the formal
incompleteness in open-ended themes (without a cadence) and the compressed

recapitulation. Only the sudden shift produced by the fauxbourdon launches this

** This process of thematic transformation intersects with Hepokoski and Darcy’s rotational
principle. Thematic transformation, however, hinges on the form-functional evolution of the
themes, rather than the ordering of these.
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dual form; the other deviations simply prepare the musical fabric for the

interpolated intrusions. Fig. 2 details the two dimensions in De Profundis.?

Exposition - Development e WP ‘ Recapitulation
1-161 162-231 | 232-509 ] 510-732 1733-900
First mov. Second mov. “~___— | Third mov. Fourth mov.

Figure 2: Analysis of De Profundis: Psaume Instrumental

The two-dimensional sonata starts as a traditional sonata until it is
sufficiently disrupted to fit a second dimension where rhetorical and formal
strategies foreign to the original discourse are grouped.?® The second dimension
acts as a platonic embodiment of a cycle—the movements are labeled flexibly
according to their position and style, with their form-functional, tonal, and
rhetorical aspects aiding the separation of each movement. For example, the
second and third positions can allocate a slow- or scherzo-like movement
without any formal imperatives. Then, the first movement is placed retroactively
after the second dimension is launched, and the last movement is settled in the
recapitulation as it restates the exposition’s themes.”” Due to the loose projection
of the second dimension over the first one, the formal conventions are usually
subordinate to the parsing of the first dimension, often rendering incomplete
forms in each movement.

Not every disruption is grouped in a second dimension to invoke a multi-
movement cycle. Disruptions must be in dialogue with the style and aesthetic of
a generic paradigm and interlace this property between them to generate a
secondary dimension that binds these disruptions in a secondary structure. In

the case of the two-dimensional sonata, the disruptions present the style and

%5 Fig. 1 uses Steven Vande Moortele’s analytical format. See Vande Moortele 2009, p. 23. Here,
the top row presents the form dimension, and the bottom row the cycle dimension.

26 A similar view is discussed by Vande Moortele in ibid., p. 24.

27 In De Profundis, the return of the fauxbordon provides an exemplar of a functional change in the
two-dimensional sonata form’s structure. Now restated in the home key as part of the
recapitulatory process and in a celebratory march style, the fauxbourdon loses part of its
independence as the discourse is not sufficiently disrupted by this second appearance. Hence, in
both dimensions, the fauxbourdon is bound to the second part of the recapitulation to form a single
section.
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aesthetic of the movements of a multi-movement sonata, which are already tied
to the structure of the original single-movement sonata form. The genre,
structure, style, and aesthetic are constrained by the tradition the composer is
“thrown in,” (i.e., the customs and norms he is subjected to). The disruptions are
also constrained by this tradition. Using Heideggerian philosophy, J. P. E.
Harper-Scott discusses how human beings are thrown at birth into already-
existent structures that “suggest (and limit) [the] possibilities for future ways of
being” (Harper-Scott 2007, p. 182).”* In the case of Liszt, he was a composer
thrown into the hegemonic tradition of the sonata form. Nevertheless, Heidegger
conceives the possibility of an authentic interaction (an existential mode of being)
inside the present constrictive structures: the being can participate in personal
development even though there is a pre-ordained script of behavior. Liszt, as a
nineteenth-century German composer (thrown into this social and cultural
space), consciously or unconsciously created the two-dimensional sonata form
by transforming sonata form and its conventions. This process is achieved
through dialogue with the Classical conventions inherent in the genres and forms
he decided to use.

In his recent Sonata Theory Handbook, James Hepokoski tackles the issue of
how to apply norms, customs, and conventions of the Classical practice to later
repertoire. He resorts to the use of the dialogic form as an analytical tool,

to explore how individual composers created personalized, often
idiosyncratic works in dialogue with the more traditional norms of the
genre—and, increasingly, with the newer models provided by an emerging

canon of exemplary works from the past—as they understood them in their
own historical circumstances (Hepokoski 2021, p. 179).

I followed this approach in the analysis and framing of the two-
dimensional sonata form because the structure only arises from the interaction of
internal compositional strategies with sonata form’s customs and norms. The
dialogic approach helps the analysis to avoid dogmatisms and casualisms by
establishing a firm base where compositional decisions can be examined through
the lens of the overriding hermeneutic circle.

The purpose of this study was to trace the conception and development of
the two-dimensional sonata form in Liszt’s oeuvre through historical lenses. By

conceptualizing the two-dimensional strategies in De Profundis, 1 was able to

8 The concept of “thrownness” functions in parallel to the dialogical form.
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identify their forebearers in previous works and detail their development.
Although Duo and Malediction have been neglected in analytical writings
regarding their two-dimensional features, they illustrate Liszt’s early attempts to
reshape sonata form, which lead to the creation of De Profundis. By identifying
the hallmarks of two-dimensional structures in Liszt’s early sonatas, this study
links Liszt’s early sonata-form transformations with the idiosyncratic practices of

his mature two-dimensional forms, a task so far neglected in the literature.
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Abstract: The present work proposes the gestalt modeling (hereinafter GM) of Ponteio No. 30
by Camargo Guarnieri with the purpose of elaborating a compositional system to be used in
the planning of a work for solo piano. The creation of this new work was possible based on
observations of the structural dispositions of the ponteio in question, following the
suggestions by Tenney (1988) for the musical application of the gestalt law of objective
group. The initial purpose of this work was to identify and describe in Ponteio No. 30 these
musical suggestions and the relationships between the musical elements in this context.
Based on a generalization of these relationships, definitions of the hypothetical system that
generated the intertext (Ponteio No. 30) were prepared, which served as the basis for planning
the new work. The similarities between the two works occur at a deep level, in an abstract
way, while the differences between them reside in the different elements used to fill in the
structural archetypes and in the decisions regarding parameters not included in the systemic
model. We understand that GM is effective for the creation of new works, since it provides
a consistent starting point for compositional planning and gives freedom in choosing the
elements that must be inserted in the structures of the models and also outside them. In
addition, GM has its analytical potential for coherently presenting new perspectives based
on the listener's perception.

Keywords: Gestalt Modeling. Gestalt Theory. Systemic Modeling. Guarnieri.

Resumo: O presente trabalho propde a modelagem gestaltica (doravante MG) do Ponteio N.
30, de Camargo Guarnieri, com a finalidade de elaborar um sistema composicional a ser
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utilizado no planejamento de uma obra para piano solo. A criacdo dessa nova obra foi
possivel a partir das observagdes das disposi¢des estruturais do ponteio em questdo,
seguindo as sugestoes de Tenney (1988) para aplicacao musical da lei gestaltica de grupo
objetivo. O propdsito inicial deste trabalho foi identificar e descrever no Ponteio N. 30 essas
sugestoes musicais e as relacdes entre os elementos musicais nesse contexto. A partir de uma
generalizagao dessas relagdes, foram dispostas defini¢coes do sistema hipotético gerador do
intertexto (Ponteio N. 30) que serviram de base para o planejamento da nova obra. As
semelhangas entre as duas obras ocorrem em nivel profundo, de forma abstrata, enquanto
as diferengas entre elas residem nos diferentes elementos usados para preencher os
arquétipos estruturais e nas decisdes em relagdao aos parametros nao incluidos no modelo
sistémico. Compreendemos que a MG ¢é eficaz para a criagdo de novas obras, visto que
fornece um ponto inicial consistente para o planejamento composicional e da liberdade nas
escolhas dos elementos que devem ser inseridos nas estruturas dos modelos e também fora
deles. Além disso, a MG tem seu potencial analitico por apresentar de forma coerente novas
perspectivas com base na percep¢ao do ouvinte.

Palavras-chave: Modelagem Gestaltica. Teoria da Gestalt. Modelagem Sistémica. Guarnieri.

1. Introduction

In this work, we will present the compositional procedures used in the
work Inércia (which is the last movement of a larger solo piano work entitled Suite
Gestaltina, by Helder Oliveira) based on the Gestalt Modeling of Camargo
Guarnieri’s Ponteio No. 30. This analytical-compositional methodology has its
origin in the epistemological convergence of Systemic Modeling with Gestalt
Theory. The frameworks of both theories will be covered in the following section.
Musical suggestions of a specific Gestalt law will be explained in the context of
Gestalt musical analysis, which will be applied on the modeling of Ponteio No. 30.
From this modeling we will propose a hypothetical compositional system (or
systemic model) for Guarnieri’s piece and apply it in the compositional planning
of a new work. Finally, we will present some reflection on the aesthetic
characteristics of the new work in relation to Ponteio No. 30.

The insertion of Gestalt analysis as a systemic modeling tool is an
innovative point of Systemic Modeling. The use of analytical theories is a key
aspect in the modeling of musical works, which has already been demonstrated
by Liduino Pitombeira (2015a, 2015b), but an experimentation using Systemic
Modeling based on Gestalt analysis had not yet been carried out. This work,

which is an excerpt of the dissertation by Helder Oliveira (2020), addresses in a
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particular and significant way GM as a methodological procedure, which
presents itself as a useful resource for the analysis of musical works and also for

compositional purposes.

2. Gestalt Modeling (GM)

GM is defined as an analytical-compositional methodology that takes as
its starting point the Gestalt structural dispositions of an intertext (a pre-existent
musical work) for the creation of new works. GM comes from the convergence
of Systemic Modeling with Gestalt Theory. In the two following subsections we
will briefly describe each one of these theories.

2.1 Systemic Modeling
The Systemic Modeling methodology “aims at proposing a hypothetical

compositional system, or systemic model, which describes the structural
functioning of a given musical work.” (Pitombeira 2017, p. 2).! Systemic
Modeling emerged from the synthesis of the Theory of Intertextuality (Kristeva
1969, 2005) with the Theory of Compositional Systems (Pitombeira 2020).
According to Flavio Lima (2011, p. 31):
[...] we can define Intertextuality [...] as a hybrid construction, a mosaic of
citations, a procedure of textual borrowings in different types of abstraction,
with the purpose of bringing out another text, and where the existence of
these borrowings, whether or not they are evident or obscure, they are just
simple ingredients in the elaboration process.

Gabriel Mesquita (2018) proposes a taxonomy for intertextual procedures
in music, and it includes Systemic Modeling as a type of abstract intertextuality
that focuses on the deep musical relationships between the elements of a given
work.? A compositional system is “a set of guidelines, forming a coherent whole,
which coordinates the use and interconnection of musical parameters and

materials, with the purpose of producing musical works.” (Pitombeira 2020, p.

T All translations used in this work we made by the present authors.

2 The other intertextual typologies in the musical field according to Mesquita (2018) are: homage,
quotation, parody, pastiche, profile modeling, rewriting, paraphrase and variation.
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47).3 A compositional system offers only a partial perspective on the operation of
specific musical parameters (surface and abstract) or raw materials.* An original
compositional system is created from scratch, while a modeled system is created
from a pre-existing work (whether musical or otherwise). For the case of modeled
systems (which is our focus of study in this paper), there is no intention to
recreate an original work, but rather to build a model (necessarily partial) with
which a new work will be built. This new work resembles the original only in its
profound, so to speak, genetic aspects. The compositional system is the final
result of systemic modeling and can be presented as a set of guidelines, tables or
diagrams of structures and relationships, or as a computational algorithm.

The Systemic Modeling methodology basically consists of three phases: 1)
parametric selection: the intertext parameters that best suit the analysis are
identified through prospective analysis; 2) analysis: a large amount of information
about the piece is collected according to the chosen parameters; and 3) parametric
generalization: the values of musical objects are discarded, and only the
relationships between these objects are maintained, producing as a result a
systemic model. In GM, the first phase is conditioned to the musical suggestions
of the Gestalt laws, and the second phase consists of identifying these
suggestions and the ways they are used.

This paper presents the insertion of Gestalt analysis as a systemic
modeling tool and comprises the results of the first experimentation using

Systemic Modeling based on Gestalt analysis.>

2.2 Gestalt Analysis

Gestalt music analysis is based on the Theory of Gestalt, a branch of the
psychology field. One of the fundamental ideals of this theory is the following:
an orderly arrangement of objects exists “[...] when every object is in a place
which is determined by its relation to all others.” (Kofftka 1936, p. 15). To govern
this ordering, there are certain factors (also called laws or principles) that define

groupings and divisions of objects (units) of a whole. These laws will be

3 This definition expands the original one proposed by Lima (2011).
¢ For more information on the expanded concept of parameter, see Pitombeira (2018).

5 A wider range of case studies under this methodology can be found in Oliveira (2020).
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discussed below. Perception tends to organize objects into groups called Gestalten
(Kohler 1992, p. 160). The word Gestalt, of Germanic origin, has two meanings:
“[...] besides the connotation of shape or form as an attribute of things, it has the
meaning of a concrete entity per se, which has, or may have, a shape as one of its
characteristics.” (Kohler 1992, pp. 177-8).

According to Kurt Koffka, there is a general law for the psychophysical
organization: the law of Prignanz. It is formulated like this: “[...] psychological
organization will always be as “good” as the prevailing conditions allow. In this
definition the term “good” is undefined. It embraces such properties as
regularity, symmetry, simplicity and others [...]” (Koffka 1936, p. 110). According
to Max Wertheimer (1997, p. 79), “[...] there are certain Priganzstufen [regions of
figural stability] with their appropriate realms or regions, and intermediate
stages typically appear “in the sense of” one of these characteristic regions.” It is
the tendency, therefore, to ‘define the indefinite’, to ‘regulate the non-regular’.
Specific manifestations of the law of Prignanz, called factors, were first defined
by Wertheimer (1997, pp. 71-88). For the GM of Ponteio No. 30 by Guarnieri we
deliberately selected the law of objective set.® According to this law, when a
grouping pattern’ is established, through the varied repetition of a type of
behavior, this pattern tends to continue to exist. A series of elements, within a
sequence of series that behave in the same way, can be followed either by another
set of elements that continues this pattern in different ways, or by a set that
behaves in a contrasting way. Fig. 1 presents horizontal series of circles labeled
by the letters of the alphabet. If we consider the sequence of series A, B and C,
the last series (C) will be perceived as a variation of A because it continues the
pattern of the following segmentation: e ee ee_ This pattern was determined
through the series B, which repeated this way of grouping in a variety of ways.

In another arbitrarily chosen sequence (G, F, E and B), the last series (B) will be

¢ The other laws mentioned by Wertheimer (1997, pp. 71-88) are: proximity, similarity, uniform
destiny, direction, closure, and past experience or habit.

7 A pattern can be considered to arise as soon as a form of organization is repeated. According to
Michael Resnik (1981, pp. 530 and 547), “when we are exposed to several instances of a pattern
of certain kinds (and are in the right psychological set and have the appropriate purposes) we are
by nature struck by the similarity of the instances-we see that they fit a pattern.” However, as the
author adds in an additional note, “not all patterns are known through exposure to their
instances.”
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perceived as contrast, that is, a disturbance of the grouping pattern ® ee ee e 35
it presents another type of segmentation (e ee ee)

Applications of the law of objective set in the musical field have been
carried out explicitly by James Tenney (1988), who cites it as one of the factors of
cohesion and segregation of temporal gestalt-units (TGs)s directly related to certain
Gestalt laws. According to this author, objective set “[...] will refer to expectations
or anticipations arising during a musical experience which are produced by
previous events occurring within the same piece [...]” (Tenney 1988, p. 44). This
factor can be in three ways: a) rhythmic inertia, which is the maintenance of a
previously established rhythmic structure; b) specific referential norms (e.g., the
tonal system, establishment of a meter as a standard, intervals and sounds of any
kind used as referential norms), which provide a standard of comparison of later
events, with specific implications for the interpretation of these events; and c)

thematic recurrence.

Figure 1: Visual example of the factor of objective set

G

8 The TGs are classified according to the following basic hierarchical levels, from the smallest to
the largest unit: element, clang, sequence, segment, section and the piece itself. The other factors
of cohesion and segregation of TGs according to Tenney (1988) are: proximity, similarity,
parametric intensity, repetition, and subjective set, the first two having primary effect, and all
others secondary effect.
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The patterns of relationships specifically in the tonal system are those that
pertain to the tonal center (referential pitch level) and the other pitches being
interpreted according to that center. As far as the metrical pattern is concerned,
the position of events results in upbeat or downbeat interpretation, syncopations
being special cases. Also, certain interval patterns are used as reference norms
for the perception of patterns through the predominant use of a certain
generalized interval and the use of the same interval classes. The concept of
generalized interval refers to the non-distinction between interval classifications
(major, minor, augmented, diminished, etc.). Finally, sound objects are used as
reference norms through the use of repetitions, expanded beyond the notion of
motives.

Regarding rhythmic inertia, a rhythmic structure can fit into one of the
types of rhythmic grouping according to Grosvenor Cooper and Leonard Meyer
(1963), and deviations from this rhythmic pattern for grouping change are
achieved, according to Tenney, through syncopations and hemiolas. Meyer
developed a deep taxonomic work of rhythmic groupings in hierarchical levels.
To this end, he proposed four fundamental structures together with Cooper:
pulse, meter, beat and rhythm.

A pulse is one of a series of regularly recurring, precisely equivalent stimuli.
[...] Meter is the measurement of the number of pulses between more or less
regularly recurring accents. Therefore, in order for meter to exist, some of the
pulses in a series must be accented —marked for consciousness —relative to
others. When pulses are thus counted within a metric context, they are
referred to as beats. [...] Rhythm may be defined as the way in which one or

more unaccented beats are grouped in relation to an accented one (Cooper;
Meyer 1963, pp. 34, italics ours).

The rhythmic structure of these authors derives from the prosody, which
is “originally versification alone, but currently extended to refer to all features of
a language involving stress, pitch, and length of syllables.” (Randel 1996, p. 661).
Cooper e Meyer (1963, p. 6) determine five types of rhythmic grouping—which
do not depend on meter—, derived from prosody: 1) trochee (thythm of two beats,
of which the first is accented and the second is not); 2) iamb (two beats with accent

at the end); 3) dactyl (three beats with accent at the beginning); 4) anapest (three
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beats with accent at the end)’; e 5) amphibrach (three beats with an emphasis on
the center).

Fig. 2 represents the fundamental structures of Cooper and Meyer.
Regularly spaced vertical lines constitute the pulses. When such pulses are
arbitrarily grouped, a metrical structure is formed. In the case of Fig. 2, groups of
three pulses are presented. If each pulse is graphically notated as a quarter note,
there will be a triple meter. In this context, each pulse is considered a beat. There
are then, in this case, three beats per measure. The first beat is called downbeat,
and the others, upbeats. When one or more unaccented beats are grouped
together with an accented one, whether or not they coincide with the meter, we
have the so-called rhythm. In Fig. 2, the horizontal line symbolizes an accented
beat, and the curved line an unaccented beat. The excerpt in Ex. 1 starts with the
rhythmic grouping called dactyl. In measures 200-201, highlighted in grey, there
is a regrouping of the beats, using hemiola to produce the trochee grouping. The
perception of accent, therefore, is not subordinated to meter, but depends on the

musical context and will be described in more detail below.

Pulse
Meter 2

~— ~— —
Beat 1 23123123
Rhythm — N T T o — o

L 1L Il 1L 1
Trochee Dactyl

Figure 2: Meyer and Cooper fundamental structures

9 For the anapest to occur in duple time, one of the two metrical pulses must be divided, setting
up three beats.
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Example 1: Rhythmic regrouping by hemiola in Wolfgang Amadeus Mozart (1756—
1791), KV 322, mm. 200-1

It is interesting to note that Cooper and Meyer do not use other rhythmic
groupings found in both literary (Baldick 2001) and musical (Williams 1911)
prosody. This is a consequence of its own definition of rhythm, which only
validates groupings with only one accent. Table 1 presents the 28 possibilities of
arrangements with repetition'’ in groups of two to four elements (rhythmic units)
of a set B of two elements B = {0,1}, in which 0 corresponds to the unaccented
beat, and 1 corresponds to the accented beat. These 28 possibilities and their
respective names in Portuguese are described by Mattoso (2010, pp. 253—4) in the
context of prosody, and in English/Latin by Chris Baldick (2001) and Charles
Abdy Williams (1911). Of the groupings described by Mattoso, Cooper and
Meyer use only the numbers 2, 3, 6, 7 and 9.

R:y;ilsm Name in English Name in Portuguese
1. 0 | 0 | Pyrrhus/pyrric Pirriquio/pirrico/dibraco/pariambo/periambo
2; 0 | 1 | Iamb/iambus/jambus Jambo/iambo/jambico
3. 1 | 0 | Trochee/choree/choreus Troqueu/coreu/trocaico
4. 1 | 1 | Spondee Espondeu
5. 0|0 | 0| Tribrach Tribraco/tribrdquico
6. 0 | 0 | 1| Anapest/antidactylus Anapesto/anapéstico
7. 0| 1|0 | Amphibrach Anfibraco/anfibrdaquico
8. 0| 1| 1] Bracchius Bdquio/bdquico
9. 1| 0|0 | Dactyl Dadctilo/dactilico
10. 1] 0|1 | Cretic/amphimacer Créticolanfimacro
11. 1| 1|0 | Antibacchius Antibdquio/antibdquico/palimbdquio/palimbdquico
12. 1| 1|1 | Molossus Molosso
13. | 0| 0 | 0 | O | Proceleusmatic/tetrabrach | Proceleusmadtico

10 “Arrangement with repetition, or complete arrangement, is a group of p elements of a given
set, with n distinct elements, where the change of order determines different groups, although it
may have repeated elements. We indicate the complete arrangement by AR,, ,,. In the arrangement
with repetition, we have all the elements of the set available for each choice [...]” (Bosquilha;
Corréa; Viveiro 2003, pp. 213—4). The formula used is ARy, = nP. In order to know the number
of groupings of three elements with repetition from the set B = {0,1}, we have: AR,; = 23 =38
groupings, which correspond, in Table 1, to lines 5-12.



MUSICA THEORICA Revista da Associacdo Brasileira de Teoria e Analise Musical 2022,
v.7,1n.2, p. 22-57 - Journal of the Brazilian Society for Music Theory

and Analysis © TeMA 2022 — ISSN 2525-5541

14. | 0| 0| 0| 1 | Quartus paeon Pedo ou péon quarto

15. | 0|0 | 1| 0| Tertius paeon Pedo ou péon terceiro

16. | 0| 0| 1| 1 | Minosionic/double iamb Jénico menor

17. | 0| 1|0 | 0| Secundus Pedo ou péon segundo

18. |0 | 1|0 |1 | Diilamb Dijambo/dijambico

19. | 0| 1| 1] 0| Antispast Antispasto/antispdstico
20. | 0| 1| 1|1 | Firstepitrite Epitrito primeiro

21. | 110 |0 |0 | Primus paeon Pedo primeiro/péon primo
22. |1]/0|0]| 1] Choriamb Coriambol/coridmbico

23. | 1]|0| 1|0 | Ditrochee Ditroqueu/ditrocaico/dicoreu
24. | 1|10 | 1| 1| Second epitrite Epitrico segundo

25. | 1|1 ] 0] 0 | Majorionic/double trochee | Jonico maior

26. | 1|1 |0 | 1| Third epitrite Epitrito terceiro

27. | 1| 1| 1|0 | Fouth epitrite Epitrito quarto

28. |11 ]1]1| Dispondee Dispondeu

Table 1: Rhythmic groupings derived from prosody according to Mattoso (2010, pp.

Ex. 2 presents musical excerpts with the analysis based on Cooper and
Meyer’s theory for each of the five types of grouping at the primary rhythmic

level."! The horizontal line symbolizes the accented beat, and the curved line, an

unaccented beat.

253-4)

11 Hjerarchically, primary level is “the lowest level on which a complete rhythmic group is
realized —upon which a strong beat and one or more weak beats are grouped together.” (Cooper;
Meyer 1963, p. 2). Subsidiary rhythmic motifs formed by minor note values are often part of lower
rhythmic levels (i, ii, iii, etc.), categorized into a single level (sub-primary level). There are also
higher levels, indicated by the numbers 2, 3, etc., while the primary level is indicated by the
number 1. These upper levels include, among others, sets of strong and weak measures of major
and composite patterns. In this paper, only the primary level will be considered in the GM

methodology.
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Example 2: Types of rhythmic grouping in reiteration

According to Cooper and Meyer (1963, pp. 13-7), rhythmic grouping is
influenced by five factors.z The first one is duration: temporal proximity
influences rhythmic grouping. This was decisive for the analysis of the passage
{b} of Ex. 2, in which it is observed that the temporal interval between the attack
points of the first and second notes is smaller than that of the second and third
notes. Additionally, it was considered the fact that, when a rhythm is established,
there is a tendency of continuation of this pattern. Horizontally, the eighth note

tends to join the quarter note, as they are temporally close.

12 The guidelines for grouping beats into rhythms derived from prosody are presented in detail
by Cooper and Meyer (1963), unfolded in Meyer (1973), and are based on the Gestalt laws of
proximity and similarity.
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The second factor used to establish the rhythmic grouping is the melodic
structure: there is separation of groups where there is no proximity of pitches. In
the melody of Ex. 3, there is grouping formation of pitches with an interval of
one semitone between them. Such groups are separated from each other by
intervals ranging from diminished thirds to perfect fourths. The melodic

structure factor is not evident in the excerpts of Ex. 2.
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Example 3: Example of grouping by melodic structure in Cooper and Meyer (1963, p.
14)

The third factor used to establish the rhythmic grouping is the positioning
of the beat: the use of articulation influences the rhythmic grouping. Thus, slurs,
as well as staccatos and caesuras, are ways of intensifying separation and
proximity. Crescendi in groupings with accent at the end can also be considered
an intensifying factor. The use of slurs is a resource present in the groups {a} and
{d} of Ex. 2. In the passage {d} of Ex. 2, one of the two beats was split to form the
third impulse necessary to establish the anapest grouping. An alternative
analysis (line b) considers the two eighth notes as a split unaccented beat. In such
a situation, the grouping is iambic.

The fourth factor influencing rhythmic grouping is instrumentation. Thus,
differences in timbre can also shape or emphasize the rhythmic grouping, by
alternating sound sources, spatialization, techniques in the same instrument and
dynamics.

Finally, harmony is the last factor used in the rhythmic grouping, that is,
the shaping forces of harmony and voice leading influence the rhythmic
grouping, as in the excerpt of grouping {c} in Ex. 2. In this case, in a tonal
harmonic context, the accented note and the note that follows it may be part of
the same implicit harmony, with a tendency to group themselves together. Other
factors reinforce the separation into groups: downward inflection is perceived as
strong-weak; and the Gs of the second measure are not heard as moving to E of
the next measure, but as connected to D. In the excerpt {e} of Ex. 2, there is an
impulse from the Bs of the first measure to B of the second measure, and therefore

they cannot, in principle, be separated. This B of the second measure can be
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contextualized as a suspension (in the context of a dominant harmony, for
example) and therefore cannot be separated from A that follows it. The grouping
formed by the first three Bs plus A that follows them cannot be classified by
Cooper and Meyer's taxonomy because it contains four units.1* Therefore, the first
and second B of the excerpt must be separated. The similarity between the

beginnings of the two sub-phrases also corroborates the analysis of the passage.

3. Gestalt Modeling of Ponteio No. 30

The purpose of the analysis in this section is to identify and describe in
Guarnieri’s Ponteio No. 30 the musical suggestions of the law of objective set,
listed in Table 2, according to Tenney (1988). The following step consists of
providing some definitions of the hypothetical system that generates this musical
work and, finally, to plan the fifth movement (Inércia) of a new work titled Suite

Gestaltina.

Objective set
Specific referential norms:

a) Tonal system

b) Metrical dominance

¢) Intervals and sounds of any kind
used as referential norms

Rhythmic inertia

Thematic recurrence
Table 2: Musical suggestions for the Gestalt law used in the GM of Ponteio No. 30 by
Guarnieri

All musical suggestions for the law of objective set were found in Ponteio
No. 30 and will be detailed in the following order: 1) thematic recurrence, 2)
referential norm through metrical dominance, 3) rhythmic inertia, 4) referential
norm through sonority, and 5) referential norm through tonal system.

With regard to thematic recurrence, the musical work is divided into
section A1 (mm. 1-9), section A: (this is the development, and corresponds to mm.
10-25), section A1” (mm. 26-38), and coda (mm. 38-41). The first nine measures

of A1’ are equivalent to the first nine measures of Aj, that is, the melodic content

13 In Mattoso’s prosodic taxonomy (Table 1), this grouping can be classified as tertius paeon. The
advantage of using Cooper and Meyer's taxonomy is that the entire excerpt remains amphibrach,
thus providing a simpler and more direct analytical view.
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is predominantly similar and is considered in this analysis as the theme. Thus,
the thematic recurrence takes place from measure 26, in inverted counterpoint.
Section A: contains, at the beginning, the motivic material of the theme in
repetition and later in several fragmentations. Finally, the theme of section A1’
has an extension of four measures at its end, the last of which coinciding with the
beginning of the coda.

In relation to metrical dominance, the composition contains duple meter
throughout. The following procedures occur in the first measure to cover up the
perception of the meter: syncopation, acephalic (headless) rhythm, and
accentuation. In the rhythmic pattern of the accompaniment, presented in the
upper part of the bass clef (Ex. 4), there is a syncopation before the second beat
of the measure, characterizing, therefore, the Afro-Brazilian rhythm pattern
(3+3+2), which persists predominantly throughout the work. In addition to its
function of metric covering, this rhythmic cell is evidence of Guarnieri’s
nationalism by using a rhythm of oral tradition. Only the last two measures of
the theme and the first of the coda do not contain the rhythmic pattern. With
regard to the other two procedures for metrical deviation, the melody presents a
motive that generates practically all the gestures of the composition, called
motive {a}, which has one measure of extension, is acephalic, and its second beat,
which was supposed to be weak, is accentuated. Ex. 4 shows the first measure of

Guarnieri’s Ponteio No. 30 with these characteristics of metrical dilution.

Motive a
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Example 4: Metrical dilution on the first measure of Ponteio No. 30 by Guarnieri

In the melody of section A, after six measures following the same
acephalic pattern, a restructuring of the beats is noticed. This is the presence of

anacrusis (Ex. 5). This deviation from the metrical characteristic of the work ends
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at the end of section A2, since the pattern of the generative motive returns in
section A1". All these characteristics and their changes influence the perception of
the rhythmic groupings of this Ponteio, which will be explained in the following

musical suggestion.
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Example 5: Restructuring of beats from acephalic to anacrustic in Ponteio No. 30 by
Guarnieri, mm. 15-6

Regarding rhythmic inertia, until the beginning of section A, the type of
rhythmic grouping used in the main melody is the trochee, with two occurrences
per measure, as shown in Ex. 6a. In section A, with the exception of its first five
measures and mm. 21-3, a new type of grouping remains, called iamb, shown in
Ex. 6b. The trochaic grouping returns in section A1, and in the last appearance of
the motive {a} there is an omission in the rhythmic grouping (Ex. 6c) with virtual

completion.
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Example 6: Rhythmic groupings in the melody of Ponteio No. 30 by Guarnieri

In relation to the accompaniment, there is maintenance of the amphibrach

grouping, with the exception of the coda, which presents the trochaic grouping.



MUSICA THEORICA Revista da Associagao Brasileira de Teoria e Analise Musical 2022,
v.7,1n.2, p. 22-57 - Journal of the Brazilian Society for Music Theory 3 7
and Analysis © TeMA 2022 — ISSN 2525-5541

Ex. 7 shows the change in rhythmic grouping type in the accompaniment layer
of Ponteio No. 30. In the coda, there is a pedal in the upper voice that was not

considered in this rhythmic classification.
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. G o b - j"‘ —o i |
i g i s D'q“'- s \_/\__{/2 H
amphibrach b JF F 1’3
- — - - - - - — (=)

trochee

Example 7: Rhythmic groupings in the accompaniment of Ponteio No. 30 by Guarnieri,
mm. 38—41

The specific referential norm through the sonority is observed in Ponteio
No. 30 in the following way: the motive {a} is seen as a reference throughout the
work for the other musical gestures, which are seen as variations of it. The
generative motive consists of a determined rhythmic pattern and the following
contour: descending arpeggio of a trichord, ascending and descending
movement, i.e., < - - + - > (see Ex. 8). In its complete form, this motive occurs 14
times during the Ponteio No. 30: three times in section A, four times in section Az,
five times in section A1/, and twice in the coda. From the final phrase of section
A1" (m. 35), the motive {a} is implied (encapsulated in Ex. 8 in gray rectangles) by
the use of prolongations. In the coda—unlike what happens before —the fourth
pitch of the motive is not higher than the first, but higher than the second, and
the motive occurs in the second voice below the main melody.

The motive {a} is formed by figures x and y. Figure x is characterized by
two descending leaps, while figure y is characterized by a downward step
degree, as shown in Ex. 9. The variation of motive {a} with the same length (one
measure), and which appears most frequently, occurs eight times: four times in
section A1 and four times in section A1’. It will be called motive {a’} and is shown
in Ex. 9. The variation {a’} appears in two versions: 1) {a’l}, formed by the figures
x, Y, x; and 2) {a’2}, formed by the figures x, v, y’. Of the four occurrences of {a’}
in section A1, one is in version {a’2}, and the other three are in version {a’l}. In
section A1, the fourth occurrence of {a’} has a substitution of {a’l} for version
{a’2}. Ex. 10 contains the last two measures of section A, highlighting figure y
which is worked extensively (occurring 14 times). Ex. 11, on the other hand,

contains the occurrences of motives {a} and {a’} in sections A1 and A:'—both
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constructed practically with motives {a} and {a’}—, and in the coda, which
contains only the motive {a}.

SECTION A,

Motive a

c_
3
N

.
0
¥ 4% L

Example 8: Generative motive of musical gestures in Garnieri’s Ponteio No. 30 and their
implicit versions

Motive a
-_br_b‘ { 17 1l
NV A& Il ] : 1 4 )
o _—
X y
Motive a’/ y Motive a Z/\
:fm—l’“- be b - e I’t”l }’P—ﬂ—bpﬁh
L] et o | P 7 1 |
ANIYJ I | 1 | et 11 I I I 1 )
o | ‘ | | —_—
X X X y’ y’

Example 9: Generative motive and two versions of its main variation in Ponteio No. 30
by Guarnieri

> > ba- ba
> be- b; - -
24 . > bg- |,> ~ > —
9 [) ) I H | .ﬁ- I - _/T - _}- |
63 v T g
D)

y

Example 10: Example of extensive use of the motivic figure y in section A2 of Ponteio
No. 30 by Guarnieri, mm. 24-5
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SECTION A,
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Example 11: Complete motives {a} and {a’} in sections A1, A1" and the coda of Ponteio
No. 30 by Guarnieri
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Finally, in relation to the specific referential norm through the tonal
system, the referential pitch level will be seen in this analysis in its harmonic
context. Based on the frequency of the typical movement by fifths of the
fundamental bass of the chords towards the tonic (T), Table 3 was prepared,
containing the classification of the chords according to Allen McHose (1947) and
Kostka, Payne and Almén (2018).* The secondary dominants and secondary

leading-tone chords can be considered in this classification as substitutes of some

degrees.
Class Degree
Major mode Minor mode
(T) I i
1st V, viie V, viie v, VII
2nd i, IV ii°, iv ii, IV
3d | vi, 7 (V/IV) | VL7 (V/IV) | vie
4th iii 11 111 (¢5)
5th (V/iii) VII

Table 3: Chord classification based on Allen McHose (1947) and Kostka (2017)

McHose also classified harmonic progressions into the following types: a)
normal (N): movement from a lower class to a higher class (e.g., V —1); b) repetition
(Rep): chord reiteration or movement between chords of the same class (e.g., ii —
IV, iii —iii); c) elision (E): jump of one or more classes towards the tonic (e.g., ii® -
i); d) retrogression (Ret): movement from a higher class to a lower class, with the
exception of the tonic class, which can go anywhere. Even if there is a jump
between classes, only a retrogression movement will be considered (e.g., V-1V,
V —vi).

In Guarnieri’s Ponteio No. 30, chords were identified after removing non-
harmonic notes and ornamental chords. We also considered an implicit pedal Eb
between mm. 1-6. The result is predominantly one chord per measure. The chord
map and analysis of the types of progressions, according to McHose, are found

in Tables 4-6."° The type of progression is placed in the finishing measure. For

14 McHose classified the triads found in Bach’s choirs according to the frequency of their
progressions that normally approach the tonic. It features only four classes, and in minor mode,
the major seventh degree is included in the first class. Kostka, however, considers the VII degree
of minor mode to be the continuity of the cycle of fifths in an opposite direction to the tonic. The
secondary dominant V/iii in major mode is a contribution of mine, as is the label T (tonic).

15 The notation (5+), in mm. 18 and 38, means the alteration of the fifth of the chord a semitone
lower and a semitone higher at the same time, often associated with the dominant or substitute
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example, the chord in m. 3 is reached by the retrogression procedure. There is a
common-chord modulation in m. 11 for the relative major key, so the type of
progression from the common chord is based on the key of B major. Before the
return of the theme, there is also a common-chord modulation (m. 22) for the
return of the initial key. As a synthesis, despite the rich harmony —with ninth
and thirteenth chords—, most harmonic progressions are of the normal type

(according to McHose's principles), that is, they move towards the tonal center.

Section A1 Section A2z
Measure 1 2 3 4 5 6 7 8 | 9 10 11 12 13 14
Chord ab: jo/d (add o) v viie®s/iv iv? v i ALY \%e Ve i6 (add 6) Vs VoIV s iviadd )
B: V3
Class T 2nd 3rd 2nd 1.2 T 2nd 15t 1.2 T 3ud 3rd 2nd 2nd
ond
Progression - Ret N N N - N Rep N - Ret N Rep

Table 4: Chord map and analysis of progression types in Ponteio No. 30 by Guarnieri

(part 1)
Section Az (continuation) Section A1’
Mm. 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28
Chord Vit ii13 Vo 1453 6H V6/5/4 54TV V¥ fiii Viios/s/V Vo ™ VIV Vo v 16/4 (add 6) Vo Viio6/VI
ab: [1I7M
Class 3rd 2nd 1st 3rd 3rd 5th 2nd 1st T ond 1st 1st T 1st 4th
4th
Prog. | Ret | N [ N Ret Rep Ret E N N E N | Rep N - Ret

Table 5: Chord map and analysis of progression types in Ponteio No. 30 by Guarnieri

(part 2)
Section A1’ (cont.) Coda
Mm. 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41
Chord iv iiod3 I vV Ve 64 T6/4 Vi 4) VeIV iio® v7 iV Vo 6afiv i Vo/gvi i (2dd ) (2dd )
Class 2nd 2nd 4th 2nd 1st T T 1st 2nd 2nd 1st T 2nd T 4th T T T
Prog. N | Rep | Ret E N N - - Ret | Rep [ N | N - E E

Table 6: Chord map and analysis of progression types in Ponteio No. 30 by Guarnieri
(part 3)

Based on data from the Gestalt analysis of Ponteio No. 30, we propose a
compositional system (P30 System) that would hypothetically have given rise to
this work. This system (Table 7) consists of a series of definitions that are
restricted to the musical applications of the Gestalt law of objective set. These
definitions will be used as a guide for the creation of Inércia, a new work whose
compositional planning is presented in the next section. In the formal structure
of this new piece, we define the concept of moment: part of a work determined by

a specific number of measures with similar characteristics. Therefore, the number

dominant chord (Piston 1987, pp. 441-2). The notation (4), in measure 36, means a suspension 4—
3 without resolution. Major sixths added to the chord are indicated by (add 6), and minor sixths
by (add b6).

41
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of measures were generalized. Therefore, the specific characteristics of each
measure in the Ponteio No. 30 can be used, at the composer’s discretion, in a bigger
temporal span before changing to other characteristics. With regard to harmonic
content, the harmonies in Ponteio No. 30 were generalized so that atonal

composition is also possible.

P30 System

1 The work is divided into section A1 (moments 1-9), section A2 (moments 10-25), section A1" (moments 26-38) and coda
(moments 38-41). Section A2 contains at the beginning a motivic material in repetition and later in several
fragmentations. Section A1" contains virtually the same melodic material as section A1, but in inverted counterpoint,
plus an extension at its end containing the melody back to the original register.

2 The meter is constant, but it contains the following features to cover its perception: a) predominant use of a rhythmic
pattern of accompaniment with syncopations; b) the main melody of the work is based on a single generative motive
{a} of a non-thetic entry, accentuation in weak beat(s), and with a length of one measure.

3 In the accompaniment, a type of rhythmic grouping of one occurrence per measure is maintained. In the coda, there is
another type of rhythmic grouping.

There are two distinct ways (groups X and Y) of arbitrarily classifying harmonic sounds in a hierarchical manner. Each
group contains six classes of A-F, which can contain more than one sonority each. Class D in Group X is equal to class
Cin Group Y, and class E in Group X is equal to class A in Group Y.

X | Y Dx =Cy
Ax | Ay Ex = Ay
Bx | By
Cx | Cy
Dx | Dy
Ex | Ey
Fx Fy

5 The sonorities of Definition 4 follow the sequence stipulated in the tables below, and for each class there is a specific
harmonic sound chosen. In the progression called repetition (Rep), there may be reuse of sonority or change to sonority
of the same class.

Section A Section A
Moment 1 2 3 4 5 9 10 11 12
Class A|C| D |[C]|B B A | DJCG | D
Progression - | Re | N | N Rep | N - Ret
Group X/Y

14
C
Rep

Yrdiels

> |Z > |o
|
Z @

Section Az (continuation) Section A1’
Moment 15 16 17 18 19 20 [ 21 22 23 | 24 25 26 | 27 28
Class D C|B D D F C B Ay/Ex | C B B A B E
Progression | Ret | N | N | Ret | Rep | Ret | E N N E | N | Rep | N — | Ret
Group Y Y/X X

Section A1’ (cont.) Coda

Moment 2 30 31 3 3 | 3 35 3 37 38 39 40 4
Class C C E C B A|A| B C C B|A|C|A|E|A|JA]A
Progressio N Re Re E N N | - - Re Re N|IN|-]lE|-1E

Group X

6 The motive {a} of Definition 2 is formed by two figures x and y, characterized by disjoint or stepwise intervals, ascending
or descending movements and determined rhythmic figures. In this motive, there is a pattern from the use of a specific
type of rhythmic grouping occurring more than once within the measure.

7 The work contains a main variation {a’} of the generative motive, with the same extension as {a} and in two different
versions ({a'l} and {a'2}, formed by the different uses of the figures x and y from the main motive.

8 In section A1, two moments are intended for the free use of new melodic materials, and they are also included in section
A+’ New motives based on motive {a} are freely inserted at the moments in section A: that do not contain this generative
motive (according to Definition 9). One of the figures of the motive {a} is also freely worked, occurring 14z times, in
whichz=1,2,3, .. n.
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9 The number of occurrences of motives {a}, {a’l} and {a’2} in the sections of the work is as follows (order defined in
planning): section A1 = 3z{a}, 3z{a'l}, 1z{a’2}; section A: = 4z{a} (must come at the beginning, not necessarily one after
the other); section A1’ = 5z{a}, 2z{a’1}, 2z{a’2} (same order as determined for section Ai, with the last {a’1} replaced by a
{a’2}, plus three extension measures); coda = 2z{a} (occur in the voice below the main melody, which contains long
figures formed by a single pitch). In this definitionz=1, 2, ..., n.

10 At the beginning of section Az, in the melody, there is maintenance of the structure of the beats (acephalic or anacrustic),
as presented in the motives of the previous section, but then there is a change to another form of structuring, returning

to its original characteristic only in section A1’

11 | When the beats are restructured in the section Az, the grouping type in the melody also changes and returns in section
Ay, In the coda, the last rhythmic grouping is incomplete.

Table 7: Definitions of P30 system

3.1 Compositional Planning of Inércia

Next, we present the compositional planning of Inércia, fifth movement of
Suite Gestaltina.'s The title of this movement refers to rhythmic inertia, a musical
suggestion for the law of objective set law according to Tenney (1988). The
following characteristics of Inércia were planned based on the definitions of the
compositional system P30 (Table 7).

Regarding the accompaniment layer of the new work, there is a
preponderance of the amphibrach grouping type, with the use of syncopations
to dilute the meter (Definition 2a). The maintenance of this type of rhythmic
grouping occurs until the coda, when the amphibrach grouping type is replaced
by trochee, remaining until the end of the piece (Definition 3).

Ex. 12 presents this change of rhythmic grouping type and a rhythmic cell
used as a basis for the Inércia accompaniment layer, the maxixe thythm (one
measure of duration, as explained in Definition 3). The maxixe cell underwent
two modifications: augmentation and fusion of attack points 3 and 4 by the
insertion of a tie. This fusion was guided by the syncopation suggested in

Definition 2a.

. T |
maxixe HEY—% 1o o o o o

maxixe ﬁ 2 I . |
(augmentation) xv 1 V T } 1

trochee

Example 12: Rhythmic groupings in Inércia by Helder Oliveira

16 The score of Inércia (last movement of Suite Gestaltina), can be found in the Appendix.
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To create the chords in the accompaniment, two groups of sonorities (X
and Y) based on the trichordal set classes were formed (Table 8) from a
hierarchical classification (Definition 4). The trichordal set classes were separated
into two types: 1) those starting at 01, and 2) those starting at 02, 03 and 04 (Table
9). The trichords within each hierarchical class in group X, with the exception of
the class F, contain two interval classes in common, considering the relationship
of interval classes within each type of trichord. The set classes [036] and [048]
were placed in the same hierarchical class (F) because of the harmonic uniformity
that each of them can form (overlapping minor thirds and overlapping major
thirds respectively). For the formation of the group Y, we considered the
Definition 4, that is, Dx = Cy and Ex = Ay. In addition, we looked for other
combination possibilities, including relationships between trichords of different

types (Dy and Ey are included in this consideration).

Class | Group X Group Y
A | [012], [013] [027]
B | [014],[015] | [015], [016]
C | [025],[037] | [024], [026]
D | [024], [026] | [013], [025]
E [027] [014], [037]
F [036], [048] | [036], [048]

Table 8: Sonority groups and their chords in Inércia by Helder Oliveira

Type | Trichord | Interval vector
[012] 210000
[013] 111000
1 [014] 101000
[015] 100110
[016] 100011
[024] 020100
[025] 011010
[026] 010101
2 [027] 010020
[036] 002001
[037] 001110
[048] 000300

Table 9: Types of trichordal groups used in Inércia by Helder Oliveira

Having defined the classes of sonorities and their components, the set

classes for the accompaniment were positioned in a general plan of the piece (Ex.
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13) according to the tables of Definition 5. The pitches are arranged in this figure

in a hypothetical register for better visualization.

SECTION A,
moment: | ) 3 4 S 6 7 8-9
class (group X): A C D C B A (& B
setclass:  [013] [025] [026] [037] [015] [013] [025] [015]
N T S - S ! S S ) e Y7 S
% 0O = 20 { = #‘- O ;_7 I J'—A O = O H
1 1 T 1 1 1 1 1

SVT system: (s, €, D> SVT(-1)2 (E5 By, D) SST,™! (DA, Co) STy (E,A.C SVT(;-1)2 (D,A,Ca) SVT;2 (D,B,Cs) SVTy2 (E,B,C2) SSTy™! (E,B,C)

SECAO A,
10 11 12 13 14 15 16
B A Dx/Cy | D [ C D C B
[015] [013] [026] | [025] [024] [026] [025] [024] [015]
o P b— 8 ——ba® b b bp=———tlg .
o : — Fe——=o0o—=br o | —
1 i 1 1 1 1 L i J

(repetition:) (E, B, C) SVT(l—l)z {D,B,C) S\'T(z—l}J {D,A;, C) SST, {D,A,C) SSTZ (D, B,, C) SVT2 {E, B}, C) SSTl_l (Es, By, C) SSTl_l {D, B, C) SSle—l)(J) (D, A, C2) SVT2

17 18 19 20 21 22 23 24

D D F C B Ay/Ex C B

[013] [025] [036] [026] [016] [027] [025] [015]
e — — —

1
T T T | | T T ve)r—1
I I I 1 1 I I ]

(D,B,C2) SVT;2 (E,B,C SST, ™ (E,A2 9 SSTy (B, C) STy (E A2 B) SST,™! (E,A, B) SVT(j-1)2 (D,A,B) SST3™! (D,A,,B) ssT,7!

SECTION A’
25 ||_26 | 27 | 28 | 29 | 30 | 31 | 32
B A B E € C E c
[014] [013] [015] [027] [025] [037] [027] [025]
. lI).-.o . beo : beo ﬁ'LI beo ’ L‘. beo. I bg—l»"b‘o ﬁg-——-*(')l
I o—a——to——Pr a——+tb o —Tho Ha— s |

(Dy, A, By) SST; ™ (C,A, BY) SVTy2 (D, A, By) SST(yy -1y (En As, B) SVT(i-12 (Diy Ay BS) SVT(p-1y2 (3, Gy, By) SSTy (C4 5 B) SVT,2 (Cs, Gt B) SST,

CODA
33-34 | 35 | 36 | 37 || 38
B A A B (] C B A C
[015) [013] [012] [014] [025] [037) [015] [013] [025]
58— b b -8 £ g — gaTite)
bo 5 2 ho———fp———0 # & !
& 1 1 ; } { NS ‘T J

3
(D5, A3, ©) SVT;2 (D3, B3, C) SST, (D5, B,C) SVT (5112 (D3, A,C) SST; (D,A,C) SVTy2 (E,A, C) SVT,2 (E,B,C) SVI 12 (D,B,C) SVTp-12 (D,A,C) SST(p25)

39 40 41
A E A A A
[013] [027] [013] [012] | [013]
doe #oo Bpo_—vbber  boo

{D,B,C2 (SSTl’l)(SI-Tlil) {Fz,B,C#) (SST,)(SFT,) (D, B, C2) SSTz {D,C,C2) SST, (Es, A, D)

Example 13: Chords in the accompaniment layer of Inércia and their parsimonious
relationships
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In the sonority classes that contain two set classes (Table 8), the choice of
trichord was based on the idea of having, as far as possible, a strongly
parsimonious transformation between the chords of the piece, in which only one
voice is transposed by tone or semitone (Derfler 2010, p. 140). The exceptional
transformations involving two voices occur three times: in m. 16, between mm.
27 and 28, and between mm. 38 and 39. In addition, there is a minor third interval
between the chords in m. 11. Ex. 13 is divided into six layers of information. In
the first layer, we have the section indication; in the second, we have the
moments; in the third, the classes according to Definition 5; in the fourth, the
trichords chosen according to Table §; in the fifth, we have the trichords in
musical notation with the arrows indicating the movement; and, finally, in the
sixth, there is the Brandon Derfler's single-voice transformation (SVT) system, to
formally arrange voice leadings.

Derfler (2010) presents in his book a transformational theory of voice
leading called single-voice transformation (SVT) that privileges parsimony!”
between voices and occasional fifth leap (single-fifth transformation—SFT). The
process takes place through transpositions (Tn) and their reverses (Tn?) in the
mapping between the voices. In Ex. 13, for instance, between the first moment
(Eb, C, Db) and the second moment (Eb, Bb, Db), there was a movement of two
descending semitones in the second element, that is, C was shifted downward to
Bb. In the SVT system, this is represented by SVT (2)?, in which the first number
2 corresponds to the position of the element in the trichord (distributed vertically
from bottom to top in Ex. 13), -1 indicates that it is a Tu transposition, and the last

number 2 indicates that this transposition was applied twice. When there is a T1

17 Richard Cohn (1998, p. 174) limits the concept of parsimonious (economic) movement to the
situation in which two triads, in the context of a Tonnetz, are connected by the movement of only
one of the voices, by tone or semitone. Dmitri Tymoczko (2011, p. 412) considers, however, that
the distances in the Tonnetz space do not correspond to the distances in the voice leading, citing,
for example, the distance between C major and Eb minor chords. It is also worth mentioning the
movement between C major and Ab minor chords, which is processed by the parsimonious
movement of all voices. In this paper, we consider the generalized concept of parsimony, which
is related to the connection between two sonorities by one or two semitones, between one or more
voices, as proposed by Derfler (2010, p. 3). According to this author, a parsimonious
transformation involves a voice-leading mapping that consists of no more than two consecutive
applications of the semitone transformation (SST) affecting the same voice. In this way, each
member of a chord can shift by up to one tone. In conclusion, two consecutive pitch classes are in
parsimony if the unordered pitch class interval between them is equal to 0, 1, or 2 (Derfler 2010,
p. 40).
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transposition transformation, the label will be SSTx, where x is the position of the
pitch-class that moves. If the transformation is by T, the label will be SSTx!. If
the transformation is by Tii, the legend will be SSTx"!. When transforming by two
semitones, the legend will be SVT\? or SVT(x")?if it is a descending transposition.
In a composite transformation, two or more pitch-classes move. Even if there is a
pitch shift, the composite transform will be called SST (see Ex. 13, m. 16 for an
example). Finally, if there is a perfect fifth transformation, the legend will be SFT.

Definitions 2b, 6, and 7 provide information for the creation of the
generative motive {a} of the new work and its main variation {a’}. The motive {a}
was thought to be anacrustic, lasting a duple meter measure and having an accent
on the second beat (Definition 2b), as shown in Ex. 14 (the pitches of each note
are not determined, only their contour points).

Following the guidelines of Definition 6, the motive {a} contains two
tigures: x (formed by two notes with a descending skip interval) and y (formed
by three notes in upward movement by conjoint degree). Also, there are two
occurrences of iambic grouping within a measure. Ex. 14 also presents the two

versions of variation {a’} (Definition 7).

Motive a Motive a’1 Motive a’2
<
n . . " Il .
=" [N N | R A N, T 5 !
@ -ﬂ i - 1 1 i v Wi 1 i @
Y > Y > Y ° >
N >
X Y y ¥ X X y
L= 7 = ]
iamb

Example 14: Generative motive for Inércia by Helder Oliveira, and the two versions of
its main variation

In section A, there are 14 occurrences of one of the figures that make up
the motive {a} (Definition 8). Figure y was chosen. In this section, in addition to
the motive {a} and the figure y, there are other motives based on the generative
motive {a} that are used in free moments (Definition 8). These motives are shown
in Ex. 15 without contour indication. The order of occurrences of motives {a},
{a’l}, and {a’2} throughout the work is based on the quantities presented in
Definition 9 for each section. The order of all motives and figures y in the new
work is shown in Tables 10-12. Motives 5, 9, 30, and 34 were intended for free

application of motivic material (Definition 8).
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Example 15: New motives in section Az of Inércia by Helder Oliveira

Section A1 Section A2

Moments | 1 | 2 (3| 4 [5]|6 | 7 8 |9 |10|11 | 12 [ 13 |14 | 15| 16 | 17 | 18 19

Motives | a [al|a|a2|-|a|al|al|-| a| a|a’l]| a a |2y |2y |2y |a’2|a”3

Table 10: Map of motives and figures in Inércia by Helder Oliveira (part 1)

Section A: (continuation) Section A1’
Moments | 20 | 21 |22 |23 |24 |25 26|27 | 28| 29 | 30|31 | 32|33 |34]|35]|36| 37
Motives | a”2 | a”3 |2y |2y |2y |2y | a |al | a [a2| - | a |[al|a2]| - | a a | a’l

Table 11: Map of motives and figures in Inércia by Helder Oliveira (part 2)

Coda
Moments | 38 | 39 40 41

Motives a | a | a(incomplete) | —

Table 12: Map of motives and figures in Inércia by Helder Oliveira (part 3)

As required in Definitions 10 and 11, a new beat structure must appear in
the melody of section Az, concomitantly with a new type of rhythmic grouping,
and remain until the end of the section. We decided on the thetic structuring and
trochaic grouping, as exemplified in Ex. 16, which presents the first measure of
the work that has this structuring (m. 15), five measures after the beginning of
the section A:. The pitches of the second voice below the main melody, added

only in section A, are not part of the chord accompaniment.

y Y
/_\
15 —_ J
3 b | h |
[ {an W P I I I |
ANSY i ' — 1l
J
trochee I I |

Example 16: Thetic structuring in section Az of Inércia by Helder Oliveira, m. 15
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4. Aesthetic comparisons

There is an abstract similarity between Inércia and Ponteio No. 30 that
involves certain aspects such as form, meter, use of rhythmic groupings,
progressions of harmonic sonorities, and motivic treatment. The difference
between these two pieces lies in the elements that were used to fill the structural
archetypes of these aspects and in their temporal extensions during the musical
flow. Among the elements, we have the time signature, choice of rhythmic cell
with syncopations for the accompaniment layer, characteristics of the generative
motive to cover the beats, use of new melodic materials in the moments destined
for this purpose, and the types of harmonic sounds used to perform the modeled
progressions.

Another difference lies in other decisions regarding parameters not
included in the systemic model, such as the choice of a theory of pitch
organization, which in the case of the new work was the Theory of Pitch-Class
Sets. These decisions correspond to the last phase of the compositional planning
of the work.1

Finally, many traditional aspects were included in the compositional
planning of Inércia due to the definitions of P30 system, such as formal structures,
well-defined textural layers, predominantly constant metric, motivic variation,
and use of rhythmic pattern in the accompaniment. Certain contemporary
features are part of the new work, such as the use of atonalism through specific

set classes, and predominant exogenous sonorities.

5. Conclusion

Through this work, we presented a glimpse of the potential of Systemic
Modeling applied to musical composition from a Gestalt analysis perspective.
Since certain analytical tools have already been used to carry out the Systemic
Modeling of given musical works, we proposed to model Camargo Guarnieri's
Ponteio No. 30 according to the musical analysis based on Gestalt Theory. Until

now, works on Systemic Modeling did not consider Gestalt analysis as a tool to

18 During the compositional planning of a work there are three phases: 1) particularization of the
parametric values based on the compositional system; 2) object application (in which objects are
applied to surface parameters such as pitches, rhythms and dynamics); and 3) complementation
(inclusion of additional and undeclared parametric values in the system) (Pitombeira 2017a, p. 8;
2017b, p. 71).
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model musical works. Therefore, this paper expanded the scope of this
methodology, contributing significantly and in an innovative way to the
modeling of musical works.

From the fusion of Gestalt Theory and Systemic Modeling, we proposed a
new analytical-compositional methodology called Gestalt Modeling (GM). The
Gestalt Theory allow us to investigate the practical application of musical
structures based on several laws of perceptual organization, while Systemic
Modeling provide a systematic and generalized means for the description of
these structures, from the perspective of certain parameters, through the
proposition of hypothetical compositional systems (or systemic models).

The intention of the GM of Ponteio No. 30 by Guarnieri was to define a
compositional system that can serve as a basis for the planning of new works.
Thus, a piece for solo piano entitled Inércia was planned and composed based on
a systemic model that contains guidelines on the behavior of certain musical
structures in Ponteio No. 30 according to the Gestalt law of objective set. The idea
in this paper, as in all musical modeling writings, was not to make an exhaustive
analysis of the Ponteio in question, that is, it was not intended to include several
parameters or Gestalt laws in the modeling of the same work. The focus was not
on revealing Guarnieri’s creative poetics, nor on recreating the analyzed piece
itself. The main purpose was to generate compositional materials from the
observation of musical structures of Ponteio No. 30 according to some musical
suggestions for the Gestalt law of the objective set. In this way, the similarity
between the two musical works resides at a deep level, that is, only the coherence
of the functioning of certain parameters of the original works is maintained in
the new composition. Inércia has some characteristics that relate it to the Ponteio
No. 30, but it also has unique ones, both already presented. The parametric
generalization considerably reduces the aesthetic similarities between Ponteio No.
30 and Inércia. In the compositional planning of this new original composition,
the elements inserted in the structures described in P30 system promote a new
aesthetic profile, like the other decisions on aspects not described in the
compositional systems, giving originality to the new work.

The quantity and nature of the definitions of each compositional system
directly impact the creative freedom and complexity. P30 system had eleven
definitions on harmony, form, meter, rhythm, and motivic treatment. It was

challenging to compose from the generalized complex features of harmony and
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the development of just one motive in the melody. Many details had to be
considered in the elaboration of the compositional planning of Inércia. Although
it was a bit arduous, this characteristic enriched the creative process. The positive
aspects were to include the motivic treatment in the compositional planning, to
reflect on the composition based on only one motive, and to have an original
piece with a high level of structural complexity.

We conclude that the production of original works from GM is viable
because it provides consistent starting points for the compositional planning of
new works and also freedom in the insertion of parametric elements in the
structures of the models and also outside them. The use of Gestalt analysis as a
tool for the Systemic Modeling of Ponteio No. 30 revealed great potential for
coherently presenting new ways of organizing musical elements, that is, new
analytical perspectives from the point of view of the listener’s perception that
could go unnoticed without its use. Although the structures are the same, such
as shape and texture, their behaviors based on the musical suggestions of the
Gestalt laws of perceptual organization result from predetermined
characteristics, providing a greater focus on analytical research.

Finally, like Systemic Modeling, GM reveals itself as a possible
methodology from the pedagogical point of view of musical composition,
because from the contact with the language of other composers this methodology
provides subsidies for the conscious compositional practice and the development
of the academic composer’s own language, that is, some rules of the game
(compositional system definitions) are followed and allow a prepared and open
tield for decisions to fill in the musical structures, which depend on the
composer’s musical taste and repertoire. Thus, like Systemic Modeling, GM can
prove to be effective for understanding the compositional language of the
analyzed works and for creating consistent compositional repositories,
expanding the repertoire of compositional techniques. One of the next steps for
the development of this research, then, will be the future use of GM in the
teaching of musical composition in an academic context and in courses outside

universities to verify the potential of this methodology in the pedagogical field.
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Appendix: Inércia, 5th movement of Suite Gestaltina

V — Inércia
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Suite Gestaltina (V — Inércia)

31

»
Il

11 P e® o®
1

"
aird

e #o

=1

)
bt
T

e

e

g

4

=T

o
-

b

| [T
n Lo o

P A
¥ 4%
ANIYJ

I —

o e
—

I
Aﬂuvy '
- I
, ®
\\\. ”
=3 I
nin “
jh
Plins ! AA
k) I Wi
EI.N I
I
I
! "
o w/en
NI.N 1 EI.N
I
I
[N |
o] !
! [Y
[ )
A
unnN |
P ani !
A Aa
‘AHA- ” Ov A
| L)
1 x|
”
;N
e Qo0
" u L]
o
EI.N
ol
ol e
1ol
. S
el
an
ol [} AN
Il
e
Lo
L VAR
e
-
19
\ B 19/
D
e
NG o~
=P o

rit.

T _J

il

T
be
LS

)

e
1]

fe® oo
]
4

.W> Awbw\
[ N 9T
BN
[
§
B2 v
Jelel
L.\ Ikt
[
- b
- >
At ol
q ” [
. | |5 = o
o] !
.\ |
NN “wel
- i
o] ” T
SN &

Cole) & Cg 0
M.. me
i
[ 1N gv I
|
e
Ll
Bl
<N )

13



MUSICA THEORICA 2022, V. 7.2
SCIENTIFIC ARTICLE
10.52930/mt.v7i2.232

Data do recebimento: 29/04/2022
Data da aprovagao final: 03/08/2022

harmonIA: modelagem preditiva de sucessoes cordais por
aprendizagem computacional profunda

harmonlA: Predictive Modelling of Chord Sucessions using
Computational Deep Learning

Fernando Rauber Gongalves
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Resumo: Neste artigo, apresento um software prototipico para manipulacao e visualizagado
interativa de sucessdes de acordes geradas por um modelo preditivo conexionista e discuto
criticamente os resultados obtidos. Foram treinados modelos empiricos para tonalidades,
compositores e estilos a partir de um corpus de 52.203 cang¢des populares cifradas, coletado
por scraping (extracao automatizada) de um site colaborativo de cifras de acordes. Os dados
brutos passaram por filtragem e tratamento para obtencao de melhor consisténcia e eficiéncia
na modelagem. A aprendizagem computacional empregada utilizou Redes Neurais
Recorrentes com células LSTM (Long Short-Term Memory), arquitetura escolhida pela sua
capacidade em modelar dependéncias e relacionamentos em dados sequenciais. Em busca
de indicios do sucesso da modelagem, foram avaliadas a capacidade de generalizacdo dos
modelos de tonalidades aprendidos em sucessdes harmonicas com implica¢des funcionais
claras - extraidas da musica popular brasileira - bem como a capacidade de contextualizagao
a partir dos elementos prévios.

Palavras-chave: geracao musical. Modelagem preditiva. Aprendizagem profunda em
musica. Harmonia tonal. Musicologia empirica.

Abstract: In this article, I present a prototype software using connectionist predictive models
for interactive music generation of chord sequences and critically discuss the results. Models
for specific keys, composers, and styles were trained on a corpus of 52,203 popular songs
scraped from a collaborative chord sheets site. Raw data underwent filtering and treatment
to obtain better consistency and efficiency in the modeling. The computational learning
employed used Recurrent Neural Networks with Long Short-Term Memory (LSTM) cells,
an architecture chosen for its ability to model dependencies and relationships in temporal
series (sequential data). To evaluate the predictive modelling, we tested the generalization
capacity of the resulting tonality models in harmonic sequences— selected from Brazilian
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popular music — with clear functional implications as well as the model’s ability to
contextualize output based on previous elements.

Keywords: Music generation. Predictive modelling. Deep learning for music. Tonal
harmony. Empiric musicology.

1. Introducao

Neste artigo, apresento um software prototipico para modelagem preditiva
de sucessoes de acordes por aprendizagem computacional (machine learning) —
um subcampo da inteligéncia artificial — e avalio criticamente os resultados
obtidos. O impeto inicial deste projeto de aprendizado' foi a curiosidade em
experimentar e avaliar o alcance da aprendizagem profunda (deep learning) com
redes neurais artificiais na constru¢ao de modelos empiricos baseados em dados
musicais. Poderiam estes modelos ajudar de alguma forma na compreensao de
repertorios diversos, inclusive aqueles menos sistematizados pela literatura
tedrico-analitica? A modelagem preditiva pode ter relevancia para a criagao
musical assistida ou para pedagogia musical? Que padrdes e regularidades sao
de fato aprendidas pela maquina? Como avaliar os indicios de sucesso ou
fracasso nesta modelagem? Qual o papel do teorista-analista nessa avalia¢ao?

Para investigar algumas destas questOes, foram coletadas sucessoes de
acordes musicais em cangdes populares para modelagem preditiva com redes
neurais. Esta modelagem resultou no software harmonlA, um ambiente de
geracdo musical assistida que possibilita ao usuario’® percorrer — interativa e
musicalmente’ — as continuagdes sugeridas para qualquer sequéncia de acordes

em diferentes contextos preditivos. A modelagem em harmonIA tenta lidar com

! Designo este projeto como de aprendizado por se tratar de um primeiro experimento do
pesquisador com a aprendizagem computacional. Escrito sob a perspectiva empatica de um
aprendiz, este artigo compartilha os resultados atingidos e introduz conceitos desse campo em
nivel introdutdrio, mirando a promogao da literacia digital como componente fundamental da
pratica académica em musica.

2 Como usuario final, teve-se em vista o musico ou pesquisador em musica sem conhecimento
técnico aprofundado nas Tecnologias da Informacao e Comunicagao (TICs).

3 Ha uma geragao sonora rudimentar que fornece uma contextualizagdo musical minima do
processo.
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o seguinte problema: dada uma sequéncia qualquer de acordes como entrada,
quais as continuagdoes mais provaveis em diferentes contextos musicais? Estes
contextos musicais modelados foram, especificamente, diferentes tonalidades, a
obra de determinados artistas/compositores e certos estilos musicais* na musica
popular.

Mais do que obter uma previsao correta, o objetivo desta modelagem ¢é
fornecer um resultado ao menos contextualmente plausivel para a geragao
musical assistida e, potencialmente, instigar novas perspectivas sobre os
processos harmonicos em musica’. Programar estes modelos preditivos por um
sistema fechado de regras (rule-based) seria uma tarefa demasiado complexa ou
mesmo impossivel, pois cada contexto musical — como estilos especificos —
demandaria regras distintas. Neste caso, a aprendizagem computacional
(machine learning) é uma ferramenta especialmente adequada: recorremos a esta
abordagem para inferir — a partir de certos conjuntos de dados — regras e
comportamentos que nao conhecemos plenamente’ ou complexos demais para
serem formalizados.

Enquanto que, em um paradigma computacional imperativo, heuristicas
— como regras sobre sucessoes harmonicas — sao programadas proceduralmente,
de forma explicita e sequencial, na aprendizagem computacional por paradigmas
conexionistas® os comportamentos sao modelados a partir de um processo de

aprendizado por (auto)treinamento, uma aprendizagem computacional que gera

¢ Estas categorias contextuais aproveitaram metadados coletados de um site colaborativo de
“cifras” musicais.

5 Este proposito ainda se encontra distante: a complexidade das representacoes aprendidas por
redes neurais resulta em uma baixa explicabilidade de seus comportamentos.

¢ Um programa de computador para aprendizagem computacional “aprende pela experiéncia E,
com respeito a algum tipo de tarefa T e medida de performance P, se sua performance P nas
tarefas em T, medida por P, melhoram com a experiéncia E” (Mitchell, 1997 apud Goodfelow;
Bengio; Courville 2016, p. 99).

7 “In most cases, we do not know a priori what the intended behavior of the algorithm is. In fact, the entire
point of using machine learning is that it will discover useful behavior that we were not able to specify
ourselves” (Goodfellow; Bengio; Courville, op. cit., p. 431).

8 O termo conexionismo designa as abordagens com redes neurais. Mais recentemente, o termo
Deep Learning (aprendizagem profunda) tem sido utilizado para designar este tipo de abordagem,
sinalizando o emprego de redes em multiplas camadas (Goodfellow; Bengio; Courville, op. cit.,
p. 13-18).
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modelos probabilisticos’. Treinar um modelo designa, nesta abordagem
conexionista, o processo de (auto)calibragem dos parametros'’ de uma rede
neural a partir de um conjunto de dados (dataset ou corpus) de treinamento, tendo
como objetivo diminuir o erro’’ do modelo em produzir os resultados desejados.
Dependendo da arquitetura de aprendizado, da representagao'” e do alcance dos
dados, diversos comportamentos podem ser modelados”. Em harmonlA, o
objetivo do aprendizado foi criar modelos de geracao musical capazes de estimar
probabilisticamente a continuagao — o proximo elemento simbolico — de uma
sequéncia de acordes. Para tanto, foi empregada uma arquitetura de
aprendizado computacional com Redes Neurais Recorrentes com mecanismo
LSTM (Long Short-Term Memory), solugao consolidada para modelagem de
elementos sequenciais com dependéncias de longo prazo" (Goodfellow; Bengio;
Courville 2016, p. 411).

Uma caracteristica de grande impacto fundamental do aprendizado

computacional reside no reaproveitamento da mesma arquitetura de

9 Para uma comparacao sobre a geragao musical por algoritmos baseada em regas (rule-based) e
modelos conexionistas com redes neurais, veja Miranda (2002, p. 99-118). Um panorama geral
sobre modelos da geracdo musical pode ser encontrado também em Carvonali e Roda (2020).

10 Efetivamente, os pesos sinapticos (weights) e vieses (bias) de cada célula da rede neural. Uma
impactante representacao grafica desde processo de treinamento foi produzida pelo matematico
Grant Anderson (disponivel em <https://youtu.be/aircAruvnKk>).

11O erro do modelo é uma penalidade atribuida ao desvio do resultado pretendido. No processo
de treinamento, esta medida indica a necessidade de corregao na calibragem do modelo para que
melhores previsdes sejam realizadas, tendo o conjunto de dados de treinamento como modelo de
conduta. Quando um limiar de erro aceitavel é atingido, o treinamento costuma ser interrompido.

12 A representac¢do consiste na natureza e formato dos dados utilizados no treinamento e geracao
musical (Briot; Hadjeres; Pachet 2020, p. 12).

13 Veja Briot, Hadjeres e Pachet (2020), Siphocly, El-Horatby e Salem (2021) e Bayle (2019) e para
panoramas abrangentes sobre diferentes abordagens para a geragdo musical com abordagens
conexionistas e aprendizado computacional.

14 O termo “sequéncia de acordes” empregado neste artigo se refere a um conjunto ordenado de
acordes consecutivos, sem qualquer relagdo com o conceito de sequéncia harmoénica. O termo
“sucessao de acordes” é também utilizado com sentido idéntico, enquanto que “progressao
harmonica” é um termo evitado pela possivel implicacdo de funcionalidade e direcionalidade
tonal.

15 Ou seja, cujos elementos prévios, mesmo os mais distantes, ainda exer¢am influéncia na
probabilidade do elemento subsequente, um fator fundamental na modelagem da linguagem e,
analogamente, em eventos musicais sequenciais.
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aprendizado para o treinamento de diferentes sistemas de geracao musical,
modelando estilos musicais diversos (Briot; Hadjeres; Pachet 2020, p. 5). Em
harmonlA, recortes diversos de um conjunto massivo de dados coletados por
scraping (extracdo automatizada) possibilitaram a modelagem de varios
contextos musicais. Estes dados brutos consistiram em cerca de 52.203 sequéncias
de acordes (ap0s filtragem preliminar), cada uma representando uma cangao
popular completa. Destes dados, foram inferidos modelos empiricos para
tonalidades, artistas e estilos, bem como variantes destes modelos para fins de
aprendizado, explorando técnicas de expansao e normalizacao dos dados,
variagdes nos hiperparametros'® de treinamento e recortes de comportamentos
especializados — por exemplo, sequéncias compostas por acordes com extensoes.

Ainda que o potencial impacto do aprendizado computacional em
diversos campos de conhecimento seja amplamente difundido, menos conhecido
¢ o valor da expertise sobre determinado dominio de conhecimento na construgao
e avaliacao de modelos preditivos. Para que a maquina “aprenda”, é necessario
um recorte de dados consistentes e bem-definidos — um dataset ou corpus — a partir
dos quais se possa modelar algum comportamento. Cabe — na melhor das
hipdteses — ao expert de um campo especifico de conhecimento supervisionar a
selecao e recorte destes dados, bem como avaliar os resultados obtidos'” nesta
modelagem. Essa avaliacdo é especialmente desafiadora, tendo em vista que
modelos preditivos com redes neurais sao frequentemente descritos como
sistemas black box (Briot; Pacheres; Pachet op. cit., p. 218), cujo funcionamento
interno e representagdes aprendidas ndo podem ser facilmente convertida em
regras e condig¢Oes explicitas por conta do numero elevado de parametros
envolvidos. Por conta dessa dificuldade, Goodfellow, Bengio e Courville (op. cit.,
p. 436—440) enfatizam a importancia da observacao direta dos resultados obtidos
para avaliar se medidas quantitativas como o erro preditivo obtido ao final do

treinamento de fato refletem o sucesso do modelo obtido. Esta necessidade de

16 Hiperparametros definem a estrutura da rede (como a quantidade camadas e de células) ou
controlam aspectos do treinamento (como a taxa de aprendizado) (Goodfellow; Bengio;
Courville, op. cit., p. 120). Diferente de tarefas convencionais em classificagdo e previsao, que
possuem métricas objetivas de avaliacdo, o ajuste dos hiperparametros para sistemas de geragao
musical é de natureza qualitativa, a partir da avaliacao subjetiva dos resultados (ibid., p. 82)

17 Por exemplo, em BachBot (Liang 2016), a parceria do desenvolvedor (com conhecimentos
musicais bastante limitados) com um musicologo resultou em uma avaliagdo preliminar do
possivel significado de certos padrdes de ativagao da rede neural.
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observacao direta foi um dos aspectos que motivaram a criagao de uma interface
de geracao musical assistida em harmonlA, propiciando um mecanismo de
controle e avaliagdo através da visualizagdo e escuta da geragao musical
resultante em tempo real.

O software vem sendo desenvolvido desde janeiro de 2018, com uma
primeira versao publica lancada em novembro de 2021, em sessao de
comunicagao do IV Congresso da Associagio Brasileira de Teoria e Andlise Musical
(TeMA). Desde o principio, o esfor¢o de desenvolvimento caminhou em duas
dire¢Oes paralelas: 1) coleta de dados, organizagao de datasets e treinamento de
modelos preditivos e 2) construc¢ao da interface ao usuario com ferramentas de
visualizagao e manipulacdo. Estas duas dire¢oes se retroalimentaram ao longo
do desenvolvimento: o avancgo das ferramentas de visualizacao e da interface de
criacdo musical assistida motivou novas organizagoes e experimentos com 0s
dados coletados, em sucessivos ciclos iterativos.

A seguir, detalho alguns aspectos deste projeto experimental: 1) a escolha
da arquitetura de aprendizagem computacional; 2) a construcao da interface ao
usuadrio; 3) a coleta, limpeza e tratamento dos dados; 4) a avaliagao dos modelos
preditivos. Como conclusao, compartilho consideragdes gerais e delineio

algumas propostas futuras.

2. A arquitetura de aprendizagem computacional

Um aspecto critico para geracao musical por modelos preditivos reside na
escolha de uma arquitetura adequada para a tarefa proposta. Pela sua natureza
sequencial, eventos musicais sao especialmente propicios para modelagem
enquanto probabilidades condicionais (Choi; Fazekas; Sandler 2016). Por conta
desta propriedade, uma abordagem empregada com bastante sucesso na geragao
musical por modelos probabilisticos'® emprega processos baseados em Cadeias de
Markov, que modelam matrizes das probabilidades de transi¢ao'” com base nos

eventos passados. Por mais que obtenham resultados satisfatorios em certos

18 Veja o capitulo “Probabilities, grammars and automata” de Miranda (op. cit., p. 61-82) para uma
introducao sobre a geracdo musical por métodos probabilisticos, incluindo processos markovianos.

19 Para um exemplo recente de modelagem tedrico-analitica com Cadeias de Markov e uma
explicagdo sobre este processo, veja Miccolis et al. (2022).
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contextos, cadeias markovianas apresentam potencial limitado de generalizagao®
na geracao musical e, na previsdao de elementos baseados em séries longas,
tendem ao plagiarismo (Briot; Hadjeres; Pachet, op. cit., p. 8), reproduzindo os
dados originais.

Por conta destas limitagdes, a geracdo musical por abordagens
probabilisticas tem centralizado seus esforgos — a partir da década de 2010 (Ji;
Luo; Yang 2020, p. 6) — na aprendizagem profunda (deep learning) com redes
neurais artificiais®'. O aprendizado dito profundo se refere as redes com estruturas
em multiplas camadas®, capazes de processar multiplos niveis hierarquicos de
abstragoes, inferidas dos dados de treinamento. Briot, Hadjeres e Pachet (op. cit.,
p. 8) elencam algumas vantagens da aprendizagem profunda sobre a geracao
com Cadeias de Markov: a) possibilidade de captura de tipos variados de
relagdes, contextos e regularidades; b) aprendizado de dependéncias de longo
prazo e de nivel mais elevado; c) maior poder de generalizagao através do uso de
representacao distribuida®. Ha, no entanto, alguns inconvenientes para este tipo
de abordagem, como a maior complexidade de implementagao e o elevado
numero de exemplos de treinamento necessarios** para que uma boa capacidade
de generalizacao seja alcangada.

Em harmonlA, optou-se por empregar uma arquitetura de aprendizagem
com Rede Neural Recorrente e unidades LSTM (Long Short-Term Memory),

também designada mais concisamente como “LSTM Networks”. A arquitetura

20 A generalizacdo designa a capacidade de funcionamento do modelo em dados desconhecidos,
que nao fizeram parte do processo de treinamento (Briot; Hadjeres; Pachet, op. cit., p. 79).

21 Veja Goodfellow, Bengio e Courville (2016) para uma explicagdo aprofundada, Miranda (op.
cit.) para uma introdugao enfocando a geracao musical e Briot, Hadjeres e Pachet (op. cit.) para
uma referéncia mais aprofundada de métodos e procedimentos especificos a geragao musical.

2 Composta tradicionalmente por camadas de entrada (input layer), saida (output layer) e um
numero variavel de camadas intermediarias ocultas (hidden layers). Estas camadas compde uma
rede de fung¢des aninhadas (nested functions) que buscam aproximar um determinado
comportamento nao-linear.

2 A representagao distribuida é uma propriedade fundamental das arquiteturas de aprendizado
profundo em multiplas camadas. Nestas estruturas, as camadas intermediarias aprendem
representagdes compartilhadas por diversos elementos, de tal forma que uma entrada no sistema
seja representada por muitas caracteristicas, e cada caracteristica esteja envolvida na
representacao de diversas entradas possiveis (Goodfellow; Bengio; Courville, op. cit., p. 17).

2 Esta propriedade serd discutida na avaliagdo dos modelos preditivos treinados, na qual ficou
evidente a superioridade dos modelos treinados com datasets mais abrangentes.
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LSTM se consolidou como solugio para a modelagem de informagoes
sequenciais® pela sua capacidade de aprender dependéncias de longo prazo em
séries temporais. O termo dependéncias no contexto da modelagem de
informagOes sequencias designa os relacionamentos entre os diferentes
elementos ao longo do tempo. Por exemplo, a previsao de continuagoes
probabilisticamente plausiveis para a sequéncia textual “Os legumes frescos
foram comprados por Tia Amélia na” envolve a modelagem de um contexto
complexo, no qual as informagdes mais relevantes — com resultados implicativos
menos entropicos — estao dispersas ao longo do tempo. Na proposicao original
da arquitetura de aprendizado LSTM por Hochreiter e Schmidhuber (1997), esta
capacidade estd bem representada nos Experimento 6a/6b, que demonstram a
identificagao de regularidades simbolicas de natureza sequencial — mesmo
quando separadas por dezenas de elementos. Ressaltamos novamente que, para
o aprendizado destas implica¢Oes, ou regularidades, é necessario um dataset de
treinamento suficientemente robusto, contendo uma quantidade massiva de
exemplos para subsidiar a construcao de representacdes adequadas durante o
processo de aprendizado computacional.

A arquitetura LSTM tem sido utilizada para geracao de melodias (Sturm;
Santos; Korshunova 2015), sucessoes de acordes e estruturas ritmicas (Choi;
Fazekas; Sandler, op. cit.), modelagem polifonica (Liang 2016), bem como em
diversos outros prototipos (veja a compilacao de Briot; Hadjeres; Pachet, op. cit.
e Bayle 2019) que demonstraram a viabilidade dessa abordagem no aprendizado
de diferentes representa¢des sequenciais de dados musicais.

Escolhida a arquitetura de aprendizado propicia, uma busca na
plataforma GitHub chegou ao codigo-fonte de uma solu¢ao que demonstra a
geracdo textual — com tokenizagao® por palavras — utilizando Redes Neurais

Recorrentes com mecanismo LSTM (Kim 2017). Este projeto, escrito com

25 No momento inicial da escrita do software, em 2018, esta era a solu¢ao mais consolidada para
esta tarefa: “As of this writing, the most effective sequence models used in practical applications are the
called gated RNNs. These include the long short-term memory and networks based on the gated recorrente
unit” (Goodfellow; Bengio; Courville, op. cit., p. 411). Mais recentemente, arquiteturas com
mecanismos de aten¢do — veja o artigo “Atenttion is All You Need” (Vaswani et al. 2017) —
apresentam capacidade significativamente mais elevada de generalizagdo em séries temporais
mais longas.

2% A tokenizagdo, neste contexto, se refere a unidade minima de representagao simbdlica dos
elementos no processo de treinamento e geragao.
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propositos didaticos pelo professor de ciéncias da computacao Sung Kim, foi
utilizado como ponto de partida — por bifurcagao (fork) — para o desenvolvimento
de harmonlA. Evitar uma implementacdo do zero, partindo de uma base de
cddigo pré-existente com licenga permissiva, possibilitou que o pesquisador se
concentrasse, desde o inicio, na coleta e organizacao de datasets para treinamento
e, posteriormente, na interface de criagdo musical assistida para avaliagao dos
resultados, tarefas de maior interesse para a especialidade do autor enquanto
usudrio final e treinador’’ de um modelo de aprendizado computacional como
ferramenta em seu dominio especifico de conhecimento — a teoria e andlise
musical. Diversos critérios subsidiaram a escolha dessa solugao em especifico
como ponto de partida: a) licenga permissiva MIT, permitindo a modificacao e
redistribuigao livre; b) uso da biblioteca TensorFlow, que nao sé propicia ajustes
na arquitetura a partir de niveis de abstragao mais elevados como também dispoe
de documentacao extensiva e comunidade ativa de desenvolvedores; c) uso da
linguagem Python, com a qual o autor possuia familiaridade prévia; d)
tokenizagao por palavras, de facil adaptacao para a natureza da representacgao
simbolica pretendida, conforme discussao na secao 3 deste artigo e na nota de

rodapé n° 37; e) codigo-fonte conciso e bem documentado.

3. Datasets: coleta, representacao e tratamento dos dados

Para o treinamento de uma rede neural, é necessario organizar um
conjunto (massivo) de exemplos representativos — um dataset ou corpus de
treinamento. E a partir destes exemplos que o algoritmo de treinamento calibrara
0s pesos e vieses da rede neural, até chegar a uma configuracao da rede que
apresente um erro preditivo aceitdvel. Estes exemplos nao s6 devem ser

numerosos o suficiente como devem representar um comportamento

27 Strobelt et al. (2018) apontam trés categorias de interessados na visualiza¢do de redes neurais
profundas: arquitetos, treinadores e usudrios finais, cada qual enfocando dimensdes e niveis de
abstragdes distintas. Ao usudrio final pouco importam os detalhes do funcionamento interno — a
caixa-preta — mas tdo somente os resultados obtidos. Treinadores constroem modelos e refinam os
hiperparametros, sem um conhecimento aprofundado de cada componente, enquanto que
arquitetos dominam o funcionamento interno de cada unidade da rede e projetam suas interagdes
em uma determinada arquitetura de aprendizado.
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razoavelmente consistente®™ para que a modelagem possa inferir regularidades
significativas presentes neste conjunto de dados. Portanto, a obtencao de dados
em quantidade satisfatoria para o aprendizado com redes neurais é um dos
desafios envolvidos neste tipo de modelagem.

Em harmonlA, optou-se pela coleta de dados a partir de uma fonte inédita
na literatura® — um site colaborativo de cifras brasileiro® —, tarefa para a qual
foram construidas ferramentas especificas’ de extragdo automatizada (web
scraping). O material bruto obtido consistiu em sequéncias de acordes para 82.600
musicas. Foram coletados também metadados disponiveis para cada musica, tais
como classificagdes por artista, estilo musical e tonalidade®. A partir destes dados

e metadados, foram treinadas trés categorias de modelos preditivos:

2Ainda assim, uma quantidade consideravel de ruido e heterogeneidade em datasets massivos é
toleravel (ou até mesmo desejavel) em virtude da modelagem de dependéncias prévias, aspecto
que sera abordado na avaliacdo dos modelos preditivos.

2 Briot, Hadjeres e Pachet (op. cit., p. 48-49) ressaltam o niimero limitado de datasets de referéncia
para a geragao musical por Deep Learning e apresentam uma compilagao das principais fontes de
dados utilizadas em projetos neste campo. Ji, Luo e Yang (2020) apresentam uma compilagao com
proposito similar. Em harmonlA, o uso de uma fonte inédita também satisfez o proposito de
aprendizado do projeto, instigando o autor a se aprofundar nos procedimentos de coleta
automatizada e tratamento de dados brutos.

30 <https://www.cifraclub.com.br>

31 O codigo-fonte destas ferramentas bem como uma descri¢ao sucinta da funcao de cada script
pode ser encontrado em: <https://github.com/frauber84/harmonlA/tree/main/utils>

32A classificagao das tonalidades nos metadados coletados apresentou elevado indice de erros.
Alguns mecanismos simples de filtragem foram desenvolvidos, descartando sequéncias com alta
probabilidade de erro na classificag¢io da tonalidade. Ainda assim, persistiram nos datasets
construidos por tonalidade um indice significativo de erro, cujo impacto aparentemente foi
minimizado pela contextualizacdo das dependéncias prévias na modelagem.
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a) tonalidades maiores e menores; b) sucessoes de acordes nas musicas de artistas
especificos™ e c) estilos musicais especificos™.

Antes do treinamento, os dados passaram por filtragem preliminar —
descartando exemplos fora de critérios minimos” — e processamento para
uniformizagao das cifras. Esta uniformiza¢ao consistiu no agrupamento de
diversas variantes de cifragem em representagdes simbolicas unificadas. Como
resultado, o vocabuldrio global (conjunto das cifras distintas) foi reduzido pela
metade, otimizando a modelagem ao evitar a dispersao de simbolos de
significado idéntico em representagdes distintas. A Fig. 1 apresenta um excerto®
deste tratamento para uniformizag¢ao, demonstrando seis (de um total de cerca
de 460) chaves de substituicao textual para propositos de unificacdo da cifragem.
ApOs esses tratamentos e filtragens, chegou-se a um dataset global de 52.303
musicas distintas, com 4.500.000 elementos individuas (acordes) e um
vocabulario de 6.500 acordes distintos.

A Fig. 2 mostra dois exemplos de sequéncias coletadas, representando a
sucessao de acordes em duas cangdes populares completas. Na construgao do
dataset de treinamento, estas sequéncias foram tokenizadas (separadas) no nivel

do acorde”, e cada acorde foi indexado a partir do vocabulario global, composto

3 Esta modelagem foi problematica pelo baixo niimero de exemplos disponiveis para cada artista
e pela inconsisténcia dos dados, demasiado heterogéneos pela natureza colaborativa do site. Os
dados coletados a partir das obras de determinados artistas ndo conseguiram produzir
generalizac¢Oes satisfatorias com a abordagem de aprendizado utilizada, mesmo apds o emprego
de técnicas de ampliacao de dados (transposigao para os 12 tons e normalizagdo para tonalidade
unica). Neste caso, métodos como as Cadeias de Markov provavelmente seriam mais efetivos
para orientar a modelagem.

3 Também aqui os resultados foram geralmente inconsistentes. Uma das exce¢des foi o modelo
do estilo samba, cujo comportamento consistentemente funcional da harmonia resultou em uma
modelagem mais satisfatoria.

% Alguns critérios de exclusdo: quantidade insuficiente de acordes, quantidade insuficiente de
acordes distintos, musicas repetidas e classificacoes de tonalidades com alta probabilidade de
erro.

36 O script completo pode ser acessado em
<https://github.com/frauber84/harmonlA/blob/main/utils/cifras_helper_batch.py>.

37 Seria possivel separar (tokenizar) a sequéncia textual no nivel do caractere, como nos exemplos
de Karpathy (2015). Choi, Fazekas e Sandler (2016) compararam a geragao de sucessdes
harmonicas com as duas abordagens em redes LSTM, indicando preferéncia pela tokenizagao por
acordes. Em harmonlA, a tokenizagao por acorde foi escolhida por representar a minima unidade
de sentido musical pretendida: ainda que a aprendizagem computacional conseguisse elaborar
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por todos os acordes distintos de cada modelo. A Fig. 3 demonstra uma
representacao numeérica hipotética resultante da tokenizacao por acordes como

unidade simbolica minima.

def UniformizaCifra(x):
chaves = { 'sus4/7 ' : '7susé4

'7/4 : '7susd4 ',
'7(4) ' : '7sus4 ',
'7/sus4 ' : '"7sus4 ',
'7sUs4 ' . '7susd ',
c

}

# substitui a partir da lista de chaves

for key in sorted(chaves, key=len, reverse=True):
x = X.replace(key, chaves[key])

return x

# etc ...totalizando cerca de 460 elementos

tom=C C Dm7 G7 C6 Am7 Dm7 G7 Cé6 Em7(b5) A7 Dm7
Dm7(b5) C7M Am7 Dm7 G7 C6 C7M A7 Dm7 G7 Dm7 G7 Cé
C7M C7 F7M F#o0o7 C7M Am7 Dm7 G7 C6 Dm7 G7 C6 Am7
Dm7 G7(9) C6 Em7(b5) A7 Dm7 Fmé C7/M Am7 Dm7 G7 C7M
Dm7 G7 C6 Am7 Dm7 G7(9) C6 Em7(b5) A7 Dm7 Fmé C7M
Am7 Dm7 G7 C7M

tom=C C7M Am7 Dm7 G7/E G Em Am7 F G Gm7 C7 F7M G
Em Am D7 G7 C7/M Am7 Dm7 G Em Am7 F G Gm7 C7 F7M G
EmAMD7GFGCAmM7DmGGm7C7FGCAm7Dm7G7C

Figura 2: Exemplo de sequéncias de acordes®

uma cadeia complexa de condicionantes para utilizagdo do caractere como unidade morfologica,
a representacdo aprendida nao seria benéfica no proposito da geracao musical, sendo inclusive
potencialmente prejudicial a modelagem das dependéncias temporais ao exigir a produgao de
sequéncias muito mais longas. A tokenizagdo por acordes também garante que todos elementos
da camada de saida sejam acordes validos (presentes no conjunto de treinamento), evitando
garbage output — neste caso, a concatenagao de caracteres que nao constituam um simbolo cordal
valido.

38 A classificagdo “tom=C" no inicio é um metadado, ignorado durante o treinamento.
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Sequéncia textual (sucessdo de acordes):

C Dm7 G7 C6 Am7 Dm7 G7 C6 Em7(b5) A7 Dm G7 C/M

Representagdo numérica:

o1 2 3 4 1 2 3 5 6 7 2 8

Diciondrio (indices do vocabulario):
0=C 1=Dm7 2=G7 3=C6 4 = Am7
5=Em7(b5) 6=A7 7 =Dm 8 = C7M

E importante refletir sobre as implicagdes da representacio dos dados
para a modelagem preditiva. Algoritmos de aprendizagem computacional sao
agnosticos em relagdo aos dados: tudo que puder ser representado como uma
varidvel quantitativa discreta pode ser potencialmente modelado no
aprendizado da maquina, através da descoberta de diferentes regularidades e
padrdes associativos inerentes a esses dados. Desta forma, a escolha da
representacgao para o dataset de treinamento ¢ determinante para o resultado final
da modelagem obtida.

No caso da representacao de acordes, ha duas abordagens comuns

elencadas por Briot, Hadjeres e Pachet (op. cit.):

a) implicita e extensional, com a enumeragao de todas as notas (ou alturas)
que compoem o acorde;

b) explicita e intencional, com o uso de simbolos (como cifras) para indicar
explicitamente a categoria do acorde, mas ndo seus componentes

individuais.

Em harmonlA, a escolha por uma representagao intencional explicita foi
determinada pela natureza e limitacao dos dados coletados do site colaborativo
de cifras. Utilizando cifras de acordes como tokens — e unidades simbdlicas — para
modelagem sequencial, modela-se unicamente a probabilidade de acordes em
especifico serem o proximo de uma determinada sucessao harmonica — levando
em conta todo o contexto de dependéncias prévias, locais (proximas) ou remotas.
Aspectos como o ritmo harmoénico ou a conducdo de vozes nao foram

incorporados, tendo em vista que estes elementos nao fizeram parte da
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representacao simbolica utilizada™ e demandariam um conjunto de dados de
treinamento obtido de outras fontes. Em todos datasets, houve uma intencgao
explicita de preservar a enarmonia, tendo em vista ser esse um fator essencial
para a validacao dos resultados da modelagem. Desta forma, as representagoes
das cifras ndo foram simplificadas em classes de alturas, ou seja, D b e C# foram
consideradas representagoes distintas para nao distorcer os resultados da
modelagem das centricidades tonais.

Nos datasets com cifras de artistas especificos, foram experimentadas
estratégias de ampliacao de dados, transpondo todos os exemplos para as 12
tonalidades (como na expansao de dados proposta em Hadjeres, Pachet e Nielsen
2016). Esta estratégia, no entanto, ndo representou aprimoramento significativo
no treinamento destes modelos, cujos resultados inconsistentes atribuimos ao
numero reduzido de exemplos para treinamento — discussao aprofunda na segao
5 deste artigo. Outro experimento com os datasets de artistas especificos consistiu
na normalizacdo dos dados, transpondo todas musicas para uma mesma
tonalidade (como em Choi 2017) para possibilitar a comparacao direta entre os
modelos. Novamente, a avaliacdo neste caso ficou prejudicada pela
inconsisténcia dos resultados obtidos para esta categoria de modelagem.

Ponderamos que € necessdrio cautela com estratégias de
normalizacdao ou ampliagao artificial dos dados no contexto da modelagem
estilistica. As trés estratégias descritas anteriormente — 1) simplificagdo em
classes de alturas; 2) transposigao para as 12 tonalidades ou gama enarmonica
mais completa; 3) normalizacdo em tonalidade tinica — podem potencialmente
resultar em afastamento do contexto original dos dados coletados, tornando a
modelagem resultante menos fidedigna. Podemos considerar que ha inclusive
um trago estilistico relacionado aos aspectos idiomaticos de certos instrumentos
musicais, resultando, por exemplo, na priorizagao de determinadas escolhas de
alturas. Um exemplo de distorcao estilistica dbvia seria a transposigao irrestrita
(ou normalizagao para tonalidade tinica) de sucessoes de acordes envolvendo o
uso de cordas soltas em instrumentos de cordas como o violdo e/ou guitarra,
muito prevalentes na musica popular como instrumentos de apoio harmonico.

Estas reflexdes apontam, portanto, para a necessidade de reflexao sobre os

3 Para comparagao, veja a representacdo dos eventos polifénicos nos corais de ].S. Bach
produzida por Liang (op. cit., p. 25-28) em BachBot, sistema de geragao que também utilizada um
algoritmo similar de aprendizagem computacional com redes LSTM.
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objetivos da geracao e, se necessario, na selecao de dados naturais em quantidade
massiva para o treinamento de modelagens estilisticas satisfatorias. Fazemos a
ressalva de que, em um contexto de criagao musical assistida de natureza mais
generalizada, estas estratégias de normalizagao ou ampliagao artificial teriam sua
validade, bem como quaisquer outras formas criativas de extrapola¢ao dos dados
musicais originais.

O dataset completo estd disponivel para consulta e uso sob a licenca

permissiva MIT em <https://fernandorauber.com.br/hia/data/>.%

4. A interface ao usuario

Como descrito anteriormente, harmonlA partiu de um fork de uma
implementagao minima pré-existente para geracao textual com redes LSTM
(Kim, op. cit.). Como mecanismo de geragao, esta implementacao utilizava um
mecanismo simples de amostragem® para gerar continuagdes para uma
sequéncia textual qualquer. Apos as primeiras tentativas de treinamento de
modelos preditivos e geracao automatizada com cifras de acordes, constatou-se
que, para uma avaliagdo minima dos produtos gerados, seria necessario criar
ferramentas para visualizar o universo das probabilidades consideradas pela
maquina e manipular as escolhas em cada iteracao do processo preditivo.

Podemos compreender o modelo preditivo por uma rede neural
multicamadas como uma cadeia de fung¢oes (Goodfellow; Bengio; Courville, op.
cit.,, p. 168) que, a partir de uma entrada inicial — nesse caso, qualquer sequéncia
de acordes —, faz processamentos por meio de cadeias intermedidrias que
produzem, na camada de saida, coeficientes de ativagdes para cada célula
individual. Estes coeficientes sdo entdo organizados em uma distribuicao de

probabilidades®, representando as estimativas sobre o proximo elemento da

40 Neste enderego, estdo disponiveis quatro versdes para cada conjunto de dados: a) dados brutos;
b) dados processados para uniformizagao das cifras; c) dados expandidos pela transposi¢ao em
12 tons; d) dados normalizados pela transposicao para tonalidade tinica (D6 Maior).

41 Este mecanismo de amostragem (sampling) consistia em introduzir algum grau de aleatoriedade
nas escolhas do modelo preditivo, evitando completar a sequéncia sempre com a hipdtese mais
provavel (greedy picking).

42 No caso da implementacao utilizada, ha uma fungao de ativagao softmax na camada de saida
que normaliza os indices de ativagdo em um conjunto probabilidades. Esta fungao também
amplifica resultados provaveis e atenua resultados improvaveis, melhorando a relagao sinal-
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sequéncia. Para visualizar esta distribuicao de forma intuitiva, foi desenvolvida
uma interface ao usudrio que dispde os acordes de forma proporcional a sua
probabilidade de ativagao. Essa interface € interativa: ao clicar em qualquer
acorde, um novo acorde € acrescentado e uma nova distribuicao de
probabilidades é disposta, tornando o software uma espécie de (limitado)
sistema de criacao assistida, projetado para a experimentagao direta e controle
dos modelos preditivos. Neste sistema, € possivel também alterar acordes
prévios ou escutar qualquer um dos acordes* antes de sua escolha efetiva como
proximo elemento da sucessao harmonica.

A Fig. 4 mostra uma captura da interface central do programa, com as
probabilidades de continuacdo da sequéncia de acordes “C7M Dm7 G7 C7M
Am?7” no modelo da tonalidade de D6 Maior. H4 quatro componentes
fundamentais nesta interface: 1) o painel da esquerda apresenta botdes para
aumentar ou diminuir o campo de possibilidades (acordes visiveis), escutar
acordes, realizar escolha aleatoria, salvar (em formato MusicXML), acionar modo
multimodelo, criar nova musica ou fechar o programa; 2) no campo central,
acordes clicaveis representam proporcionalmente as continuagoes; 3) o painel da
direita exibe uma representacdo em notagao musical, com possibilidade de
alteracao dos acordes ou mudangas em suas posigoes; 4) no canto inferior direito,
ha um elemento para selecao do modelo preditivo — agrupado por tonalidade,
estilo e artista e outro botao que acessa informagoes sobre o modelo atualmente

escolhido.

ruido na modelagem. E esta distribuicdo que sera exposta visual e auditivamente ao usudrio em
harmonlA.

43 Com o botdo direito do mouse, o usuario alterna entre o modo de escolha e escuta dos acordes.
O modo atual é indicado pelo icone do cursor: um ponteiro para escolha de acordes e um violao
estilizado para o modo de escuta.
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Figura 4: Interface ao usudrio

Ao longo do desenvolvimento, os mecanismos de manipulacao na
interface foram sendo paulatinamente refinados. Os primeiros botdes no painel
da esquerda (vide Fig. 4) aumentam ou diminuem o campo de busca da previsao,
possibilitando a visualizagao de continuagdes mais ou menos usuais, um
parametro de controle fundamental para aumentar a diversidade na geracao
musical. Para tornar o processo mais aprazivel, um mecanismo de geragao sonora
MIDI arpeja os acordes selecionados a partir de posi¢oes usuais no violao —
também extraidas de forma automatizada®. Estas posi¢coes dos acordes e
algumas variantes podem ser alternadas clicando em cada acorde# na partitura

(Fig. 5). Esta funcionalidade limitada* de notacao musical tem um sentido lidico,

4 Esta lista de posi¢des, em notas MIDI, esta disponivel no arquivo dic_acordes.py. Foram
compiladas as 4 posi¢des mais usuais para cada cifra de acorde no violao (extraidas de um site
de cifras), totalizando cerca de 20.000 posic¢oes distintas. As posi¢des podem ser alteradas (entre
as escolhas pré-determinadas) pelo usuario clicando em cima do acorde no painel de notagao
musical.

45 Ao clicar em um acorde na partitura, sua posigao é trocada por outra alternativa de posigao
usual no violdo. O botao direito do mouse executa o acorde na posi¢ao escolhida e um clique com
o botdo direito na cifra troca o acorde.

46 Nao foi encontrada uma biblioteca adequada para notagdo musical em Python, portanto um
script em Python foi criado para criar as imagens de todas as posi¢des do dicionario de acordes
utilizando o software aberto MuseScore como renderizador grafico.
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tendo em vista que as notas individuais que compoe cada acorde nao foram um
aspecto modelado”. Ainda assim, como a modelagem em harmonlA se da no
contexto da cangdo popular, estas posicoes em alguns casos podem
possivelmente representar uma distribuicao das notas mais estilisticamente fiel
do que a obtida pelos processos de distribuicao e condugao de vozes usualmente
abordados na literatura sobre harmonia tonal*. Para uma manipula¢do mais livre
dos resultados, foi implementada também uma fungao de exportagao em formato

MusicXML, que preserva as condugdes de vozes escolhidas pelo usuario.

G#° C#7(b9) D7M(9) D#m7(b5)

Figura 5: Visualizagao da notacao musical em harmonlA

Um aspecto singular da interface construida é a possibilidade de carregar
dois modelos preditivos lado-a-lado (Fig. 6), permitindo a comparacao entre
diferentes modelos (por exemplo, a continuagao de uma sequéncia harmonica no
contexto de duas tonalidades distintas). Neste modo multimodelo, é possivel
visualizar as sugestoes de continuacao em dois modelos simultaneamente e, ao

clicar em qualquer acorde, este serd acrescentado a sucessao harmonica atual.

# No momento, esta em cogitacdo uma extrapolacao polifénica dos dados coletados, a partir de
um método original em desenvolvimento.

48 Philip Tagg, em Everyday Tonality, realca este aspecto ao distinguir entre as regras de condugao
de vozes na harmonia tonal “classica” e no contexto “nao-classico” (e, em especial, no rock), com
o uso de paralelismos frequentes e estratégias harmonicas ndo baseadas em triades, como os
power chords (Tagg 2018).
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Esta funcionalidade foi fundamental na avaliagao subjetiva dos modelos e na

experimentagao com diferentes hiperparametros de treinamento®.
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Figura 6: Dois modelos preditivos operando lado-a-lado (modo multimodelo)

Outra funcionalidade implementada para facilitar a analise dos modelos
preditivos consistiu em um painel de informagdes com dados sobre o modelo
atualmente escolhido. Esse painel fornece estatisticas sobre o dataset do modelo,
exibe os hiperparametros de treinamento e permite a visualizacao (e escuta) das
sequéncias de acordes mais comuns presentes nos dados brutos de treinamento,
organizadas em n-gramas™ de 4 e 8 acordes. A Fig. 7 mostra o painel de

informagoes do modelo preditivo “samba”:

4 Este modo comparativo permitiu que variantes distintas do mesmo modelo - com
hiperparametros de treinamento diferenciados ou diferentes mecanismos de filtragem
empregados na etapa de tratamento dos dados — fossem comparados.

50N-gramas sao conjuntos de elementos consecutivos. No estagio atual de desenvolvimento, essa
ferramenta de analise ainda esta incompleta, pois ndo ha um agrupamento das permutagdes do
mesmo ciclo de acordes tampouco mecanismos para lidar com a redundancia (repeti¢des da
mesma sequéncia). Ainda assim, esta ferramenta foi util para explorar algumas sequéncias de
acordes comuns encontradas em cada dataset e para investigar possiveis enviesamentos nos
modelos preditivos. Os n-gramas completos para cada modelo podem ser acessados no arquivo
“info” contido no diretdério de cada modelo.
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' |
1| Informagdes do modelo “samba” X Informagdes do modelo “samba” X \
' '
! | Informagdes Tonalidades Acordes 4acordes 8acordes Rede neural Informagdes Tonalidades Acordes 4acordes 8acordes Rede neural .
' '
' '
'|  Descrigio: Estilo musicak: “samba’ Nuvem de acordes (clique para ampliar) € Maior: 230 € Menor: 2 '
' Db Maior: 8 C# Menor: 2 '
, Musicas processadas: 1057 D Maior: 144 D Menor: 12 .
| Acordes processados: 60834 Eb Maior: 41 Eb Menor: 0 '
! Acordes distintos: 871 E Maior: 46 EMenor: 4 .
' Diversidade harménica: 1.431 F Maior: 142 F Menor: 3 '
: Acorde mais utilizado: A7 (2826 ocorréncias, 4.64%) F# Maior: 6 F# Menor: 2 :
' G Maior: 177 G Menor: 4 '
: Ab Maior: 14 G# Menor: 1 :
h Clique nas abas para visualizar as progressdes mais comuns A Maior: 123 A Menor: 16 |
. Bb Maior: 62 Bb Menor: 0 .
' B Maior: 7 B Menor: 8 '
' '
' '
' '
' '
' '
' '
' '
| |
' '
! | Informagées do modelo "samba” X Informagdes do modelo "samba” X :
'
n ; 3 '
: Informagdes Tonalidades Acordes 4 acordes | 8 acordes | Rede neural Informagdes Tonalidades Acordes 4acordes 8acordes | Rede neural '
'
| A |
i 1) 87 Em A7 D B7 Em A7 D (66 ocorréncias, 0.10%) Hiperpardmetros da rede neural: :
' '
: 2) A7 Dm G7 C A7 Dm G7 C (64 ocorréncias, 0.10%) Tomanho da rede: 128 células :
Vo e Am D7 G 34 Am D7 G (57 ocorréncias, 0.09%) Layers: 2 .
H Meméria LTSM: 8 acordes '
! 4 D7 Gm 7 F D7 Gm (7 F (45 ocorréncias, 0.07%) Tempo de treinamento: 0 minutos !
' !
+7 2 o cz7 2 - p ) o Epocas de treinamento: 15 '
E 5 & F#fm  B7 E C# F#Fm B E (38 ocorréncias, 0.06%) Triln_\oss: 26733804 :
' 6 7 F 7 F 7 F o) F (33 ocorréncias, 0.05%) Clipagem de gradientes: 5.0 '
| G . a aers Taxa de aprendizado: 0.0013 !
: 7 G Em Am D G Em Am D (32 ocorréncias, 0.05%) :
| & m & Fm  C & Fm  C (30 ocorréncias, 0.04%) i
' '
' 9 C F=* Fm C F=* Fm C F=* (29 ocorréncias, 0.04%) :
'
: 10) F=* Fm C F* Fm C F2* Fm (29 ocorréncias, 0.04%) :
v
| |
' '

Figura 7: Painel de informagdes do modelo samba

H4, portanto, dois componentes centrais em harmonlA: 1) o modelo
preditivo, adaptado’ da implementacao de Kim (op. cit.) e agora encapsulado™
para atuar como um back-end’’; 2) a interface ao usuario (front-end), que comanda
a interacdo com os modelos preditivos. Por conta da separagao™ entre os dois

modulos, o pesquisador cogita a possibilidade de que outras arquiteturas de

51 A implementagdo da rede LSTM permaneceu praticamente intacta, fora mudangas pontuais
nos hiperparametros de treinamento. Outras adaptagdes consistiram na remocao de partes
desnecessarias para o projeto, adaptacao das funcdes de amostragem para interacdo em tempo
real com a interface grafica e altera¢des nas rotinas de treinamento.

52 A encapsulagao é um conceito da programacao orientada a objetos (OOP), denotando a
separacao de um objeto do restante do programa para obtengao de flexibilidade, modularidade
e seguranca. Transformado em um objeto, instancias diversas do modelo preditivo podem ser
executadas concorrentemente em diferentes threads computacionais, possibilitando a execugao de
dois modelos preditivos simultaneamente em harmonlA.

5 Um back-end é o componente de um programa responsavel pelo processamento efetivo dos
dados, cujo funcionamento é invisivel ao usuario, enquanto que o front-end consiste na interface
ao usuario.

5 Em harmonlA, cada um desses componentes roda em sua propria thread computacional,
sincronizados por mensagens assincronas pub/sub, facilitando a possivel substitui¢do do back-end
no futuro.
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aprendizado sejam incorporadas, viabilizando a visualizacdo e operacao
simultanea de modelos preditivos gerados por processos diversos™.

Além da visualizagao e analise dos resultados, outro aspecto que guiou o
desenvolvimento da interface de criacao assistida foi a perspectiva de divulgacao
dos resultados deste experimento a um publico mais amplo®, facilitando uma
possivel mobilizagao futura de sujeitos para avaliagdo externa dos resultados™.
Visando a conveniéncia do usuario final, um esforco foi realizado para que o
software pudesse ser experimentando por um publico nao especializado sem

percalcos, com o langcamento de um executavel para Windows™.

5. Avaliando a modelagem preditiva

Sem acesso a um conjunto de regras explicitas”, como buscar indicios de
sucesso ou fracasso na modelagem proposta em harmonlA? A modelagem
preditiva por redes LSTM conseguiu efetivamente aprender padroes e
regularidades musicalmente relevantes nos dados? Se estivéssemos lidando com
um sistema meramente classificatorio, aferir a capacidade de um modelo
consistiria em testar o erro preditivo obtido ao final do treinamento, usando um
conjunto de exemplos distintos daqueles utilizados no treinamento do modelo.

Esse conjunto de testagem (test set) seria utilizado para aferir a generalizagao do

55 Por exemplo, modelos preditivos obtidos com Cadeias de Markov — para comparacao dos
resultados em datasets com numero limitado - e outras alternativas de arquiteturas de
aprendizagem profunda.

5% Ao revisar a literatura e buscar projetos similares de geracdo musical, a configuracao de
ambientes de desenvolvimento e compilacao de outros projetos foi uma tarefa nao trivial e muitas
vezes frustrante.

7 Yang e Lerch (2020) apontam a dificuldade em mobilizar avaliadores externos e construir testes
de escuta adequados.

380 executavel foi criado com o pacote Pylnstaller, que incorpora em um unico arquivo todo o
interpretador Python e demais dependéncias do projeto. Desta forma, ndo ha necessidade de
configuracdo de um ambiente Python e instalacdo de dependéncias para executar o programa.

% No caso de redes LSTM, ha esforgos para tentar visualizar o funcionamento interno, como as
dinamicas das camadas intermediarias [hidden layers] em busca da extracdo das “regras” que
condicionam a ativagdo de certos elementos — por exemplo, em Karpathy (2015) e Strobelt et al.
(2018) ou, no contexto da geragao musical, em Sturm (2018). Tais tentativas, no entanto, esbarram
na complexidade inerente das representa¢des aprendidas: ainda nao ha solugao satisfatoria para
este complexo problema.
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modelo, ou seja, sua capacidade efetiva de previsao em dados inéditos
(Goodfellow; Bengio; Courville, op. cit., p. 104). Contudo, no contexto de geracao
musical por modelagem, ha em muitos casos uma amplitude maior de respostas
(ou expectativas) contextualmente “corretas”. Como avaliar, entdo, a
plausibilidade dos resultados para além da métrica do erro preditivo?

Na literatura consultada, uma estratégia comum® para avaliacao subjetiva
consistiu em avaliar os resultados a partir do feedback de ouvintes®, um tipo de
Teste de Turing cujo objetivo € aferir se os participantes distinguiram os resultados
obtidos geracao automatizada da producao humana. Esta estratégia foi adotada,
por exemplo, nos sistemas de geragao DeepBach de Hadjeres, Pachet e Nielsen (op.
cit.) e folk-rnn de Sturm, Santos e Korshunova (op. cit.), que modelaram,
respectivamente, harmonizagao a 4 vozes ao estilo de J. S. Bach e a melodias do
folclore irlandés. Este método avaliativo, no entanto, pode ser bastante
inconsistente® e dificilmente avalia a efetiva relevancia do modelo para o usuario
final — o musico®.

Embora a avalia¢ao externa seja uma etapa importante, neste artigo enfoco
em uma etapa que entendo como anterior — pouco abordada na literatura
consultada — na qual um expert no campo de conhecimento relacionado ao

modelo construido”, aprofunda o exame dos resultados a partir de seu

6 Veja Siphocly, El-Horatby e Salem (op. cit.), Yang e Lerch (op. cit.), Carvonali e Roda (2020) e Ji,
Luo e Yang (op. cit.) para uma discussao aprofundada sobre métodos de avaliagdo — objetivos e
subjetivos — na gera¢do musical.

61 Quantos e quem sao estes ouvintes, quais seus niveis de expertise e aculturacao sao aspectos a
serem cuidadosamente considerados nessas estratégias segundo Yang e Lerch (op. cit.).

62 Yang e Lerch (op. cit.) criticam a fragilidade, inconsisténcia e falta de rigor das avaliagdes com
tarefas de escuta musical inspiradas no modelo de Turing, apontando que os resultados
reportados, em sua ampla maior, devem ser compreendidos somente como uma avaliagao
preliminar, sem validade cientifica.

63 Cientes das inadequagdes dos métodos usados para avaliar sistemas de geragao musical, um
interessante experimento foi realizado por uma equipe multidisciplinar unindo pesquisadores,
desenvolvedores e musicos. Esta equipe experimentou fluxos de criacdo musical assistida
utilizando diversas ferramentas de geracao musical com redes neurais, produzindo reflexdes
sobre o potencial e relevancia destas ferramentas em um contexto criativo (Sturm ef al. 2019).

¢ Drew Conway qualifica a ciéncia de dados como a interagao a intersecgao entre trés habilidades:
Hacking Skills, Math & Statistics Knowledge e Substantive Expertise (Conway 2019). Para este autor,
pela abrangéncia de cada campo, projetos desta natureza s6 sdo bem sucedidos quando as trés
competéncias sao igualmente satisfeitas (seja por um pesquisador individual ou por uma equipe
multidisciplinar).
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conhecimento e familiaridade prévia com os dados modelados. Relembremos a
premissa inicial da modelagem proposta em harmonlA: um modelo deve ser
capaz de prever plausivelmente o acorde subsequente em sequéncias de acordes
inéditas, que nao fizeram parte dos dados de treinamento — ou seja, ser capaz de
generalizar o aprendizado para novos contextos. No entanto, o que vem a ser
uma continuagao plausivel dentro dos limites da representagao modelada
(sucessoes de acordes enquanto cifras cordais)?

Para esbogarmos alguns parametros para esta plausibilidade, é preciso
considerar que nem todos contextos harmonicos possuem o mesmo nivel de
incerteza: ha passagens com implicagdes — ou expectativas — harmonicas
convencionalizadas e outras de continuacao mais incerta®”. Derivamos desta
premissa um primeiro critério possivel de validagao: estimulando os modelo
preditivos com sucessoes de acordes com fortes implicagdes harmonicas (menor
entropia) no contexto da harmonia tonal — por exemplo, resolucdes de acordes
com fun¢ao dominante, progressdes harmonicas rumo a tonica e expectativas
decorrentes da conducdo das vozes® —, serdo as probabilidades resultantes
condizentes com as continuagdes esperadas segundo construtos tedrico-
analiticos de reconhecida validade?

Ha alguns fatores de complicagao aqui, em especial a heterogeneidade do
dataset. Por exemplo, no corpus composto pelas cangdes populares classificadas
em DO Maior (cerca de 10.000 cangdes), além de exemplos com erros na
classificacado da tonalidade®, ha muitas sucessdoes de acordes com

comportamentos fora da funcionalidade tonal, ou cujos comportamentos

6 Na musica tonal, ha a recorréncia de elementos fortemente implicativos, como nas férmulas
cadéncias que sinalizam o fechamento de um elemento morfolégico. Estas implicagdes mediam
o equilibrio entre a comunicabilidade de uma linguagem musical — através da recorréncia de
férmulas padronizadas que criam consisténcia estilistica — e a diversidade de seus elementos.

6% Como explorado anteriormente, a condugao das vozes nao é diretamente modelada, porém
padroes de continuidade entre diferentes inversdes fazem parte de estratégias de condugao de
vozes.

7 Os dados coletados para a tonalidade de D6 Maior foram os que apresentaram maior erro na
classificagdo, provavelmente por ser a configuragao default para tonalidade quando nao ha
classificagdo da tonalidade por parte do usuario no site dos quais os dados foram coletados.
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apresentam certo hibridismo entre a nao-funcionalidade e a funcionalidade®. A
analise das sucessdes harmonicas por n-gramas neste modelo mostra o ciclo de
acordes “C -G — Am - F” (I - V — vi — IV) como a sequéncia harmonica mais
comum nho dataset bruto da tonalidade de D6 Maior®, bem como um nimero
elevado de sequéncias “C- G -F - C” (I-V -1V -1), trazendo indicios de que
comportamentos fora da funcionalidade tradicional” podem ter introduzido
algum ruido na modelagem de harmonias funcionais de forte viés implicacional.
Apesar de ser um possivel fator complicador para a modelagem, a
heterogeneidade nao é indesejavel: o aspecto mais distinto da arquitetura de
aprendizagem com redes LSTM ¢é justamente sua capacidade de modelagem das
dependéncias prévias em elementos sequenciais, seja regularidades locais quanto
associagoes entre elementos remotos (Goodfellow; Bengio; Courville, op. cit., p.
411). Em tese, o modelo aprendido sera capaz de diferenciar em alguma medida
contextos harmonicos funcionais de contexto nao-funcionais pelo entorno dos
elementos. Hadjeres (2018) pondera que a escolha por corpus mais ou menos
heterogéneos ¢ um aspecto com consequéncias significativas para a geragao
musical com aprendizagem profunda:
Eu acredito que o trade-off entre o tamanho do dataset e sua coeréncia seja uma
questao de vital importancia ao construir modelos de geragao por
aprendizagem profunda. Se o dataset é muito heterogéneo, um bom modelo
gerativo deverd ser capaz de distinguir as diferentes subcategorias e
generalizar satisfatoriamente. Porém, se s existirem diferencas sutis entre as
subcategorias, é importante avaliar se 0 “modelo médio” pode produzir

resultados musicalmente interessantes (Hadjeres 2018, p. 24, traducgao
nossa)’'.

6% Veja por exemplo a classificacdo proposta por Walter Everett sobre os diferentes
comportamentos tonais presentes no rock e seus hibridismos com aspectos da funcionalidade
harmonica (Everett 2004).

6 Esta sucessao de acordes também predominou na maior parte das demais tonalidades.

70 Philip Tagg (2018) aborda alguns tipos especificos destas sucessdes harmdnicas, como os ciclos
de acordes — loops ou vamps na terminologia proposta pelo autor —, esclarecendo que estas
estratégias harmonicas resultam em sugestdes ambivalentes de tonalidade, bem como empregam
condugao de vozes por paralelismo que neutralizam as tendéncias funcionais de certos graus
melodicos.

71 “I believe that this trade-off between the size of the datasets and their coherence is one of the
major issue when building deep generative models. If the dataset is very heterogeneous, a good
generative model should be able to distinguish the different subcategories and manage to
generalize well. On the contrary, if there are only slight differences between subcategories, it is
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Para simplificar a busca por indicios de sucesso no aprendizado de
comportamentos implicacionais na harmonia tonal e, ao mesmo tempo,
comparar o potencial de aprendizado em datasets com niveis distintos de
heterogeneidade, um corpus de treinamento composto unicamente por sucessoes
de acordes com nitidos comportamentos funcionais foi compilado. A intenc¢ao
deste dataset foi modelar um idioma harmonico homogéneo e bem-definido,
cujos parametros implicativos sdo facilmente reconheciveis. O ponto de partida
para este modelo foram as cangdes em D6 Maior do modelo estilistico “samba”,
um dataset cuja visualizacdo das sucessOes de acordes por n-gramas revelou
indicios de comportamentos harmonicos bastante unificados, condizentes com a
funcionalidade harmoénica da tradi¢do tonal. Para aprimorar a consisténcia do
dataset, erros de classificagao nas tonalidades foram manualmente corrigidos e
exemplos com comportamentos indesejados foram excluidos. Além disso, outros
exemplos representativos de comportamentos funcionais do dataset global foram
selecionados de forma criteriosa e acrescentados ao conjunto de treinamento
deste modelo. Por fim, este dataset foi transposto, resultando em modelos
(idénticos) para as 12 tonalidades maiores, ou seja, uma espécie de benchmark
para comportamentos funcionais usuais na musica tonal — sem, contudo, ser
capaz de produzir muita variedade na geracao tendo em vista o conjunto de
treinamento mais limitado™.

O Quadro 1 exibe uma tentativa de validag¢ao dos modelos de tonalidades,
apresentando as previsoes realizadas a partir de sucessdes harmonicas “inéditas”
— que nao fizeram parte dos dados de treinamento — envolvendo contextos
implicacionais de nitida funcionalidade harmonica. Neste quadro, sao mostradas
as previsOes obtidas em dois modelos distintos para cada tonalidade: 1) no
modelo restritamente homogéneo descrito no paragrafo anterior, emulando
comportamentos puros de funcionalidade tonal e 2) no modelo de tonalidade
altamente heterogéneo, composto por todos os exemplos coletados em
determinada tonalidade. Como o output do modelo preditivo consiste em

somente um acorde de continuacao, eventualmente foram inclusas nas colunas

important to know if the “averaged model” can produce musically-interesting results” (Hadjeres
2018, p. 23)

72 Este dataset de treinamento contém somente 260 exemplos de sucessdes de acordes (cada
exemplo consiste em uma musica popular completa), enquanto que os modelos de tonalidades
mais abrangentes contém entre 2.000 e 10.000 exemplos.
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de previsdes uma consequéncia implicacional subsequente, ou seja, uma
continuacao de alta probabilidade gerada pelo mesmo modelo preditivo apds o
acorde sugerido. Estas implicagdes subsequentes estao indicadas no Quadro 1
por setas entre parénteses (=), seguidas pelo acorde de continuagao sugerido. E
importante ressaltar a diferenca significativa na abrangéncia dos datasets de
treinamento nos dois tipos de modelos de tonalidades demonstrados no Quadro
1: enquanto que o modelo restritamente homogéneo de comportamentos
funcionais foi treinado a partir de 260 sequéncias de acordes — cada sequéncia é
uma cangao popular completa —, os modelos de tonalidades heterogéneos foram

treinados com 2.000 a 10.000 sequéncias.

Sucessdo harmdnica > |continuagéo original| Previsdo (modelo heterogéneo)

dominante secundaria

Gm7 C7 F7M/A Ab° Gm7 C7sus4 > LFTM O 22,2% | C7 58,8% (> F/M)
E c7 16% (> F7IM) E C7(9) 91%

1 F6(9) 5,4% 1 Gm7 4,4%
Contexto implicativo: Tonalidade: E Am7 5,2% E F 3,8%
Resolugdo de acorde dominante Fa Maior E F 4,6% E Am7 2,6%
Padrdo de condugdo de voz E E
F D7 Gm7 C7 Fm Ab7 Db7 > 1 C7 40,9% (> FouFm) i C7 9,3% (> F7Mou F

LAM7 4,2% | Bbmoé )
Contexto implicativo: Tonalidade: E 3,9% E G7 8%
Acorde de sexta aumentada Fa Maior i c 2,9% i Bbm 4,2%

E C7(9) 2,6% E Db7 3,2%

1 C7(13) 5 3,2%
GA7D7GG7CC#° > [D7G] 1 G 78% } D7 46% (> G)

' Am 6,5% ; 20,9%
Contexto implicativo: Tonalidade: e 2,6% ! 5,4%
Acorde diminuto como Sol Maior i Bm 1,9% i 4,6%
dominante secundaria E D7 1,2% E A7 4,.4%
F Dm7 Gm7 C7 F Bb7 > | Bb 9,3% L A7 18,3%

' Gm7  8,5% ' Cc7 17,9%
Contexto implicativo: Tonalidade: : :

» D7 8% 1 Gm7 13,5%
Acorde de sexta Fa Maior ! !

i Bb7M 7,6% . Dm7 1,3%
aumentada resolvendo em : :

. A7 5,8% :
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C G7/D C/E E7/B Am/C ' G7 12,6% (>C) ' G7 39,4% (>C)
F C/E D7 D7/F§~> G 10,2% G 10,6%

P E7 9,7% ' F/G 9,4%
Contexto implicativo: Tonalidade: E Am 3 4% E CJE A 4%,
Dominante secundaria D6 maior i Em 3,2% i Gsus4 3,5% (> G7)
F7/M Fé6 F7M Fb6 Gm7 27,7% (>C7) Gm7 57% (> C7(9))
Db7(9) C7(9) F7M E#° > G7(9) 1,3% (>C7) F7M 3,4%

Gm7(9) 8,1% (>C7) Bb7M 31%

Contexto implicativo: Tonalidade: Gm 599, (>¢7) Gm7(9) 28%
Acorde diminuto como Fa Maior c7 5,6% (> F7IM) Gm7 2.7%
dominante secundaria G7 3,2% (>C7)

Bb7M 14,9% D7(1) 34,5% (> Gm7)

F7M F6 F7M F6 Db7(9) C7(9) F7M F#°

Gm7 Am765) > D769 Gm7 D7 9,3% (> Gm) D7(9) 22,5% (> Gm7)

Dm7 7,7% D7 16,6% (> Gm7)
Contexto implicativo: Tonalidade: Dm 5% Dm 3,2% (> Gm7)
Acorde ii”” secundario Fa Maior Gm7 3,2%

Quadro 1: Previsao de continuidades geradas pelos modelos de tonalidades.

A comparacao entre os dois modelos corrobora a observacao anterior de
Hadjeres (op. cit., p. 8) sobre o valor da heterogeneidade no dataset. Ainda que o
modelo mais homogéneo e consistente tenha conseguido modelar grande parte”
dos contextos implicativos, o0 modelo mais heterogéneo apresentou uma
contextualizagao superior das dependéncias prévias, resultando em previsoes
melhores e alternativas bastante plausiveis. Um exemplo bastante evidente desta
diferenca pode ser percebida na sucessao “F Dm7 Gm7 C7 F Bb7”. Este é um
exemplo desafiador para a previsdo por conta da necessidade de
contextualizagdo prévia, que idealmente ira evitar indicar Eb como resolugao
provavel e interpretar Bb7, no contexto da tonalidade de Fa Maior, como um
acorde de sexta aumentada que resolve na dominante secundaria do sexto grau
(V7/vi ou V/vi). Neste caso, o modelo homogéneo exposto a menos exemplos de
treinamento nao conseguiu chegar a uma previsao satisfatoria, enquanto que o
modelo mais heterogéneo forneceu a resposta contextualmente desejada.
Resultado semelhante foi obtido na sucessao “F7M F6 F7M F6 Db7(9) C7(9) F7M

73 As previsdes com erros dbvios foram resultado das limitagdes do dataset de treinamento. Sem
uma quantidade minima de exemplos representativos, certos comportamentos nao foram
aprendidos satisfatoriamente.
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F#° Gm7 Am7(b5)”, cuja continuidade foi melhor contextualizada pelo modelo
heterogéneo. Neste caso, 0o modelo preditivo heterogéneo indicou o acorde D7(»9)
seguido por Gm7 como continuagao mais provavel, antevendo uma possivel
tonicizagao do segundo grau de Fa Maior.

A seguir, avaliamos em mais detalhes as capacidades dos modelos
preditivos treinados em contextualizar os resultados a partir dos elementos
prévios. Para demonstrar o impacto destas dependéncias (relacionamentos entre
informagoes prévias), utilizaremos como exemplo a sucessao de acordes “F D7
Gm7 C7 Fm Ab7 Db7”, retirada’™ de um excerto do choro “Ainda me Recordo”,

de Pixinguinha e Benedito Lacerda (Fig. 7).

Gm Bo F/C D7 Gm7 C7 | 7 i
0 FT = FT = gy ™=
- | =| =| | | | I { =| I ‘ |

Gmi €1 En | A b 67| Fm
P s ™= Ly MEyrM= [y =

v o |
I

Figura 7: Excerto de “Ainda me Recordo”” (Pixinguinha e Benedito Lacerda)

Neste choro, a sucessao em destaque representa o final da primeira se¢ao
(em F4 maior) e transi¢ao para a proxima secao em F4 Menor. A continuidade
imediata desta sucessao ja foi avaliada no Quadro 1, e nesta sucessao o contexto
implicacional avaliado consistiu em determinar se os modelos da tonalidade de
Fa Maior seriam capazes de compreender o acorde Db7 como um acorde de sexta

aumentada, sugerindo uma resolucao na dominante C7. Neste caso, como a outra

74 Esta sucessao de acordes nao esteve presente no conjunto de treinamento, portanto se tratam
de dados inéditos.

75 Transcri¢ao de Carrasqueira (1997). A sucessao harmonica utilizada como estimulo de
entrada no Quadro 2 esta em realce.
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possibilidade implicativa — resolugdo em Gb — ndo é um acorde diatonico e
representa distanciamento tonal significativo, a resolucao para C7 se torna uma
implicagdo de alta probabilidade — uma regularidade — que foi modelada sem
dificuldades. Porém, serda o modelo “heterogéneo” de F4 Maior capaz de
reconhecer a mudanca de modo (de F4 maior para F4 Menor) em curso,
envolvendo uma associa¢ao entre elementos mais distanciados™? E de que forma
os elementos prévios influenciam esta ponderacao?

O Quadro 2 explora algumas variagoes desta sucessao de acordes,
manipulando o estimulo de entrada - os elementos em realce na primeira coluna
representam alteragdes na sucessao harmonica - para experimentar a influéncia
dos elementos prévios na previsao, em especial o acréscimo ou exclusao de
acordes associados a tonalidade de Fa Menor. Assim como no Quadro 1, setas
entre parénteses (=) representam consequéncias implicativas subsequentes de
alta probabilidade, indicando um proximo acorde apos a continuagao sugerida.
Visando investigar concomitantemente a dimensao da heterogeneidade, o
quadro também compara a previsao entre os modelos de tonalidade
(heterogéneos) e o modelo treinado com o dataset global “12tons”, com 52.303
exemplos de treinamento (contra 4.610 no modelo da tonalidade de Fa Maior).
Ao utilizar o modelo “12tons” para previsao, estamos testando também se este
modelo extremamente heterogéneo ¢ capaz de discernir, pelo contexto das
dependéncias prévias, as implicagOes tonais corretas sem ter sido treinado em
uma tonalidade especifica.

A manipulagao do estimulo de entrada na Quadro 2 demonstra uma
consistente influéncia dos elementos prévios na modelagem: mais acordes e
comportamentos associados a tonalidade de F4 Menor resultam em menor
incerteza na previsao da resolugao de C7 para o acorde de Fa Menor em vez de
Fa Maior. Algumas das variagdes propostas simularam contextos com
implicacdes ambiguas, caracteristicos da mistura modal. Na musica tonal, tais
ambiguidades” e misturas geralmente precedem modulag¢des, bifurcando as

implicacdes harmonicas prévias pelo acréscimo de incerteza. No exemplo em

76 Aqui temos um caso de operagao simbolica diretamente relacionado aos Experimentos 6a/6b
em Hochreiter e Schmidhuber (1997), artigo que introduz a arquitetura LSTM.

77 Como na ideia do mehrdeutigkeiten (“ambiguidade” ou “multiplos significados”) presente nas
teorias harmonicas austro-alemas (Freitas, 2010, p. 520-534; Freitas, 2019).
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questao, o modelo preditivo parece ter lidado de forma satisfatdria com o
impacto dos acordes prévios na consolidagao de novas implicagdes — a sugestao
de mudanga de modo. Destaco, assim como na Quadro 1, o impacto da
quantidade de exemplos nos datasets de treinamento: na modelagem das
dependéncias prévias, o modelo “12tons” — com um conjunto de treinamento dez
vezes maior que o modelo da tonalidade de Fa Maior — demonstrou uma
capacidade mais refinada em distinguir a resolugao esperada nos modos maior
ou menor. O modelo “12tons” também apontou hipoteses alternativas mais
plausiveis, demonstrando de modo geral uma melhor compreensao da influéncia

de elementos passados na previsao do elemento subsequente.

Sucessdo harmdnica Previsdo (modelo “F& Maior”) Previsdo (modelo “12 tons”)

F D7 Gm7 C7 Fm A7 Db7 C7 F 29% Fm 32,3%
Fm 13,2% Fm7 19,1%

(sucessdo original, cuja continuidade c7 44% (> F) F 13,4%
Fm7 4,4% F7 7%

é o acorde de Fm)

F D7 Gm7 C7|F| Ab7 Db7 C7
Cc7 37% (>F)

(variante 2, com alteragdo de acorde) c7 59% (>F)

F D7 Gm7 C7 Db7 C7

(variante 2, com alteragdo de 2 acordes)

F D7 Gm7 C7 Fm abz Db7 C7
Fm7 1,1%

(variante 3, com supressdo de acorde)
Fm7 5,8%

D7 Gm7 C7 Fm Ab7 Db7 C7

(variante 4, com alteragdo de acorde)
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[Gm B® F/C D7 Gm7 C7| L F 23,3% L Fm7  23,3%
F D7 Gm7 C7 Fm Ab7 D7 C7 p Fmo 20,8% P Fmo221%

. C7 41% (2> F) VF 8,8%
(variante 5, com acréscimo de acordes | !

L , . \ Fm7 4% . C7 6,6% (> Fm)

para contextualizagdo prévia) ' '

EGm 6,4% (> C7>F)
[Gm B° F/C D7 Gm7 C7 | Fm  22% Fm  31%
D7 Gm7 C7 Fm Ab7 Db7C7 © F 14,3% Fm7 22,2%

Fm7 5,9% Gm 8%

(variante 5, com acréscimo de acordes

F6©)  4,1% Cc7 7,6% (> Fm)

para  contextualizagdo — prévia e

Eb7 2,9% (> D7) F 3,6%

alteragdo)

Quadro 2: A influéncia das dependéncias prévias na previsao de continuidades

z

E necessario cautela na interpretacao desse resultado: é possivel que os
resultados sejam consequéncia de um viés indesejado — como alguma predilecao
aprendida ao longo do treinamento no modelo “12tons”. Para descartar esta
possibilidade e evidenciar se o modelo “12tons” foi capaz de aprender
implicagdes similares em diferentes tonalidades — a partir do seu conjunto
extremamente heterogéneo de treinamento — o Quadro 3 apresenta as previsoes

resultantes da mesma sequéncia de acordes transposta em diversas tonalidades.

Sucessdo harmbnica Previsdo Sucessdo harmdnica (variante) Previsdo
F D7 Gm7 C7 Fm A7 Db7 C7 L Fm 32,3% ' FD7Gm7C7[F|A7Db7C7 1 F 45,8%
LFm7 0 191% P Fmo 10%
L F 13,4% | LF7 O 7,3%
' F7 7% i ' c7 53%
G E7 Am7 D7 Gm Bb7 Eb7 D7 ' Gm 36% ' GE7Am7D7[G|B-7E7D7 ! G 40,8%
' G7 15,8% ! ' G7  10,5%
' G 10,8% PA7 44%
' Bb7 41% VE7 O 3,7%
A F#7 Bm7 E7 Am C7 F7 E7 PAmo o 291% : AF47Bm7E7[A|C7F7E7 A 34,5%
DA 17,4% Y 8,4%
L A7 129% | 87 7%
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E>C7 Fm7 Bb7 Ebm Gb7 B7()Bb7  § Ebm  17,2% | E» C7Fm7B7[B]Gb7B7Bb7 | b 44,7%

E Eb 13,3% i E Bb7 12,7%
(*) Cb7 nao fez parte do vocabuldrio E Ebm7 7 5% i E Ebm 7 6%
aprendido, portanto B7 foi utilizado como E c7 6 9% I E c7 4.6%

enarmonia.

Quadro 3: Previsdes (modelo 12tons) para a mesma sucessdao em tonalidades distintas

O Quadro 3 fornece indicios de que o modelo “12tons” conseguiu
aprender diferentes subcategorias de contextos implicativos pelo conjunto das
dependéncias prévias — ou seja, o entorno harmonico —, conseguindo modelar
comportamentos de diferentes tonalidades de forma satisfatoria. Neste caso, ¢
importante frisar que nenhum roétulo de tonalidades foi fornecido no treinamento
deste modelo, portanto todos esses contextos tonais foram aprendidos sem
supervisdo (Goodfellow; Bengio; Courville, op. cit., p. 146), demonstrando a
impactante capacidade do aprendizado computacional para este tipo de
modelagem harmonica.

A partir dos resultados apresentados, podemos esbogar algumas

avaliacOes — em carater preliminar:

1) O modelo preditivo com redes LSTM foi capaz de aprender, sem
supervisao, alguns comportamentos implicativos conhecidos na
harmonia tonal de sentido funcional;

2) além de implicagdes locais™, o modelo preditivo aprendeu relagdes
entre elementos mais remotos (dependéncias de longo-prazo). Esta
capacidade foi testada ao limite no modelo “12 tons”, treinado com
todas as 52.303 sucessoes de acordes coletadas e que demonstrou boa
capacidade de generalizagao;

3) em virtude do ponto anterior, consideramos provavel que, além dos
comportamentos conhecidos, outros comportamentos menos ébvios

possam ter sido modelados com algum grau de consisténcia;

78 Estas implica¢des mais locais, que dependem do passado mais imediatamente recente, também
poderiam ser modeladas de forma satisfatéria com abordagens menos complexas, como as
Cadeias de Markov.
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4)

por aprendizagem computacional profunda

os datasets heterogéneos, com um numero maior de exemplos
apresentaram resultados mais contextualmente consistentes e
variados, corroborando a necessidade de um ntmero extremamente

elevado de exemplos de treinamento.

Embora estes resultados preliminares sejam promissores e consistentes

com a capacidade tedrica das redes LSTM em modelar dependéncias de longo

prazo, € necessario cautela e maior aprofundamento nesta avaliagao.

Destacamos a seguir alguns aspectos problematicos observados:

D)

2)

3)

Houve bastante sensibilidade aos hiperparametros de treinamento.
Mudangas pontuais na estrutura da rede resultaram em previsoes
significativamente distintas em certos modelos. Este aspecto inspira
certa cautela em relacao a modelagem preditiva, porém possui menor
consequéncia para a geracao musical assistida”;

o numero extremamente elevado de elementos necessarios para uma
modelagem do contexto de dependéncias prévias — mesmo levando
em conta a representacao unidimensional adotada — evidencia a
necessidade de procedimentos de coleta e tratamento automatizados.
Para garantir uma consisténcia minima nos dados, foram necessarios
diversos mecanismos de controle e filtragem, um aspecto que
demandou esfor¢o consideravel neste projeto. A demanda por datasets
massivos sinaliza também a complexidade da modelagem envolvendo
a interagao organica entre diversos parametros musicais;

a modelagem do estilo harmonico de artistas especificos nao atingiu
um nivel de generalizacdo minimamente satisfatorio, portanto os

resultados sequer foram considerados nessa avaliacao®. Estratégias

7 Para avaliagdo da modelagem preditiva, consideramos a previsdao em contextos harmonicos de

implicagGes claras. A eficacia desta previsao, no entanto, € um fator menos relevante para geragao

musical assistida, na qual uma plausibilidade minima da continuagéo é o inico critério. Em busca

de aprimorar a avaliagdo da modelagem preditiva, métricas mais refinadas teriam que ser

desenvolvidas para delinear parametros claros de desvio dos resultados pretendidos.

80 Para datasets reduzidos, abordagens probabilisticas com cadeias de Markov parecem ser mais

vidveis.
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simples de expansao dos dados, como a transposi¢ao, nao foram
efetivas neste caso. No caso de datasets menores, ¢ imperativa a
necessidade de revisao e tratamento manual para assegurar uma maior
consisténcia interna, objetivo que nao foi atingido com os processos
automatizados utilizados;

4) os modelos preditivos treinados nas sucessdes harmonicas
classificadas por estilos musicais nao foram objeto de avaliagao, tendo
em vista a falta de comportamentos suficientemente distintos entre si
na representagao simbolica adotada;

5) no caso de sistemas interativos, dados de entrada fornecidos pelo
usudrio precisam também passar por tratamentos de uniformizacao e
normalizacdo, em virtude da especificidade das representacoes
simbolicas aprendidas pela maquina. Construir estes mecanismos e
abordar edge cases € mais um dos diversos desafios a ser considerado
na geragao que envolva manipulacao da camada de entrada da rede

neural.

Por uma limitagao de escopo deste artigo, nao abordaremos a avaliagao
sobre a plausibilidade da modelagem em contextos harmodnicos menos
convencionalmente implicativos. A este respeito, sugerimos como possiveis
critérios de avaliacdo construtos como a consisténcia harmoénica® e a
proximidade na conducgao das vozes, partindo do principio que movimentagoes
com algum grau de proximidade serao mais plausiveis que movimentagoes

envolvendo maior distanciamento®.

6. Consideracoes finais

Neste artigo, apresentamos um software para interagao com

modelos preditivos conexionistas, configurando um ambiente (limitado) de

81 Dmitri Tymockzo conceitua a consisténcia harménica como a “tendéncia das harmonias em
uma passagem musical serem estruturalmente semelhantes”, ou seja, apresentarem formagdoes
intervalares e cardinalidades similares (Tymockzo 2011, p. 6).

82 O construto da proximidade e eficiéncia da condugao das vozes é abordado em profundidade
em “A Geometry of Music” (Tymockzo, op. cit.).
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geracao musical assistida. Esta iniciativa se inscreve dentro de um esforco de
musicologia empirica (Cook 2014), explorando a aprendizagem computacional
como ferramenta para descoberta de novas possibilidades tedrico-musicais
baseadas em embasamentos empiricos inferidos de dados musicais concretos. A
natureza multifacetada da aprendizagem computacional demanda o encontro de
competéncias diversas, e aquelas especificas ao teorista-analista tem um lugar
essencial na avaliacdo dos resultados da modelagem e geracao musical com
paradigmas conexionistas. O teorista-analista pode nao so6 contribuir com a
avaliacao dos resultados — enquanto usuario final destas tecnologias — mas
também auxiliar e orientar as etapas de coleta, tratamento dos dados e
treinamento dos modelos.

Em relacdao a construcao dos datasets de treinamento, o autor frisa a
importancia do equilibrio entre aspectos de homogeneidade (comportamentos
relacionados) e heterogeneidade (diversidade de exemplos). Neste experimento,
foi nitido o desempenho superior dos modelos treinados em datasets massivos,
compostos por milhoes de elementos individuais. Ainda assim, modelos mais
reduzidos e homogéneos conseguiram modelar comportamentos especificos,
embora com menor capacidade de contextualiza¢ao. Novamente, o julgamento
do teorista-analista neste caso ¢ fundamental para atestar a relevancia e alcance
dos modelos criados — aspecto pouco aprofundado na literatura consultada — e
auxiliar na criagao de estratégias de tratamento dos dados, como mecanismos de
filtragem, normalizacao e expansao. Em virtude da dificuldade da construcao de
datasets para treinamento, o autor enfatiza, em consonancia com os paradigmas
da Ciéncia Aberta®, a necessidade de divulgacao dos dados de treinamento em
formatos agndsticos.

A interface de geracao musical interativa proposta ainda precisa de
aprimoramentos, porém propiciou uma investigagao inicial da modelagem
preditiva que nao teria sido possivel sem os mecanismos de controle e analise
implementados. Possiveis aplicagoes da modelagem preditiva com interfaces
interativas no campo da pedagogia musical sao um aspecto para investigagoes
futuras, explorando a interagao entre modelos empiricos e construtos tedricos
consolidados ou a modelagem em repertdrios menos sistematizados pela

literatura tedrico-analitica.

8 Veja Albagli, Clinio e Raychtock (2014).
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Na avaliagdo da modelagem preditiva, esbogamos um possivel critério de
avaliacdo da capacidade de generalizacdo da modelagem preditiva, buscando
sucessOoes com implicagdes harmonicas convencionais na harmonia tonal de
sentido funcional. No entanto, uma avaliacao mais consistente para a geragao
musical deve considerar diversos outros parametros® e abranger também
contextos menos implicativos. Mesmo trabalhando com uma tinica dimensao
representativa, a modelagem preditiva aqui apresentada mostrou indicios de ter
aprendido padroes associativos musicalmente relevantes, todavia, esse aspecto
ainda demanda avaliagdes mais aprofundadas. Ainda que exista grande
potencial no uso da aprendizagem computacional profunda para modelagem
preditiva, ressaltamos a extrema complexidade envolvida em extrair e validar
regras e comportamentos aprendidos pelo modelo preditivo. No entanto, o
proposito da proposito da criagado musical assistida, para o qual nao ha
necessidade de extragao de regras simbdlicas, parece extremamente promissor e
certamente sera um ponto de investigacao futura.

Como uma direcao de continuidade futura deste trabalho, o autor
pretende investigar a possibilidade de extrapolacao polifénica do dataset
coletada, usando as sucessoes de acordes e posi¢Oes ao violdao coletadas como
ponto de partida para uma heterogeneidade polifonica artificialmente
construida, usando algoritmos de condugao automatizada de vozes, visando
especificamente um contexto de criagao musical assistida e nao a modelagem
estilistica. O autor entende que esta seja uma estratégia vidvel para lidar com a
dificuldade de coleta de dados musicais em quantidade massiva para o
treinamento de redes neurais artificiais.

O codigo-fonte, dados brutos coletados e o executavel para sistemas
Windows de harmonlA podem ser encontrados em
<https://github.com/frauber84/harmonlA>.
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Resumo: O desenvolvimento de sistemas composicionais (Pitombeira 2020) pode fazer uso
da matematica como uma poderosa ferramenta para especificagdo de regras. A maior
propriedade desse uso é que ela da suporte a abstragao, tornando-se um meio excelente para
modelagem (Pressman 1994). Conceitos oriundos dela proporcionaram uma base para o
processo composicional de Xenakis (Xenakis 1992). A estocdstica, uma das areas da
matematica selecionada pelo compositor, pode ser aplicada a elaboragao da arquitetura de
um sistema de composi¢ao para combinar elementos pré-existentes da composi¢ao ou para
trabalhar objetos musicais ou extramusicais, resultando na expansao do processo criativo.
Com esse recurso, um sistema composicional markoviano denominado Dorotéia é proposto
e como resultado aplicado da pesquisa, sao elaboradas algumas obras, cada uma delas
conduzida por trechos literarios extraidos do livro do escritor oulipiano Italo Calvino
(Calvino 1990).

Palavras-chave: lannis Xenakis. Desenvolvimento de sistemas composicionais. Matematica
e musica. Processos markovianos para composicao.

Abstract: The development of a compositional system (Pitombeira 2020) can make use of
mathematics as a powerful tool for specifying rules. The biggest property of this usage is that
it supports abstraction, making it an excellent medium for modeling (Pressman 1994).
Concepts extracted from it provide a basis for Xenakis compositional process (Xenakis 1992).
Stochastic, one of the areas of mathematics selected by the composer, can be applied to the
elaboration of the architecture of a compositional system in order to combine pre-existing
elements of the composition or to work with musical or extra-musical objects, resulting in
the expansion of the creative process. With this feature, a Markovian compositional system
called Doroteia is proposed and as an applied result of the research, some pieces are
elaborated, each of them conducted by literary excerpts extracted from the book of the
Oulipiano writer Italo Calvino (Calvino 1990).
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Music. Markovian processes for composition.
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1. Introducao

Este trabalho apresenta alguns resultados de pesquisa sobre o
desenvolvimento de sistemas composicionais, com énfase no processo de
composicao empregado por lannis Xenakis. Do seu processo sao analisados
alguns recursos, os quais podem ser aplicados a elaboracao de um sistema
composicional, como forma de expandir as possibilidades de composicao em
contextos muito distantes do original e permitir a reutilizacdo de material
composicional pré-existente. No século XX, esse musico deixou como legado uma
escrita Uinica sobre algumas de suas composi¢Oes, explicando como conceitos
extraidos de diversas dreas da matematica poderiam ser interpretados como
fonte de recursos na composicao musical. O desenvolvimento de sistemas
composicionais (Pitombeira 2020) também pode fazer uso da matematica e a
maior propriedade de seu uso na especificacao de sistemas é que ela propicia o
uso de abstragdes, tornando-se um meio excelente para modelagem (Pressman
1994, p. 289). Conceitos derivados dela proporcionam uma base para um rico
planejamento composicional e Xenakis explorou amplamente a matematica em
seu livro “Formalized Music” (Xenakis 1992). Através do uso de Estocastica,
Processos Probabilisticos Markovianos, Teoria dos Jogos e Algebra de Boole, o
compositor expandiu as possibilidades do seu processo composicional. O autor
também empregou técnicas de montagem que permitiriam o reuso do préprio
material composicional pré-existente (Gibson 2011). A insercao de um fragmento
selecionado de uma pega pré-existente do proprio compositor € um exemplo de
reuso que pode ser observado em Antikhthon (1971). Xenakis faz uso de
elementos presentes nos compassos 23 e 24 de uma pegca composta em 1965,
Nomos Alpha, para escrever os compassos 93 a 94 de Antikhthon. Ele também
reutilizou os compassos 70 e 71 da parte de piano de Erikhthon (1974) para a
composi¢ao dos compassos 68 a 69 de Akanthos (1977). Outro tipo mais abstrato
de reutilizagao envolvendo texturas, pode ser observado em duas pegas do
compositor de 1959: Duel e Syrmos (Gibson 2011, p. 12). A utilizagao da
matematica presente no processo criativo do compositor viabilizou a criagao de

novas obras musicais com o reuso de material pré-existente.
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Assim, um sistema composicional pode ser construido com algumas
técnicas do processo criativo de Xenakis e aplicado a um contexto! bem diferente
do original. Os trechos musicais apresentados neste trabalho fazem parte de um
conjunto de obras com parte para harpa, as quais sao planejadas a partir de
conceitos oriundos de processos estocdsticos, presentes no processo
composicional de Xenakis. Como resultado aplicado da pesquisa, foram
elaboradas algumas obras, cada uma delas conduzida por trechos literdrios
extraidos do livro do escritor oulipiano Italo Calvino. Esse escritor é pertencente
a um grupo que pensava no uso de regras para expansao das possibilidades de
escrita. O movimento de escritores intitulado OULIPO, procurava expandir os
recursos de criagao literdria através da explicitacdo e aplicacdo de regras
matematicas na literatura. Queneau, um dos escritores e fundadores do grupo
oulipiano, escreveu varios textos para demonstrar as possibilidades de aplicagao,
transpondo os conceitos basicos de ponto, reta, plano e da teoria dos conjuntos
para a literatura. Em seu livro Exercicio de Estilos (Queneau 1995) ele escreve
varios textos: Metiteses, Probabilista, Conjuntos, Permutacoes de Grupos, Inesperado,
titulos que fazem referéncia ao uso de conceitos dos diversos ramos da
matematica. Para o escritor, os artistas deveriam ter plena consciéncia das regras
formais empregadas no processo criativo. A matematica, presente na construgao
das restri¢des dos textos oulipianos e que também se faz presente no processo
criativo de Xenakis, pode servir como uma ferramenta para especificagao de
sistemas composicionais. O artista pode emprega-la no seu processo criativo,
desenvolvendo um sistema composicional que o auxilie na selegao consciente de

regras e que permita a expansao do material produzido atraveés delas.

2. Desenvolvimento de sistemas composicionais

Um sistema é um conjunto de objetos e relagdes (Klir 1991). Segundo
Bertalanffy (2008, p.84), “um sistema € um complexo de elementos em interagao”.
Aplicando esse conceito de Bertalanffy a musica, podemos compreender os

sistemas composicionais como “conjuntos bem definidos de operagdes realizadas

1 Xenakis pode ser esteticamente associado a Escola Polonesa de Massas Sonoras (juntamente com
Penderecki, Lutoslawski e Ligeti). A obra que sera produzida aqui se distancia dessa estética e
focaliza exclusivamente no controle das classes de alturas com padrdes repetitivos controlados
estocasticamente.
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em configuragdes musicais” (Winham 1970, p. 43). Em relacdo a sistemas
composicionais, Lima (2011) afirma que é “[..] um conjunto de diretrizes,
formando um todo coerente, que coordenam a utilizagao e interconexao de
parametros musicais, com o proposito de produzir obras musicais” (Lima 2011,
p. 62)%. Ao elaborar um sistema composicional, é possivel tanto definir uma
estrutura original como aplicar relagdes oriundas da modelagem sistémica
(Pitombeira 2015), partindo de uma ou vdrias obras musicais pré-existentes.
Contudo, um sistema modelado pode também ser criado a partir de elementos
extramusicais. Formas de nuvens presentes no material composicional de
Xenakis podem ser fruto de um didlogo da mussica com arquétipos presentes na
literatura e outras fontes extramusicais. Segundo Benjamin Levy, o arranjo de
textos gregos apresenta uma narrativa nao linear, comparavel a forma de nuvens,
e a estocastica possibilitaria a Xenakis compor criando essas formas em nuvens.
A narracao em Mycenae Alpha, uma de suas obras, remete a dialética entre
Homero e Atica, incluindo associa¢des préprias no tempo, geografia e género
literario (Levy 2012, p. 183).

3. Sistemas composicionais com transducao de elementos
extramusicais

Quando elementos extramusicais sao utilizados na elaboracao de um
sistema composicional, trazendo-os para o dominio da musica, podemos chamar
essa transformacao de transdugao entre dominios, numa concepg¢ao mais
abrangente do termo, como proposta por Simodon (Assis 2017). No caso da
presente pesquisa, 0s processos composicionais de Xenakis foram utilizados de
forma concomitante com o material extramusical presente na literatura oulipiana
de Italo Calvino. O desenvolvimento do sistema composicional fez uso de
elementos do texto de As Cidades Invisiveis (Calvino 1990). O sistema foi
elaborado transduzindo da sua narrativa literaria objetos cuja combinacao

formava um grupo e suas variagdes. O conjunto de regras especificadas no

2 Embora Winham, nessa defini¢do, ndo mencione precisamente o termo Sistema Composicional,
a descricdo parece se encaixar perfeitamente no arcabougo tedrico que da sustentagao a Teoria
dos Sistemas Composicionais. No texto original de Winham lé-se: “A MUSICAL system, as opposed
to a method of composition, consists of a well-defined set of operations upon musical configurations”.

3 Essa definigdo foi atualizada posteriormente para incluir materiais musicais em estado bruto
(sem manipulag¢des ou transformagdes), além dos parametros (Pitombeira 2015, p. 69)
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sistema permitiu criar um paralelo entre os processos de criagaio musical
xenakiano e o modelo literdrio oulipiano, ambos apoiados na matematica.
Calvino, ao desenvolver a narrativa de seus contos, assim como varios escritores
oulipianos, se propunha a expandir as possibilidades de escrita através do uso
de regras. Queneau, um dos membros do OULIPO, escreveu em seu livro
Exercicios de Estilo alguns textos cujos titulos podem ser relacionados as areas da
matematica escolhidas por Xenakis no seu livro Formalized Music. Na obra desse
compositor had aplicacao de algumas dreas da matemadtica como a teoria dos
jogos, probabilidade, algebra de conjuntos e estocdstica, e estas sao também
sugeridas nos textos de Queneau: Gramitica Transformativa, Probabilista, Conjuntos
e Inesperado. Assim como Queneau, Calvino utilizava regras para construcao de
sua ficcao e, em As Cidades Invisiveis, temos o transitar de um viajante pelas
possiveis cidades e algumas regras que as fazem similares. No desenvolvimento
do sistema composicional sdo utilizados elementos descritos no texto de Calvino,
transcrevendo-os musicalmente a partir de uma das cinquenta e cinco cidades
construidas pelo escritor em seu livro. Calvino divide o texto em onze grupos de
cidades e no planejamento composicional foi selecionada a cidade denominada
Doroteia, que da o titulo a composicao. A cidade de Dorotéia estd inserida no
grupo As Cidades e o Desejo. No sistema composicional denominado Dorotéia que
sera apresentado aqui no trabalho, o desejo € interpretado como uma preferéncia
do compositor por algum resultado e implementado através de regras
probabilisticas que tendem a intensificar a ocorréncia de um evento preferido em
relagdo a outro concorrente. Assim, o desejo do compositor se faz presente, mas
nao de forma totalmente determinada. O material composicional é resultado de
uma selecdo construida através de processos markovianos e as regras que

definem o sistema incluem também as opgoes menos preferidas pelo compositor.

4. Descricao do sistema composicional

No sistema proposto, nove grupos de objetos dao origem a todo o material
composicional. Para construir a transi¢do de um grupo a outro, o sistema recebe
como entrada um ponto inicial de partida que consiste em um conjunto de classes
de alturas correspondente a um dos nove grupos. Assim, através de valores
probabilisticos previamente estabelecidos monta uma sequéncia com os

possiveis caminhos. O sistema recebe informagoes de controle que alteram o
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comportamento dele. Uma delas é a quantidade de transi¢coes que serao
formadas a partir do ponto inicial de partida. Essa informagao é de
preenchimento obrigatdrio, pois resulta na iteracao do processo de selecao de
novos conjuntos, o qual forma uma sequéncia de conjuntos de classes de altura.
Outra informagao de controle opcionalmente fornecida ao sistema € o valor
probabilistico. Ele é utilizado para os cdlculos de transi¢cao e pode ser obtido
diretamente pelo sistema na base de regras. Contudo, quando fornecido como
informacao de controle, o valor informado pode substituir o padrao estabelecido
inicialmente para uso pelo sistema. A base de regras do sistema armazena os
valores probabilisticos atribuidos a transi¢ao de cada conjunto e ndo armazena
as informacdes de controle passadas a cada processamento. A sele¢cao do préximo
conjunto utiliza os valores da base de regras ou algum valor alternativo fornecido
ao sistema. A saida do sistema consiste de uma sequéncia de conjuntos de classes
de alturas, a qual serd utilizada no planejamento composicional de uma nova

peca, como ilustra a Fig. 1.

-Quantidade de ~
Q':-o;y'm,m; Informagoes de - Talor probabilistico

a adicionar a sequéncia | Controle do Sistema | altemativo (opcional)
(obrigatorio)

Conjunto Sistema Composicional de Dorotéia Sequéncia
Inicial ~ -Talor probabilistico com
de Classes Selecdo |~ 7T gy Conjuntos
Dados de Altura Do Base de de Classes
De Préximo Regras deaitura | Dados
Entrada Conjunto : — De
Adicdo do Conjunto Saida

> a Sequéncia
de Conjuntos

Figura 1: Sistema Composicional Aberto de c. 1 a 4 da harpa com inicio em Bl

5. Aplicacdo do sistema no planejamento composicional para
harpa de pedais

Na composic¢ao para harpa, o emprego da estocastica permitiu formar um
jogo com os bairros da cidade ficcional de Dorotéia. O dominio das alturas foi
escolhido para geragao de grupos constituidos segundo regras, formando uma
combinacado de elementos que sao colocados em sequéncia através de processos

estocasticos. Na Teoria das Probabilidades, um processo € dito estocastico
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quando um conjunto de varidveis aleatorias pode representar a evolu¢ao de um
sistema de valores com o tempo. Ainda que se conhe¢a uma condigao inicial, o
processo pode evoluir em varias dire¢coes. Em caso de tempo discreto, o processo
estocastico transforma-se numa sequéncia de varidveis aleatdrias, como uma
Cadeia de Markov, recurso amplamente explorado na musica (Carvalho 2019). Ha
dois tipos de processos aleatorios que podem ser utilizados para gerar
composicao musical: aqueles com observagdes independentes e aqueles nos
quais o resultado prévio influencia o resultado atual de alguma forma (Dogge
1997, p. 341). A probabilidade de que algum evento venha a ocorrer pode ser
calculada a partir da taxa do niumero de ocorréncias daquele evento sobre o total
de resultados possiveis do processo. Como um exemplo, pode-se atribuir a
variavel X ao processo de jogar um dado de seis lados. Essa varidvel podera ter
como valor um dos seis elementos do conjunto {1,2,3,4,5,6}. Se o dado estiver sem
vicio, as chances de cada um dos valores sao idénticas. Assim, por exemplo, a
probabilidade do resultado de um lance do dado ser igual a 2 ¢ 1/6.
Matematicamente a probabilidade P pode ser escrita como P{X=2}=1/6.
Probabilidade condicional também pode ser utilizada na musica e também ha
diversos algoritmos para gerar variaveis aleatorias influenciadas por eventos
passados (Dodge 1997, p. 361).

A probabilidade condicional € escrita matematicamente como P{Xn =1 |
Xn-1 =j} =Py Essa formula é interpretada como a probabilidade de X ser igual
i, dado que o ultimo valor de X tenha sido j. Py assume um valor entre 0 e 1 e é
chamada probabilidade de primeira ordem devido a ser conhecido apenas um
valor prévio. Para representar as probabilidades condicionais de um processo

preenchem-se as células de uma matriz conhecida como Matriz de Transicao.

Ultima Altura

C D E G

g C 0,0 0,3 0,0 0,0
2 D 1,0 0,3 0,3 0,0
& E 0,0 0,4 0,6 0,5
G 0,0 0,0 0,1 0,5

Tabela 1: Matriz de Transi¢do para gerar uma melodia a partir de quatro notas (Dodge
1997, p. 362)

No exemplo da matriz apresentada (Tab. 1), dado que a tiltima nota tocada

tenha sido a nota D96 (C), a proxima nota serd sempre a nota Ré. Contudo, se a
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altima nota tocada tiver sido a nota Sol, havera a mesma probabilidade de que a
proxima nota seja a nota Mi ou Sol. As entradas nessa tabela podem vir da analise
de um trabalho existente ou ser resultado de um projeto composicional. Na opg¢ao
de utilizar essa tabela para um projeto composicional deve-se tomar cuidado
para que a soma de cada coluna seja sempre igual a um. Além disso, deve-se
evitar a possibilidade de valores que gerem resultados de repeticao infinita, como
por exemplo, associar o valor igual a um na célula referente a passagem de D6
para DO. Nesse caso, ao atingir a nota D9, somente esta nota seria gerada. Na
composicao que serd explicada, a op¢ao da matriz de transi¢do nao se deu por
notas, mas sim por conjunto de classes de alturas. Utilizando como inspiragao a
descricao da cidade imagindria foram criados conjuntos cujos elementos
constituidos de classes de alturas possuem caracteristicas que permitem,
restringem ou incentivam a transigao entre eles.

A descrigao da cidade de Doroteia remete a possibilidade de escolha de
um caminho, dentre varios possiveis (Calvino 1990, p. 6). De forma analoga, o
trecho musical para harpa esta escrito sob a influéncia de processos estocasticos
aplicados ao dominio das alturas, tanto para a criagao da linha melddica, como
para a harmonia. Todos 0s compassos foram escritos a partir da selecao de forma
aleatdria, considerando as possibilidades de transi¢cao entre nove conjuntos de
classes de alturas. A regra definida para a probabilidade de selecao de um
conjunto foi definida a partir da forma prima de cada conjunto (Straus 2013).
Quando houvesse um nimero maior de elementos distintos, a probabilidade
seria de 80% para escolha do vizinho com mais elementos exclusivos e 20% para
o outro. Quando ambos os conjuntos apresentassem a mesma quantidade de
elementos distintos, entao cada um teria a probabilidade de 50% de ser escolhido.
As classes de alturas de cada conjunto foram selecionadas observando a
facilidade de execugao de sequéncias com notas alteradas na harpa. A forma
prima dos nove conjuntos foi calculada para determinar a probabilidade
associada a cada um deles (Tab. 2).

Dado um conjunto dessa tabela, uma matriz de transicao devera ser
elaborada de tal forma que, ao atingir cada um dos nove conjuntos, o sistema
prossiga para um novo conjunto vizinho a ele. A probabilidade de escolha de um
dos dois vizinhos pode ser idéntica a de seu concorrente. Isso ocorre com a

transicao de B3 para um de seus vizinhos B2 e B4. Analisando o conteado de B3
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em relacdo a seus vizinhos, podemos verificar que B2 possui duas classes de

alturas na sua forma prima que nao estao presentes em B3, as classes 3 e A.

Classes de  Forma

Conjunto Alturas Prima
B1 024579B  013568A
B2 124679B  013568A
B3 123679A 0125689
B4 13689A 012479
B5 12368A 012579
B6 123689A 0125679
B7 023589A 0124679
B8 024589B 0134689
B9 01468B 012579

Tabela 2: Forma prima dos nove conjuntos Bi

Em relacdo a B4, essa classe estd empatada, pois a forma prima de B4
também possui duas classes de alturas que nao estao presentes na forma prima
de B3, as classes 4 e 7. Assim, a matriz de transicao elaborada devera dar a mesma
probabilidade de uma vez estando em B3, o sistema escolher B2 ou B4 como
proximo conjunto de classes de alturas. Quando analisando os vizinhos de B4, a
opcao B3 pode ter uma preferéncia em relacao a B5, visto que B3 tem mais classes
de alturas exclusivas do que B5. Podemos verificar que B3 possui trés classes de
alturas na sua forma prima que nao estao presentes em B4, as classes 5, 6 e 8. A
comparagao de B5 com os seus vizinhos B4 e B6 permite constatar que B4 possui
uma classe de alturas na sua forma prima que nao esta presentes em B5, a classe
4. Em relacao a B5, essa opgao estd empatada, pois a forma prima de B6 também
possui uma classe de alturas que nao esta presente na forma prima de B5, a classe
6. Prosseguindo com a andlise da forma prima de B6, verifica-se que a forma
prima de seu vizinho B5 ndo possui nenhuma classe de alturas que nao exista na
forma prima de B6. A vantagem na sele¢ao dos vizinhos de B6 ¢ dada para o
conjunto B7, cuja forma prima apresenta uma classe de alturas que nao esta
presente em B6, a classe 4. Ao analisar se ha preferéncia entre B6 e B8, podemos
verificar que a forma prima de B6 possui apenas uma classe de alturas que nao
existe na forma prima de B7, a classe 5. Por isso, a vantagem na selecao é dada
para B8, cuja forma prima apresenta duas classes de alturas que nao estao

presentes em B7, as classes 3 e 8.
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B1 B2 B3 B4 B5 B6 B7 B8 B9
Bl 0 0 0 0 0 0 0 0 1
B2 0 0 1 0 0 0 0 0 0
B3 0 0,5 0 0,5 0 0 0 0 0
B4 0 0 0,8 0 0,2 0 0 0 0
B5 0 0 0 0,5 0 0,5 0 0 0
B6 0 0 0 0 0,2 0 0,8 0 0
B7 0 0 0 0 0 0,2 0 0,8 0
B8 0 0 0 0 0 0 0,2 0 0,8
B9 0,5 0 0 0 0 0 0 0,5 0

Tabela 3: Matriz probabilistica de transi¢ao entre todos os conjuntos Bi

A analise dos vizinhos de B8 resulta na preferéncia para B9. Entre B7 e B9
nota-se que a forma prima de B7 apresenta duas classes de alturas que nao estao
presentes na forma prima de B8, as classes 2 e 7. Contudo a preferéncia sera dada
a B9, pois a forma prima de B9 possui trés classes de alturas que nao estao
presentes em B8, as classes 2, 5 e 7. Nao ha preferéncia entre B8 e Bl, elas estao
empatadas. A forma prima de B8 possui quatro classes de alturas que nao estao
presentes na forma prima de B9, as classes 3, 4, 6 e 8. No entanto, a forma prima
de B1 também apresenta quatro classes de alturas que nao estdo presentes na
forma prima de B9, as classes 3,6,8 e A. Ao analisar a quantidade de elementos
exclusivos entre os vizinhos, pensando neles como as classes contidas na forma
prima dos conjuntos, temos conjuntos com maior chance de serem selecionados
em relacao a outros. A composi¢ao para harpa teve a primeira se¢ao iniciando
com a selecao de B1. A partir de B1 os compassos seguintes foram escolhidos com
as possibilidades de mudanga dos conjuntos da matriz probabilistica de transi¢ao
(Tab. 3). Os quatro primeiros compassos (Ex. 1) sao construidos com a parte da
harpa iniciando com as classes de alturas presentes em Bl. A sequéncia do
segundo compasso tem como tnica opgao o conjunto B9. Contudo, os conjuntos
B3, B5 e B9 tinham chances iguais de irem tanto para o vizinho antecessor como
para o vizinho precedente. Os conjuntos B6, B7 e B8 tinham maior chance de irem
para o respectivo vizinho precedente em vez de ir para o vizinho antecessor. O
conjunto B2 tinha como tnica op¢ao o conjunto B3, enquanto o conjunto B4 tinha

maior chance de ir para o vizinho B3 em vez do que seu vizinho B5.
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Exemplo 1: Compassos 1 a 4 da harpa com inicio em B1

A probabilidade de que apos a ocorréncia dos conjuntos B6, B7 e B8 o
proximo conjunto utilizado na composigao fosse um vizinho precedente em vez
do vizinho antecessor era de 80%. Ao contrario, a possibilidade do conjunto B4
ser seguindo do seu vizinho precedente, B5 é de apenas 20%. Uma vez atingido
o conjunto B4, ha 80% de chance de que o préximo conjunto seja o seu vizinho

antecessor B3.
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Exemplo 2: Compassos 32 (fim da secao A) e 33 (inicio da segao B)

Na secao B da composigao utilizando o sistema com a matriz de transigao,
um novo conjunto de partida foi selecionado no compasso 33, o conjunto B5,
como ilustra o trecho do Ex. 2. A segunda metade da sessao B também utilizou o
conjunto B5 como ponto de partida, mas apresentou ocorréncias diferentes da
sequéncia gerada dos compassos 33 a 48. Nos compassos 49 a 64 apareceram 0s
conjuntos B6, B7 e B8, que nao haviam sido selecionados na sequéncia de
compassos 33 a 48. Durante a escrita dos compassos na parte da harpa, sempre
que a mudanga entre os conjuntos Bj exigia um novo conjunto de classes de
alturas diferentes do compasso anterior, uma estratégia de aprontar a transicao
dos pedais previstos era adotada. Para facilitar a mudanca de pedais na harpa,
uma tabela com as passagens cromaticas foi construida. A Tab. 4 exemplifica

como ficou a mudanca de pedais a cada mudanca By. Na primeira linha podemos
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observar que para mudar do conjunto de classes de altura Bl para o B9, o
esquema de pedal deve conter a mudanca com os pedais das notas Ré), Laj, e Solz.
Com o uso do esquema montado, mesmo com a presenga de conjuntos distintos
de pedais a cada passagem de compasso, a execucao na harpa tornou-se
exequivel e teve a escrita facilitada, uma vez que ja era conhecida a situagao dos
pedais no bloco anterior. Com o preparo de apenas dois pedais em paralelo, a
sonoridade do conjunto seguinte era rapidamente atingida. O emprego de um
padrao melddico com pequenas altera¢des na harpa e no piano serviu de ligagao
para as notas que surgiam e desapareciam, conforme o encadeamento era
construido. Dessa forma, ainda que a alteragdao no conjunto de classes de alturas
se operasse a cada compasso, a repeticao continua de um pequeno fragmento de

tema dava uma sensacao de ligagao de um compasso para o outro (Ex. 3).

Bl B2 B3 B4 BS5 B6 B7 B8 B9

Bl (Réy e
Lap) +
Sol#
B2 Mi)
Si)
B3 Miss Ré#
Sigg Solz
B4 Ré: Ré:
Sols L3}
B5 Ré: Lk
L&k
B6 L&) Fas
Doss
B7 Fas Sik
Do¢ Miss
B8 Sil Ré},
Mi, TS
B9  Ré: Résy
Lass L4k
Solks

Tabela 4: Esquema de mudanga de pedais entre os possiveis conjuntos Bj
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Exemplo 3: Compassos 43 a 45 da parte da harpa

6. Consideracoes finais

No desenvolvimento de um sistema composicional, podemos modelar o
uso de um recurso ja utilizado no processo composicional de algum compositor,
porém gerando resultados bem distantes daqueles obtidos anteriormente.
Segundo Rosseti, 0 uso de modelos estatisticos na composi¢ao de Xenakis teria o
intuito de gerar dados e informagdes, que posteriormente seriam transformados
em musica, dando uma liberdade intuitiva a esta tarefa (Rosseti 2010). Xenakis
também utilizou no seu processo criativo algumas técnicas que permitiram o
reuso de material pré-existente de suas proprias obras (Gibson 2011). No presente
trabalho o processo criativo de Xenakis serviu de modelo para a criacao de um
sistema de composi¢ao, empregando métodos estocasticos. A composigao foi
elaborada para harpa e piano e poderia também ser adaptada para um duo de
harpas ou outra formacao instrumental. Ao selecionar esse procedimento, o
resultado se distanciou de forma inequivoca do material composicional original
de Xenakis. O sistema proposto fez uso de processo estocastico e se inspirou na
releitura de elementos da escrita oulipiana. Escritores do movimento oulipiano
tinham como objetivo a expansao da escrita através do uso de regras. A expansao
no processo composicional se deu pelo uso de regras e processos estocasticos que
permitiram a criagao de material composicional usado para uma obra fechada.
Esse recurso poderia prestar-se a criacao de obras musicais de forma aberta, com
aproveitamento apenas da matriz de transigao criada. Contudo, as regras foram
empregadas na elaboracio de um sistema composicional, cujo material
produzido foi aplicado ao planejamento composicional para harpa de pedais,

particularizando as sonoridades desejadas.
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1. Introducao

Ciclos de variagoes trazem diferentes elaboracoes sobre um mesmo tema
e se defrontam com o desafio de manter unidade na diversidade, ou, invertendo
o ponto de vista, de criar diversidade na unidade. A questao sempre é a de
garantir conexao e coesao entre as variagoes. O presente trabalho foca em
referéncias tematico-motivicas entre a Aria e as variacdes ou entre as variacoes
além das do baixo da chaconne, comumente estabelecidas nas analises. Uma
célula origindria do inicio da obra é perpetuada através de transformagoes
derivativas, aqui exemplificadas nas variacoes I a IIl, o que reforca um
entendimento da organizacao organicista das Variacoes Goldberg BWV 988. O
trabalho € inserido na pesquisa em andamento para nossa tese intitulada
“Variagao e intertextualidade: os processos de transformacdo no género tema
com variagoes”, orientada por Prof. Dr. Carlos de Lemos Almada (UFR]), na qual
as Variagoes Goldberg sao um dos estudos de casoz.

O principal objetivo € a identificacao e a descricao do trabalho derivativo
ao qual a célula é submetida nas variagdes I, II e III, mapeando o comportamento
das transformacoes dentro dos movimentos e entre eles. A ferramenta analitica
utilizada é o Modelo de Anadlise Derivativa (MDA) como apresentada por Carlos
Almada (Almada 2019; 2020; 2021). Fazemos uso de redes derivativas, uma forma
de visualizacdo de alto nivel em forma de arvores, relacionando tanto as
unidades derivativas musicais quanto a sua genealogia.

As Variagoes Goldberg de ].S. Bach, doravante abreviadas de VG, possuem
um rico corpus de analises. As analises formais (Breig 1975; Briigge 2020; Jank
1988; Kanwischer 2014; Siegele 2014; Utz 2017; Werner-Jensen 2013; Williams
2001; Zenck 1985) comentam entre as estratégias composicionais que garantem
coesao e diversidade dentro dos 32 movimentos em Sol os seguintes aspectos: (1)
a organizagao interna como chaconne, com seu baixo e suas harmonias mantidos
ao longo da obra, (2) a estruturagao das 30 variagoes em dez conjuntos de trés
variagoes, (3) o pertencimento dessas trés variagOes subsequentes a grupos
diferentes (variagdes de géneros caracteristicos, variagoes virtuosisticas e

canones) e (4) a repeticdo da Aria que emoldura a obra no seu inicio e fim.

2 O outro estudo de caso sao as XIV Variagdes sobre o tema de Xangd de Almeida Prado. Enquanto
a tese em preparacao busca abordar ciclos de variagdes também pelo viés da intertextualidade, o
foco deste trabalho é unicamente a derivacao.
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Algumas andlises focam as variagdes em forma de canone, outras mencionam
citagdes ou intertextos, relacionando as VG com outras obras de Bach ou de
outros compositores® ou comparam as texturas dos movimentos. A nossa visao
organicista das VG é mais uma camada de organizagao que garante unidade e
conexao nessa obra, unindo tanto o tema com as variagdes quanto as variagoes
entre si através de derivacdes de uma pequena célula. E uma abordagem que

aumenta a importancia do processo variativo e derivativo das vozes superiores:.

2. Bach antecipando ideias do organicismo

A corrente filosofica-cientifica do organicismo foi, segundo Leonard Meyer
(1989), “crucial para a histdria da musica porque fornece as metaforas centrais
para a estética romantica”® (Meyer 1989, p. 180). Obras organicistas possuem uma
estrutura processual e um desenvolvimento muitas vezes teleoldgico e sao
caracterizadas pela “metafora do crescimento organico a partir de uma semente
ou, em termos atuais, das instrugdes construtivas presentes no DNA” (Mayr
2015, p. 51)e.

Apesar do organicismo ter alcancado o auge no séc. XIX, as caracteristicas
de um desenvolvimento processual e grande economia de material, nao sao
constatadas somente em obras deste periodo. Ariane Jessulat (2015) reforca que
obras contrapontisticas também deveriam ser vistas como atendendo uma forma
organica:

Como a estética da >metafora organica< vem de um ambiente histérico em

que o trabalho contrapontistico fundamentalmente nao fazia parte da area
de invengdo, opg¢Oes contrapontisticas no sentido mais estrito, como

3 A comegar pelo tema da chaconne, cujos primeiros oito compassos foram usados por
compositores como Héndel, Purcell e outros, em grounds, romanescas e outras formas que variam
uma sequéncia no baixo.

4 Na sua analise comparativa entre as VG e as Variages Diabelli de L. v. Beethoven, Alfred
Kanwischer (2014) evidencia presenca de recortes da voz superior da dria em muitas variagdes.

5 No original: “Organicism was crucial for the history of music because it furnishes the central
metaphors for Romantic aesthetics”. Esta e todas as demais tradugdes sao da presente autora.

¢ Dora Hanninen (2009) analisa variagdo sob a perspectiva da biologia evolutiva, tragando
paralelos entre a sistematizagdo de espécies e a sistematizagdo de conjuntos associativos em
musica.



MUSICA THEORICA Revista da Associacdo Brasileira de Teoria e Analise Musical 2022,
v.7,n.2, p. 112-138 — Journal of the Brazilian Society for Music 1 15
Theory and Analysis © TeMA 2022 — ISSN 2525-5541

projecdes simétricas e sua interacao com processos, frequentemente deixam
de ser consideradas, mesmo nos dias de hoje, como uma forma organica’. (p.
125)

Matthew Arndt (2019) também parte de um conceito revisto de
organicismo e afirma que “a nocao do organico na musica assumiu nova
pertinéncia a luz de pesquisas recentes sobre cogni¢cao nao humana e redes em
biologia, ecologia e filosofia”s (Arndt 2019, p. 68). Ao invés de entender o modelo
do crescimento organico como um sistema fechado que se realimenta de si
mesmo, ele adota, baseado em Holly Watkins (2017) e a teoria dos sistemas de
Niklas Luhmann (1993), “a premissa que a musica evoca o organico mais
vividamente nao através de processos recursivos em sistemas individuais, mas
através da integracao intencional desses processos em multiplos sistemas”®
(Arndt 2019, p. 69) e exemplifica essa abordagem na analisa do Prelidio em Mi
bemol Maior BWV 852 de J. S. Bach, focando os dominios harmonico,
contrapontistico e motivico/formal como sistemas.

De certa forma, Arnold Schoenberg intitulou Bach como o primeiro
organicista. No ensaio New Music, Outmoded Music, Style and Idea, datando de
1946, refletindo sobre o impacto do que ele chama “Nova Musica” escrita em
estilo homofdnico-melddico, ele equipara este estilo composicional com o da
Variagao Progressiva: “[...] enquanto Bach ainda estava vivo, surgiu um novo
estilo musical do qual mais tarde se desenvolveu o estilo do compositores do
Classicismo Vienense, o estilo de composi¢ao homofonico-melddica, ou, como eu
chamo, o estilo da Variagao Progressiva”® (Schoenberg 2014, p. 78). A Variagao

Progressiva pode ser definida como um processo -caracterizado “por

7 No original: “Da die Asthetik der >organic metaphor« einem historischen Umfeld entstammt,
das kontrapunktische Arbeit grundsatzlich nicht zum Bereich der Erfindung zahlte, kommt es
bis heute seltener als notig zu einer Betrachtung im engeren Sinne kontrapunktischer Optionen
wie symmetrischer Projektionen und ihrer Interaktion mit Prozessen einer dennoch als organisch
verstandenen Form.”

8 No original: “the notion of the organic in music has taken on new pertinence in light of recent
research on non-human cognition and networks in biology, ecology, and philosophy.”

 No original: “the premise that music evokes the organic most vividly not through recursive
processes in individual systems but through the as-if intentional integration of such processes in
multiple systems.”

10 No original: “while Bach still was living a new musical style came into being out of which there
later grew the style of the Viennese Classicists, the style of homophonic-melodic composition, or,
as I call it, the style of Developing Variation.”
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modificagoes obtidas por intermédio de continua variagao a partir de motivos
breves” (Mayr; Almada 2014, p. 52) e é um tipico procedimento composicional
da musica tida como organicista. Ao mencionar os compositores da “Nova
Musica” no estilo homofonico, “todos aqueles Keysers, Telemanns e Philipp
Emanuel Bachs que o [J.S. Bach] chamavam de fora de moda”1:, Schoenberg cita
Bach como “o primeiro que introduziu justamente essa técnica tao necessaria
para o progresso da sua Nova Musica: a técnica de ‘variagao progressiva’, que
possibilitou o estilo dos grandes compositores do Classicismo Vienense”
(Schoenberg 2014, p. 86).

Defendemos o entendimento que Bach reflete ideias do organicismo. A
nosso ver, as VG apresentam processos de transformacdo, porém sem seguir a
ideia de um organicismo romantico, com desenvolvimento teleoldgico. Ao
mesmo tempo que o processo derivativo pode ser constatado na obra inteira, as
VG apresentam elementos de forma arquitetonica, com proporgoes, estruturas e
texturas claramente definidas.

A Invencgao n. 1 de Bach, frequentemente usada para exemplificar técnicas
contrapontisticas, ¢ um exemplo da combinacao de riqueza de ideias e uso
econdmico de material que caracteriza o organicismo. Erwin Ratz, aluno de
Schoenberg entre 1917 e 1920, baseia sua Formenlehre (la. ed. 1951, 3a. 1973)
inteiramente nas obras de Bach e de Beethoven. Neste livro2 consta uma extensa
analise desta Invengao no. 1, na qual o autor explica todo o material usado a partir
de dois motivos expostos no c. 1, transformados por transposi¢ao, inversao,
aumentacao, fragmentacdo, mudanca de registro de notas isoladas e
retrogradacao®. Em geral, suas concepgdes analiticas de forma sdao permeadas
por ideias da morfologia de Johann Wolfgang v. Goethe, chegando a basear suas
“considera¢des em uma Urform (forma primordial)”, “em andlogo ao conceito
organicista de Urpflanze (planta primordial) na Metamorfose de Goethe” (Ratz
1973, p. 56). Como Schoenberg (2014), Ratz destaca a importancia de Bach para o

desenvolvimento motivico de compositores do classicismo: “E importante

11 No original: “all those Keysers, Telemanns, and Philipp Emanuel Bachs who called him out-
moded [...].”

12 Nos paises de lingua alema o livro de Ratz foi muito importante para o ensino de Formenlehre,
sendo substituido somente pela publicagao de Clemens Kiihn (1987).

13 Esses procedimentos sao algumas das operagdes que usaremos em seguida, aplicando o Modelo
de Analise Derivativa (MDA) nas VG.



MUSICA THEORICA Revista da Associacdo Brasileira de Teoria e Analise Musical 2022,
v.7,n.2, p. 112-138 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2022 — ISSN 2525-5541

observar que o trabalho motivico nos interlidios, especialmente em Bach, teve
um grande efeito preparatorio sobre a técnica do desenvolvimento motivico no
classicismo vienense” (Ratz 1973, p. 44).

Sergio Eduardo Martineli Assumpg¢ao chama aten¢ao que, “sob diversos
aspectos, essa metafora do organismo guarda relagdoes com a perspectiva retorica
[...]” (Assumpgao 2007, p. 96). O processo de variagao se aproxima do principio
da persuasao, dizer o mesmo com outras palavras. Musica e retdrica configuram
entre as Septem artes liberales, sistema de ensino da Idade Média até o barroco.
Diversos tratados de teoria musical dos séculos XVI e XVII buscaram sistematizar
a transferéncia de categorias da retorica para a musica. Segundo Lemos (2008),
os exercicios da analise de figuras retdricas “podem e devem ser empreendidos
[...], mas como consequéncia final de uma tentativa de identificar a estratégia

persuasiva subjacente ao texto musical [...]” (Lemos 2008, p. 51).

3. Os pressupostos tedricos do Modelo de Analise Derivativa

O trabalho ¢ baseado no Modelo de Analise Derivativa (abreviado
doravante MDA) (Almada 2019; 2020; 2021), que trata variagao musical sob uma
perspectiva transformacional e foca na investigagao da natureza das relagoes
entre uma ideia referencial musical e suas versodes transformadas. O MDA
oferece uma formalizagao sistemdtica para descrever e rotular processos de
desenvolvimento de variacao e seus resultados.

Um dos conceitos basicos € a unidade de significacio derivativa (UDS), uma
sequéncia melddica curta. Uma UDS P (pai) é transformada pela agao V
(variagao) em uma variante UDS C (crianga) que, por sua vez, pode se tornar UDS
P de novas variantes. A interacao dos trés elementos P, V e C é chamada de
trabalho derivativo, uma concepgao de alto nivel do processo de variagao. A fungao

da variacao acontece por operagdes que podem atuar de forma normal, fazendo-

14 Agradego ao parecerista anonimo por ter apontado o aspecto. Para aprofundar as semelhangas
e diferencas entre retdrica e formas musicais, ver Assumpgao (2007), Lemos (2008) e Lanzoni
(2013).

15 MDA ¢ analise motivica, principalmente na tradicdo de Arnold Schoenberg, mas se diferencia
dele e de abordagens mais tradicionais como de Réti (1951) por sua preocupacdo de diminuir a
margem da subjetividade da andlise através da sistematizacdo. MDA torna transformagdes
graduais e relagdes de longo alcance mais evidentes, introduz a ideia de linhagens mutacionais e
possibilita mapear até mesmo rela¢des associativas.
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se presente na UDS inteira, ou mutacional, agindo em eventos(s) isolados da UDS.

O Quadro 1 mostra as operagoes utilizadas nas variagoes I a III.
Procedimento Simbolo Descrigao da acdo

Adigao ADDx adiciona x unidades de intervalo melddico ou duracional entre os
eventos escolhidos

Alteragao cromatica ALT- altera determinadas alturas cromaticamente, sendo * substituido pelo
simbolo de mais (+) ou menos (-) para indicar a alteragdo ascendente

ou descendente

Aumentagao A duplica a duragao

Concatenagao CON concatena duas sequéncias de alturas através de um evento em
comum

Delegao DEL exclui um ou mais eventos internos de uma sequéncia de duragdes ou
alturas

Deslocamento métrico MTDx desloca a configuragdo métrica por x unidades

Diminuigao D divide a duragao pela metade

Extensao EXT acrescenta eventos ao fim da sequéncia

Fusao MRG fusiona alturas iguais

Interpolagao INT introduz um novo evento antes do selecionado

Inversao diatonica i inverte a diregao dos intervalos, considerando a escala diatonica

Mudanga de registro OCT~ leva as alturas selecionadas para a oitava acima (+) ou abaixo (-)

Permutacao PER troca a ordem dos eventos indicados

Preenchimento FIL introduz passos parcimoniosos entre dois eventos selecionados

Retrogradagao R apresenta os eventos em ordem reversa

Subtragao SUBx subtrai x unidades do intervalo melddico ou duracional entre os

eventos escolhidos

Transposigao diatonica tx transpde as alturas indicadas para outro nivel da escala

Quadro 1: As operagdes do MDA utilizadas na analise da derivagdo nas variagdes I a
III das VG de . S. Bach

As operacOes sao aplicadas a diferentes dominios. Para o presente
trabalho usamos os dominios das alturas e das duracdoes. Cada dominio ¢é
composto por estruturas internas complementares, denominadas atributos. O
dominio das alturas possui cinco atributos: pl-alturas, representadas como
alturas-MIDI, p2-classes de alturas, p3-sequéncia intervalar, p4-—contorno
melodico e p5—- distancia intervalar entre o primeiro e o tltimo evento. O dominio

das duracgdes é formado por quatro possiveis atributos: tl-a sequéncia das
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duragoes, t2—a sequéncia dos inter-onset intervals (IOI)is, t3—0 contorno métrico?,
analogo ao contorno melddico, a partir da concepcao proposta por Mayr e
Almada (2017), e t4, o ambito temporal, a soma de todas as duragdes ocupadas
pela UDS.

A representacdo abreviada menciona a operagao e a quantidade das
unidades que é aplicada ao objeto definido entre parénteses: o atributo e, quando
em escopo mutacional, seu evento. Na Fig. 1, o exemplo da representacao da

operacao de adi¢ao de duas unidades ao quarto evento do atributo p3.

l operagao | I unidades | | escopo mutacional: evento alvo |

ADDL (p3, 4)

I dominio e atributo alvo l

Figura 1: A representacao das operagoes no MDA

4. O trabalho derivativo

O mapeamento do comportamento das transformacdes as quais a célula é
sujeita, dentro dos movimentos e entre eles, é visualizado com ajuda de redes
derivativas em forma de arvore que relacionam tanto as unidades derivativas
musicais quanto a sua genealogia. O critério para atribuir uma derivacao a
determinada posi¢ao na arvore é a proximidade do seu material, nao a cronologia
do seu surgimento. Derivagoes que “nascem” diretamente da célula ao abrem
diferentes linhagens (as, a2 etc.), enquanto derivagoes que se referem a uma destas
formam ramifica¢oes dentro desta linhagem e sao rotuladas segundo sua origem

(a11, aizetc.), possibilitando novas geragoes.

16 Inter-onset intervals sao definidos como “as duragdes entre dois ataques consecutivos”
(Toussaint 2013, p. 10), englobando tanto intervalos entre dois pontos de ataques preenchidos
somente pela duragao de uma nota quanto outros somando as duragdes de uma nota e de pausas.

17 Para a avaliacdo do contorno métrico sao atribuidos pesos distintos para os eventos locais. Ao
evento com menor peso métrico é atribuido o nimero 0, com aumento gradativo, ordenando-os
segundo suas posi¢des reais. Para uma descri¢ao detalhada do algoritmo usado para calcular o
contorno métrico, ver Mayr; Almada (2017).
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4.1 O tema

Tratando-se de uma chaconne, o tema a ser variado encontra-se no baixo
da Aria. Ele se estrutura em oito frases de quatro compassos cada e apresenta, ao

ser desprovido de ornamentos, uma nota por compasso (Ex. 1).

Exemplo 1: O tema das VG, no baixo da Aria, desprovido de ornamentos, e, através de
QR code, a partitura completa

O tema em si ja apresenta economia de material. Varias das frases sao

resultado de procedimento de inversao e transposicao da segunda frase (Fig. 2).

4 P
I
8~ G v
_— T4 I orgina
16 ||
\ 4 % inversdo com mudanca de registro
/ 8—-D VN
\ 4 % transposigdo com mudanca de registro
32
4 ofer
\ s> e \ V/vi
/ 4 % transposigdo com mudanca de registro
16 ||
\ o G — 4 v @ inversdo com mudanca de registro
\ 4

I
Figura 2: A estrutura do tema da Aria das VG. As tonalidades dos quatro segmentos de
oito compassos sao indicadas por letras em negrito, as respectivas dominantes no final

de cada frase por nimeros romanos. O exemplo musical traz uma nota por compasso.

4.2 A origem da UDS das VG

A célula que ganha significancia derivativa (UDS P) se localiza ao final da
aria e se repete no inicio da variacao I, mantendo alturas e registros. Permanecem
também as duragdes das notas 1 e 2 da célula, porém ela € deslocada
metricamente (Ex. 2). Ela é denominada de ao e se torna o ponto de partida para
as demais derivagoes. A Aria conecta-se, portanto, com a variagao I nao somente

pelo tema do baixo a ser variado e o padrao harmonico estabelecido, mas também



MUSICA THEORICA Revista da Associacdo Brasileira de Teoria e Analise Musical 2022,
v.7,n.2, p. 112-138 — Journal of the Brazilian Society for Music 121
Theory and Analysis © TeMA 2022 — ISSN 2525-5541

por material motivico perpetuado na voz superior. Trata-se de perpetuagdes em
escalas diferentes: o tema do baixo e o padrao harmonico representam o
movimento inteiro, enquanto a célula “amarra” os dois movimentos, quase que

no ultimo momento, para além da barra dupla.

A

ﬁ e o - - — -
e e (R
FE

Exemplo 2: Originaria do final da Aria (a), a primeira apari¢ao da célula ao no inicio da

;
*
|

variagao I (b), com alturas e duragoes (das notas 1 e 2) repetidas (azul) e mantidos os
registros (verde)

4.3 A questao da improvisacao

A repeticao de Sol na célula ao, abarcando a altura vizinha Faz, caracteriza
também a realizacao de um mordente ornamentando um Sol, como acontece na
voz superior logo no c. 3 da Arias. Tanto a pratica de ornamentar quanto a de
citar algo que acabou de ser apresentado sao recursos tipicos de improvisagao, o
que pode levar a questionar a importancia dada a essa sequéncia como uma UDS
P. Porém, uma unidade derivativa é reconhecida sempre na retrospectiva. E
somente apos uma célula passar por varias transformagoes e revelar algumas das
suas possibilidades derivativas que ela pode ser reconhecida como uma unidade
que tem significancia geradora. Reconhecer e isolar um simples motivo como
uma UDS requer estar muito familiarizado com a obra, olhar para tras e fazer
uma nova leitura do que ja se passou, reinterpretando o supostamente conhecido.

Para permitir a visdo organicista, uma obra nao precisa ser regida por uma
mesma UDS, muito menos precisa ser estruturada teleologicamente. Uma UDS
pode exercer um papel importante ao longo de certo trecho da obra e depois
ceder lugar para o desenvolvimento de novo material. Isso pode ser uma célula
que surgiu no inicio da obra e ainda nao foi desenvolvida. O MDA ainda prevé
o caso da especiagio (Almada 2021, p. 57), inspirada na biologia evolutiva. Uma

variante pode divergir tao radicalmente da sua origem e criar uma propria

18O c. 3 por sua vez inicia a semi-frase que varia os dois compassos anteriores.
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linhagem tao rica, que a variante pode ser reinterpretada como “nova espécie”,
como nova UDS.

Improvisagao e variagao/derivagao coincidem em muitos aspectos. Um
manual de improvisacao, se assemelha muito com instrugdes sobre como variar.
No seu livro intitulado Improvisation Between Performance Art and Lifeworld,
Marina Santi e Luca Illetterati mencionam que uma das defini¢des do termo
improvisacao € a de um “conjunto de técnicas generativas”!? (Santi; Illetterati p.
1). Edgar Landgraf (2012) lembra que a conceituagao da improvisa¢ao, mais do
que se ocupar com o diferente, trata dos “mecanismos que promovem a variagao
e dao estabilidade e conectividade a inovagao”» (Landgraf 2012, p. 5). Segundo
ele, improvisagao “pode ser entendida como um processo auto-organizado que
se baseia e encena as restri¢gdes particulares que incentivam o surgimento de algo
novo e inventivo”2 (Landgraf 2012, p. 5). Sao defini¢oes que podem ler lidas
como sendo defini¢des de improvisa¢ao ou de variagao. Tanto quanto o processo
da variacao (V), o processo da improvisagao parte de um ponto de partida
familiar (P), a partir do qual o afastamento ¢ feito, criando resultados (C)
diferentes. Esse processo é representado pela equagao C = V(P) (Almada 2020, p.
377). Os resultados C, semelhantes em certo grau, situam-se no espago derivativo
entre identidade (repeticao) e contraste absoluto (descontinuidade/divergeéncia)
(Fig. 3). Examinar um ciclo barroco de variagdes sob a oOtica derivativa nao
significa, a nosso ver, questionar as praticas de improvisa¢ao, mas até mesmo

confirma-las.

19 No original: “set of generative techniques.”

20 No original: “[...] mechanisms that promote variation and lend stability and connectivity to
innovation.”

21 No original: “[...] can be understood as a self-organizing process that relies on and stages the
particular constraints that encourage the emergence of something new and inventive.”
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contraste/divergéncia

identidade/
semelhanga

Figura 3: O espago de variagao (e improvisagao) entre identidade e contraste absoluto
(baseado em Almada 2020, p. 378)

4.4 A variagao |

A variagao I se caracteriza como polonaise e apresenta mudangas texturais
a cada segmento de quatro compassos? (Ex. 3). Entende-se por textura aqui a
ocorréncia de recortes escalares ou arpejos em colcheias ou semicolcheias,
observando a sua direcao e a distribuicao do material entre as duas maos. A
ordem das texturas nas duas partes do movimento (c. 1-16 e c. 17-32) é a mesma
(c. 14 e c. 17-20, c. 9-12 e c. 25-26, c.13-16 e 27-32), apresentando inversao e
troca de maos do material. Uma excegao é o segmento dos c. 21-24, que adensa a
célula para presenca simultanea e seguida em ambas as maos, em ritmo
complementar. Os procedimentos de inversao e troca de maos do material se
repetem muito na obra, especialmente no grupo das variagoes virtuosisticas
(variagao I, IV, VII etc.), no qual a textura € elemento estruturante.

Dentro da variacao I foram isoladas dez unidades de anilise> (doravante
abreviadas de uAs e sequencialmente numerados). As uA 1 a 10 (Ex. 3) se situam
sempre no inicio de um novo segmento, representando outros aparecimentos de
variantes idénticas ou semelhantes nos compassos subsequentes. Cada uA

apresenta alguma transformagao nova da célula ao ou de suas derivagoes.

2 Uma excegdo a quadratura sdo os ultimos dois segmentos (2+6 compassos ao invés de 4+4).

2 Uma unidade de anadlise corresponde a “um fragmento delimitado de uma ideia musical que
apresenta especial relevancia para a andlise derivativa” (Mayr 2018, p. 162). No original: a
delimited fragment of a musical idea which presents special relevance for derivative analysis.
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5 9 13 (3)
e %& Tt eet—
- - I -

oty (fefle | [FOl_,errtlr . — crfee
O a -
(1) (2)

(6) (8) (10)
Exemplo 3: Unidades de andlise 1 a 10 na variacao I das VG de Bach, no inicio de cada

frase de quatro compassos, coincidindo com a mudanga de texturas

A USD P a0 é desmembrada na variavel Z (alturas) e na variavel Y

(duragoes) (Fig. 4). As transformagdes podem afetd-la em somente uma das
variaveis ou em ambas.

Representagdo musical ﬁ

Variaveis Z —
Y J3J
Representagdo genealdgica Qo

Figura 4: A UDS P desmembrada em suas alturas (variavel Z) e duragoes (variavel Y)

No MDA, os produtos da operagao de transposicao, tanto a diatonica (t)
quanto a cromatica (T), sdo consideradas como equivaléncias e sao
desconsideradas devido a seu baixo impacto transformacional (Almada 2020, p.
395). E o caso do uAl, que mostra a transformacdo por transposi¢io cinco

degraus diatonicos para baixo, operagao resumida como t-s (d-p3) (Quadro 2)x=.

24 As notas destacadas no segundo segmento (c. 5) sdo igualmente casos de equivaléncia por
transposicao.
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uA | UDSP->UDSC Descri¢dao da operagao Operagao resumida

uAl Transposi¢ao?®, cinco degraus para baixo | ts(d-p3)

B

Quadro 2: A uA1l da variacao [ das VG

O Quadro 3 resume as operagoes entre as derivagoes contidas nas uA2 a

uAl10 e desmembra cada exemplo musical nas suas varidveis de alturas e

duracgoes.
.~ ~ Operacao
uA UDSP->UDSC Descrigdao da operagao .
resumida
é.# = g TransPos1gao mutacional do evento 2, trés degraus 6(d-p3, 2)
uA2 para cima
. A(t1,1:2)
| m | Aumentacao nos eventos 1 e 2
ao a1
SEES e
Pi —7: = -
i hd
A3 Permutagao dos eventos 2 e 3 PER(p1, 1(23))
u Mudanga de registro do evento 3 oitava acima OCT+(p1, 3)
di a1
‘_—-
65 =
SV T e N
b
toe ﬁ . .
uA4 T.ransposm;ao dos eventos 2 e 3, dois degraus para t(d-p3, 2:3)
73 53 ama
ao az
>
A5 ,@i ﬁ Adicao de 1 ao evento 1 da sequéncia intervalar ADD1(d-p3, 1)
u Alteragao cromatica do evento 2 ALT+(p1, 2)
a2 a1

%5 Todas as transposigdes usadas em seguida sao diatonicas.
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<§ o#,o (§ o#.o
uA6 Extensao do evento 3 EXT(t1, 3)
ug Retrogradagao das duragoes R(t1)
Qo a3
n ™~
@ o—
uA7 E ﬁ Transposigao do evento 1, dez degraus para cima tio(d-p3, 1)
a1 211
— #33
§ oiee — Mudanga de registro das notas 2 e 3 para a oitava
uA8 fe® abaixo OCT-(p1, 2:3)
as CER!
Er s
uA9 Inversao diatonica i(d-p3)
a1 ai2
ALl E 7ﬁ Transposicao n.1utaciona1 do evento 1, quatro t(d-p3, 1)
m m degraus para cima
ai2 ai21

Quadro 3: As uA2 a uA10 da variagao I das VG

As uAs 2, 3, 9 e 10 se afastam bem mais de a0 do que as outras uAs e
formam uma linhagem que se origina em ai, com aii, ai2 e ai21. A sua escolha
como uAs se baseia na localiza¢ao em inicio de mudanga de textura, porém sua
menor similaridade com ao e sua localizagao em meio de material muito parecido
levanta davidas se esta linhagem se sustenta. Na sequéncia da andlise da obra,
abordando os conjuntos formados pelas variagoes IV a XXX, ficard clara a
existéncia de uma célula triadica que, além de ao, serd responsavel por gerar

derivacdes. Essa triade pode ser encontrada na triade do c.1 da Aria,
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acompanhando a melodia o baixo (Ex. 4). Retroativamente, as uA 2, 3, 9 e 10

poderao ser explicadas como derivagoes dessa triade, sem mais pertencer a ao.

Alv
I./\'w‘-fﬁh,

Oﬁt)f -|’- L=
W@ ~—r
oJ

2y 4y Jd
i g Z €
25 |

Exemplo 4: c.1 e 2 da Aria das VG

Quando o trabalho derivativo é organizado em funcao das alteragdes na
variaveis Z e Y, fica evidente que as transformagoes que afetam as alturas sao

muito mais frequentes do que as que afetam as duragoes (Fig. 5).

(9 (10)
i(d-p3) 'T. 'T
(2) (3)

zﬁ PER (p1, 1(23)) ﬁ OCT (p1, 3) %
e — e —

==

LN 4) d (5) @)
t, (d-p3, 2: ADD, (d-p3, 1)
) feo* ALT, (p1, 2) % t,(d-p3, 1) ﬁ
ezl
(2)
DESS
s

A (t1,1:2)
Y / (6) (8)

@ OCT. (p1, 2:3) E
EXT(t,3) N ﬂ;;
e

Figura 5: Rede por variavel da variagao I das VG de Bach

A rede derivativa da variagao I na representacao musical (Fig. 6a) organiza
as variantes seguindo suas linhagens. Ja a rede a esquerda (Fig. 6b) traz a

derivacdo na representacao genealdgica. Com a célula a0 ao centro da rede, as
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nove variantes apresentam-se em trés linhagens. A seta unindo a ultima
derivagao da linhagem 2 (subindo verticalmente) a aoindica a possibilidade de
explicar o surgimento dessa variante por associagao direta, sem necessidade de
passar pelas derivagOes anteriores.

A apresentacdao em rede evidencia que ha pouco afastamento entre as
variantes da variacao I. A similaridade entre as variantes é alta, com excecao da

linhagem 1, conforme mencionado acima.

a) b)
Figura 6: Rede derivativa da variagdo I das VG de Bach a partir da célula ao, na
representacdo musical (a) e na representacao genealdgica (b). A seta da linhagem 2 de
volta para avindica a explicagdo direta por associagao .

4.5 A variagao I1

A variagao II, a trés vozes, é caracterizada por imita¢ao candnica nas duas

vozes superiores. Isolamos quatro uAs (Ex. 5).

w~ (2) jﬁm ﬁﬁﬁ (3)Fﬁ§
O 4 P — J 3 P —
) ) r ] 7 - — 1 — o > e uiy
% > f - — ot o~ o >
L 4 - | e s i 2 — = ¥ o e s e
J I | « —
7 7
a2 i i I —— y_—-— F ‘IIE t t | T
7y  — — — — i et S —— e S | o 1
'3 = —— — I I i —— o 9 1® r L o

o

g g e = .ﬁjiﬂ‘ﬁfj ,j-i

b S

Y ) I — | 1 ! ©

&Yy % 1 | 1 [ I : | - T F FF
- = K 4 ‘ | —

Exemplo 5: Unidades de analise da variagao II das VG de Bach, c.1a 9
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A uAl no baixo do c. 1 consiste na variante as, caracterizada por seus

valores aumentados para colcheias e pela extensao por mais uma nota (Ex. 6).

T

—  — -

é !'T' ol —> %%

a, a.
Exemplo 6: A variante as, derivada de ao

Em seguida, esta variante é transposta diatonicamente e ocupa 12 dos 32
compassos do baixo.

Para a formacao das proximas variantes que aparecem no texto musical é
necessario considerar um estado intermedidrio hipotéticoe (EIH), um elo para a
criacdo das derivagdes seguintes. E fruto da diminuigao das primeiras duas notas

de a4, voltando a estabelecer as semicolcheias caracteristicas (Ex. 7).
0
e > Gl
g =~
a. .,

Exemplo 7: A variante as1, derivada de as, um estado hipotético

A partir deste estado hipotético, explica-se o surgimento da uA2 na voz
superior no c. 2 como o resultado das operacoes de preenchimento> entre as

colcheias e de extensao? (Ex. 8).

0
1 —> W
AH%_
A

A,

Exemplo 8: A variante as11, derivada de as1

No c. 5 aparece uma configuragao de semicolcheias que também deriva da
variante hipotética as1. As duas colcheias sdao agora antecedidas por trés
semicolcheias, uma nova foi interpolada e o motivo inteiro deslocado

metricamente (Ex. 9).

26 No MDA, um estado intermediario hipotético (EIH) é uma variante que atua como elo entre
duas outras, sem se fazer presente no texto musical (Almada 2021, p. 62).

27 A operacdo Preenchimento (FIL) introduz passos parcimoniosos entre dois eventos
selecionados.

28 A operagdo Extensdo (EXT) insere x eventos apds o ultimo de uma sequéncia de alturas ou
duragoes.



1 30 PETRI, A. L Derivacdo nas variagdes de I a III das Variacdes Goldberg de J. S. Bach

[l 4]
et —>
g~ o N

., Ao

Exemplo 9: A variante as12, derivada de as1

A variante que surge uma primeira vez no c. 8 na voz superior acaba
ganhando uma importancia impar no movimento (Ex. 10). Ela aparece
novamente nos c. 10, 12, 13, 14, 15 e em todos os compassos da segunda parte,
transitando entre as vozes.” Ela pode ser vista como uma variante de as11 (Ex.
10a), com interpolacdao de mais uma nota, ou como derivagao de as12 (Ex. 10b),
com extensdo e preenchimento das colcheias. Optamos por entender a segunda
explicagdo como a definitiva, pelo fato de as duas derivagoes estarem alocadas

metricamente na mesma posicao.

I S
M_

Ao

Qi
Qo

Exemplo 10: A variante com dupla explicagao: a) como as.1.1.1, derivada de as1.1, ou b),

b) o -

Ao

como as121, derivada de as12

O Quadro 4 resume as operagoes entre as variantes contidas nas uAsl a 4

da variacao II.

o o
uA | UDSP->UDSC Descrigao da operagio pera.gao
resumida
Aumentacao nos eventos 1 e 2 A(tl, 1:2)
uAl <
Extensao por um evento EXT1(t1)
EIH Diminuigao dos eventos 1 e 2 D(t1, 1:2)
—> Preenchimento entre os eventos 3 e 4 FIL(p3, 3:4)
uA2 <
Extensao por um evento EXT1(t1)
a4.1 a4.1.1
A3 % —> % Interpolagdo de um evento entre 2 e 3 INT1(p1, 2:3)
v a . Deslocamento métrico MTD-1(t3)
4.1 J1.

2 Algumas vezes ela se apresentara com as quatro semicolcheias reduzidas para duas colcheias
ou uma seminima.
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a) —ata — =
m a) Interpolagdo de um evento entre 2 e 3 INTi(p1, 2:3)

> Deslocamento métrico MTD-1(t3)
uA4 /
® ! b) Preenchimento entre os eventos 4 e 5 FIL1(p3, 4:5)
a) as11 a4.1.1.1 EXTi(t1)

Extensao por um evento
b) as12 as121

Quadro 4: AsuAal a 4 da variagado II das VG20

Constata-se que a variagao II forma somente uma linhagem nova. Todas
as variantes deste movimento derivam de as, apresentada logo no primeiro
compasso. A arvore genealdgica que representa a variacao II se desmembra
somente apoOs a«1 e volta a unir seus “ramos” na geracao seguinte (Fig. 7).
Comparando esta variagao com a anterior, o quantitativo de novas variantes ¢

muito menor, porém elas sao repetidas mais vezes.

ﬁ
%

Figura 7: Rede derivativa da variagao II das VG de Bach, na representagao musical (a) e
na representagao genealdgica (b). O contorno tracejado indica o estado hipotético
intermedidrio da variante. A variante no canto inferior direito possui dupla explicagao,
sendo a em cor mais clara a menos provavel

4.6 A variagao III - Canone ao unissono

A variagao III traz nas duas vozes superiores o primeiro canone do ciclo,
com a sua voz imitativa ao unissono. O tema do canone se relaciona com a

variagao anterior por meio de retrogradacao de um recorte dos seus c. 1 e 2 (Ex.
11):

30 A partir da variacdo II, desconsideramos a divisdo nas varidveis Z e Y por achar que seu
funcionamento foi demostrado suficientemente ao longo da variacao I.
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Variacao II Variacao I1I

Retrogradagdo

AV
— H 4 n
04 - o — v, ) P — |
2 — : o 504 y, i v & op PPl ol
¥ - ! tfefee 5 —Q .4 o 0 P
4 t | L - A\ s— i |
! —a o f
)52 i i 1 o — )12  — —— I r ) T i
7 i — ——  — | e
% i ! 7 Q o  — — —1  ——
—_—— ] - - v —_—

Exemplo 11: Retrogradagao como relagao entre os inicios das variagoes II e Il das VG

A conexao com a variagao I se da através do uso da variante a, levada a

trés novos derivados, isoladas no Ex. 12 como uAl, uA2 e uA3.

(2)
—(3)
J/ﬁ\J:ﬁJ’ Yy
= p— —
- — I ——— S—— I S _&r _—

Exemplo 12: Unidades de anélise da variagao II das VG de Bach, c. 1 e 2

Na uAl, a variante a;, agora com sua ultima nota diminuida, é

sequenciada no tema do canone (Ex. 13).

) i‘%”@%ﬁ

b) 214 Co®@®ld
([ Q@ @

NS, o B ———

——

Exemplo 13: a) A variante az2, derivada de a2, e b) a22 em transposi¢des seguidas

Essa variante a22 permeia a variagao inteira e todas as suas trés vozes. Ela
€ combinada com a sua inversao diatonica (ver a uA2 do Ex. 12), a variante az221
(Ex. 14a), e forma uma sequéncia de cinco notas (a uA3 do Ex. 12), que domina o
contracanto do tema do canone. Ele é formado, na sua primeira aparéncia, da

concatenacao da variante descendente com a ascendente, fundindo-as na altura

em comum (Ex. 14b)s.

31 O MDA prevé a operagao de merging of durations, a fusao de duragdes (Almada 2019, p. 47).
Estendemos a aplicagdo da operagao ao dominio das alturas, fusionando alturas iguais.
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N @ . %
az2.2

a221

—{f} = FeoterT
© —="

o bep?
b) + Ft —
a2.2.1 a az a3

Exemplo 14: a) A derivagao da variante az21 de a2z e b) sua combinagdo com a2 para a
figura circular azs

O Quadro 5 resume as operagoes entre as derivagoes contidas nas uAl a

uAS3 da variacao III.

uA | UDSP->UDSC Descri¢do da operagao Resumo

—
uAl Diminui¢ao do evento 3 | D(tl, 3)
a a2
—>
uA2 @ g% Inversao diaténica i(d-p3)

az21

a2
— tenacdo d
v 4 MRG(p1, 3:4)
a2

Fusao de alturas iguais
a2.1 a3

Quadro 5: As uAl a uA3 da variagao Il das VG

A rede derivativa da variacao III (Fig. 8) evidencia que as trés novas
variantes partem da célula a2, oriunda da variagao I. Sendo assim, a variagao III
nao desenvolve uma nova linhagem de primeira geracao, mas desenvolve

material anteriormente derivado.

<§ -4

a)

Figura 8: Rede derivativa da variagao III das VG de Bach, na representacao musical (a)
e na representacao genealdgica (b). A seta tracejada indica a concatenagao de duas
variantes
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4.7 Resumo do trabalho derivativo do conjunto 1

A rede derivativa do conjunto 1 das Variacdes Goldberg (Fig. 9) retine as
redes anteriormente apresentadas. As variantes azuis pertencem a variagao I, as

verdes a variagao Il e as vermelhas a variagao III.

[ pu
: |
[ =] el
= I@\»\L}&
5 -] -
| e e e

Y Y
= e e

a) b)
Figura 9: Rede derivativa do conjunto 1 das VG de Bach, na representa¢do musical (a) e
na representagao genealdgica (b)

A perpetuacao da célula ao se da em grau de similaridade diferente. As

situacoes mais evidentes estao reunidas no Ex. 15.

Variagdo I Variacdo Il Variacdo III
£
SE
D 243
L=
. — - ot -
oL o—s—F— e E——rfrlh
e e bydgs—rT o | 5 |
iy (eflelicr (¢ yate [0 0| ¢ [1dr [ ¢ |
S i R e e
Exemplo 15: Situagdes mais evidentes de perpetuagao de ao nas variagdes I a Ill das VG
de Bach

5. Conclusao

A nossa andlise do conjunto 1 das VG de J. S. Bach, abrangendo as

variagOes I a III, buscou demonstrar meios de criar unidade que vao além da
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perpetuacao da tonalidade Sol Maior, da presenga do modelo do baixo com sua
harmonizagao (atendendo o género de chaconne) e da importancia crescente da
imitagao como procedimento composicional. O trabalho derivativo da célula Sol-
Faz-Sol (ao) apresentada no final da Aria resulta em variantes que reforcam a
conexao e a unidade dentro da obra. A aplicagao do MDA ajudou a diminuir a
margem da subjetividade da analise através da sistematizagao, tornando
transformagoes graduais e relagdes de maior alcance mais evidentes. Em um
caso, o da fusdo de alturas, ao invés de duragdes. ampliamos o uso das operagoes
previstas no MDA.

A andlise evidenciou na variacdo I as numerosas variantes de ao que
surgem acompanhando a mudanga de texturas do movimento e se organizam
em trés linhagens, enquanto a variacgao II acrescenta somente uma linhagem de
primeira geracgao e a elabora. Ja a variagao III se limita a criar poucas derivagoes
a partir de uma variante da variacao I. Observa-se, portanto, um perfil de
numerosos desdobramentos derivativos na primeira variacdo e uma maior
economia de material (adensamento) nos movimentos subsequentes. Essa
tendéncia acompanha a maior importancia da imitacao ao decorrer dos trés
movimentos, caracterizados como polonaise, um movimento imitativo como de
um trio-sonata e o canone ao unissono.

A maioria das transformacdes realizadas nas alturas acontece em
movimento parcimonioso, fazendo da segunda o intervalo predominante no
conjunto 1. Comparadas com as em alturas, as transformagoes que atingem o
ritmo sao poucas.

O trabalho derivativo acontece dentro e entre as variagdes. Alguns
resultados (como a retrogradacao entre um recorte do inicio da variagao Il e o
tema do canone da variagao III) sao mais facilmente percebidos do que outros. E
possivel que algumas variantes analisadas deixem de ter significado no decorrer
das variagoes seguintes, tendo tido assim uma importancia somente local, dentro
do conjunto 1. Algumas linhagens se fortalecem ao longo da obra, outras param
de evoluir.

Acreditamos que os resultados obtidos suportam a hipdtese da estrutura
organicista das Variagoes Goldberg e justificam a continua¢ao da investigacao

nas demais variacoes.
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Resumo: Este trabalho apresenta uma andlise musical da obra Suite Imperial da compositora
paulista Clarisse Leite (1917-2003) a partir das seis técnicas analiticas propostas por John
Rink (2002) em Analysis and (or?) performance?, com a concepgao de intersec¢ao entre andlise
e performance. Segundo Rink (2002), interpretar necessariamente implica em decisoes, sendo
a/o intérprete também analista ao expressar musica na sua pratica. Desta forma, temos como
objetivo demonstrar contribui¢des da analise musical para a construcdo de performance, a
partir da proposta que intersecciona analise prescritiva e descritiva (Rink 2002, p. 37), isto é,
da partitura da obra junto as decisOes interpretativas da performance construida com a
analise. Praticamos as técnicas analiticas propostas pelo autor, através de recursos como
tabelas, graficos e renotagdes, descrevendo suas implicagdes na pratica interpretativa e o que
derivou da prépria pratica musical. Por meio desse trabalho, foi possivel construir
performances da obra a partir desse processo analitico-interpretativo e de demais
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e editores, acesso a partitura manuscrita e editada, e questdes relativas a propria escolha de
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género e analise histdrico-estilistica.
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Abstract: This paper presents a musical analysis of Suite Imperial by Clarisse Leite (1917-
2003) based on the six analytical techniques proposed by John Rink (2002) in Analysis and
(or?) performance?, with the conception of intersection between analysis and performance.
According to Rink (2002), interpreting necessarily implies making decisions, and the
performer is also an analyst when expressing music in his/her practice. In this way, we aim
to demonstrate contributions of musical analysis to the construction of a performance, based
on the proposal that intersects prescriptive and descriptive analysis (Rink 2002, p. 37), that
is, the score of the work together with the interpretative decisions of the performance built
with the analysis. We employ the analytical techniques proposed by the author, through
resources such as tables, graphs and renotations, describing their implications in the
performance practice and what derived from the musical practice itself. Through this work,
it was possible to construct performances of the work from this analytical-interpretative
process and other complementary research procedures that imply in the conceptions of
meaning: information about the work and the composer, interview with the dedicatee
guitarist, interpreters and editors, access to handwritten and edited score, and issues related
to the choice of repertoire that originated the present work, such as the contextualization of
the production of women composers for guitar based on the contributions of reflections on
music and genre and historical-stylistic analysis.

Keywords: Clarisse Leite. John Rink; Suite Imperial. Analysis and performance. Women
Composers.

1. Introducao

Este trabalho apresenta uma analise musical da obra Suite Imperial da
compositora paulista Clarisse Leite (1917-2003) a partir da relacdo entre andlise
e performance de John Rink (2002), proposta em Analysis and (or?) performance??,
capitulo do livro Musical Performance: A Guide to Understanding. O autor explora
modos de andlise através do estudo de algumas técnicas visando capturar o
dinamismo entre intuigao e consciéncia, o que caracteriza a relagao entre andlise
e performance.

Tomando a andlise como ferramenta intrinseca ao processo de construgao
da interpretacao musical, neste artigo, temos como objetivo demonstrar algumas
possiveis contribuicdes que resultam da interface entre andlise musical e

performance a partir de: um estudo que intersecciona analise prescritiva e

1 Artigo também publicado em 2007 pela Revista Cognicio & Artes Musicais, traduzido por Zélia
Chueke, sob autorizacdo do autor e da Cambridge University Press.
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descritiva (Rink 2002, p. 37); procedimentos analiticos e interpretativos; e
reflexdes sobre a escolha de repertodrio.

Para isso, nosso trabalho se apresenta em quatro se¢des: na primeira,
fornecemos informagoes biograficas da compositora e o contexto da obra na
producao de mulheres compositoras para violdo; na segunda segao,
apresentaremos a fundamentacao tedrica e as etapas analiticas de John Rink
(2002); na terceira segao, realizaremos a analise da Suite Imperial a partir das seis
técnicas de andlise propostas por Rink; e, na ultima secdao, em forma de
consideracoes finais, discutiremos as contribuicoes da interseccao entre analise e
performance na construgado interpretativa, refletindo também sobre o papel mais
amplo da analise na escolha de repertorio.

Rink (2002, p. 35) afirma que interpretar necessariamente implica a
tomada de decisoes, sendo a/o intérprete também analista ao expressar a musica.
Tais decisOes interpretativas foram orientadas aqui nao sé pela andlise musical,
mas também pela contextualizagao da producao de mulheres compositoras para
violao, que aqui tem como objetivo situar a obra de Clarisse Leite e demonstrar
que a escolha do repertdrio também impacta nossas decisoes interpretativas, ja
que a escolha € necessariamente seletiva. Neste processo de construgao
interpretativa, a propria performance € também tomada como ferramenta
analitica, gerando um movimento multidirecional que permite a constante
retroalimentagao das distintas aproximagoes analiticas.

Amaral (2017) discute as relagdoes de género na escolha de repertdrio,
constatando que, na bibliografia especializada em musica, “o niimero de citagoes
de mulheres na composicao musical ainda é muito inferior ao dos homens”
(Amaral 2017, p. 14). Assim, nossa proposta de construc¢ao de performance parte
de uma questao fundamental, muitas vezes encarada como secundaria: a propria
escolha de repertério — que, no meio académico, ¢ situada histdrica e
estilisticamente, reforcando canones que sao também generificados (Porto;
Nogueira 2007), pois, de forma geral, silenciam obras de mulheres compositoras.

Em nossa revisao de literatura sobre a Suite Imperial, de Clarisse Leite,
encontramos algumas importantes publicagdes que a citam como parte do

repertorio para violao da década de 1970% ou do contexto da produgao paulista

2 A propria dissertacdo de Mayara Amaral (2017) a menciona como obra cujo a composicao foi
impulsionada pelo movimento de violonistas e compositoras/es na difusao de repertorio para o
instrumento.
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para o instrumento, como nos trabalhos de Bartoloni (1995) e Vetromilla (2011).
De 2022, ha a nossa dissertagao de mestrado® que apresenta uma andlise musical
sob a perspectiva feminista de Hisama (2000)*, desta e de quatro demais obras de
compositoras do periodo barroco ao século XX®. No caso deste artigo, propomos
um trabalho especifico sobre a obra, evidenciando-a a partir das técnicas
analiticas de Rink e do contexto da producdo relevante de mulheres
compositoras®.

Nossa analise baseia-se também, de forma retrospectiva, em decisdes
interpretativas ja tomadas em apresenta¢des publicas’. Desta forma, buscamos
explorar as duas categorias analiticas propostas por Rink: a prescritiva/a priori,
que pode servir como base para a construgao da interpretacao; e a analise da
performance em si (Rink 2002, p. 37).

Alguns conceitos importantes de Rink sao tomados como fundamentacao
para esse trabalho (e inspiragao para a pratica da performance como um todo): 1)

a partitura nao é a musica em si, por isso a analise da prdpria performance pode

3 Intitulada Reflexdes sobre musica e género na universidade a partir de levantamento e analise
musical feminista de obras de mulheres compositoras para violao, defendida pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), disponivel em:

<https://www.lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/238274/001140645.pdf>. Acesso em
7.dez.2022.

4 A analise musical feminista soma aspectos sociais e de género na analise das obras, evidenciando
a mulher no centro do processo criativo e o “impacto do género, da politica e das visdes sociais
da compositora na "propria musica" (Hisama 2000, p. 1288).

5 A investigacdo e a interpretacdo da obra Suite Imperial fizeram parte de nossa pesquisa de
mestrado, junto ao trabalho de levantamento e construcao de performances de obras de mulheres
compositoras para violdo, considerando diversos periodos histéricos e estilos de composicao,
como a produgdo das compositoras Mlle Bocquet, Emilia Giuliani, Catharina Pratten e Maria
Luisa Anido.

¢ Neste sentido, este trabalho tem a intencdo de posicionar-se também ao lado de pesquisas da
area Musica e Género. Os estudos nesse campo tém como marco inicial o fim dos anos 1970,
relacionados a segunda onda feminista no Brasil (Zerbinatti; Nogueira; Pedro 2018, p. 5), sendo
na década de 2010 que se concentra o maior niimero de pesquisas que mapeiam as publicagdes
feitas por autoras, 60% do total dos trabalhos levantados, o que indica um crescimento na
produgdo. Musica e Género é um campo hibrido em emergéncia (Zerbinatti; Nogueira; Pedro
2018, p. 2) com produgdes interseccionadas com as demais areas da musica, como, dentre outras,
a etnomusicologia, a educagdo musical e a performance musical.

7 Gravagdo da obra executada em recital académico disponivel no link:
<https://youtu.be/5rIRZZp97ek>. Acesso em 7.dez.2022.
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ajudar a descobrir as estruturas e significados musicais para além da escrita; 2)
nossa interpretacao é construida a partir da intuicao informada, desenvolvida
pelo estudo intenso, este, por sua vez, gerador de nossa experiéncia. Seis técnicas
desenvolvem a intuigao informada e formam parte da proposta analitica de Rink
(2002): 1) plano formal e tonal, 2) grafico de andamento; 3) grafico da dinamica,
4) analise do contorno melodico e dos motivos/ideias constituintes, 5) preparagao
de reducao ritmica e 6) renotacdo da musica. Estas técnicas e preceitos serao

utilizados na segao analitica do presente trabalho.

2. Clarisse Leite e sua obra para violao: informacoes sobre
biografia, obra e contextualizacao da producao de mulheres
compositoras

Clarisse Leite é compositora e pianista com vasta produgao para piano e
que também escreveu para “cravo, balé, canto e violao e orquestra, [obras]
editadas pela Edi¢oes Ricordi, Musicale e Fermata” (Barban; Cavini 2014, p. 332).
Além de compositora, exerceu intensa atividade como intérprete, professora e
jurada de concursos internacionais e nacionais, como do concurso Clarisse Leite,
criado em 1966.

A Suite Imperial é a obra para violao de Clarisse com manuscrito autdgrafo
datado de 1966 e edigao pela Musicalia de 1976. A obra possui trés movimentos:
L. Sinhd Moga Chorou, II. Minha Réde e Meu Violdo e II1. Senzala (batuque)®.

Clarisse comp0ds a obra apos conhecer, em uma aula de Theodoro
Nogueira (1913-2002), o violonista e compositor paulista Geraldo Ribeiro (1939),
cujas habilidades ao instrumento inspiraram a composicao e a quem foi dedicado
o primeiro movimento. Em entrevista gentilmente fornecida a este trabalho,
Ribeiro (2021) contou que Clarisse se emocionou ao veé-lo tocar o violao,
representando esse fato no titulo do primeiro movimento, Sinhd Moga Chorou.
Geraldo ainda afirmou sobre a 6tima qualidade e a dificuldade da obra, que

explora sonoridades pela escolha de tonalidades menos usuais ao violao, como

8 Tomei conhecimento da obra na dissertagio de Mayara Amaral (2017). Por pesquisar sua
produgédo e realizar trabalhos em homenagem a Mayara (1989-2017), vitima de feminicidio,
acessei a obra editada no seu acervo pessoal, disponibilizado através de contato que obtive com
sua familia. A partitura estd disponivel para compra no site da Musimed e também nos foi
gentilmente enviada em formato pdf pelo pesquisador e violonista Celso Faria.
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no movimento em F4 menor, ressaltando que Clarisse foi uma compositora
“importante” e muito “competente”. A dedicatéria do segundo movimento,
Minha Réde e Meu Violdo, foi oferecida a Maria Livia Sao Marcos (1942); enquanto
o terceiro e ultimo, Senzala (Batuque), a Ronoel Simoes (1919-2010).

Um manuscrito autdgrafo da obra, de 1967, foi identificado na Colecao
Ronoel Simoes, atualmente abrigada no acervo da Discoteca Oneyda Alvarenga
do Centro Cultural Sao Paulo (CCSP). Curiosamente, no titulo do manuscrito
consta apenas Suite para violdo, fato que o violonista e pesquisador, também
intérprete e editor da obra, Luciano Lima identificou na entrevista que
gentilmente nos concedeu. Na edi¢ao da Musicalia, de 1976, nao ha informagoes
sobre a passagem do titulo para Suite Imperial, no entanto, o préprio conteudo da
obra (identificado tanto nos titulos como em aspectos musicais) alude a
elementos culturais historicos, em especial do periodo imperialista no Brasil,
conforme iremos descrever na analise.

Como evidenciado por Geraldo Ribeiro na mencionada entrevista, a obra
apresenta alto grau de dificuldade técnica. Além do movimento em Fa menor,
que nao ¢ uma tonalidade idiomatica para o instrumento devido a maior
exigéncia de realizacdo de pestanas (0 que acaba sendo uma consequéncia do
baixo ntiimero de alturas que sdao executadas com cordas soltas), ha outros
aspectos de exigéncia técnica, como muitas aberturas de mao esquerda entre
cordas agudas e graves, utilizagao da regiao sobreaguda’, dificuldade de digitar
passagens com muitas mudangas de posic¢ao, pouca utilizacao de cordas soltas,
entre outros fatores que muitas vezes causam fadiga, principalmente da mao
esquerda.

A obra insere-se no contexto da produgao para violao no século XX, onde
sao raros os exemplos de suite, além das referéncias, performance e difusao de

obras de mulheres compositoras'’. Um dos contextos atuais onde se pratica

9 Utilizaremos esse termo para notas na regido mais aguda do violao apos a décima segunda casa
do brago do instrumento, considerando a recorréncia da escrita da compositora nessa regiao,
principalmente na primeira corda do instrumento.

' No Brasil da primeira metade do século XX, despontam produgdes ainda pouco difundidas, a
exemplo das obras de Conceigao Tavares Coimbra, conforme a pesquisa de André Cotta (2016),
e de Nair de Teffé, citada no artigo de Luciana Medeiros de 2020, a partir da pesquisa de
Humberto Amorim, um dos principais pesquisadores brasileiros sobre acervos de violao.
Avangando para a segunda metade, a pesquisa ja citada de Amaral (2017) apresenta biografia,
partituras e analises de cinco compositoras brasileiras: Lina Pires de Campos (1918-2003),
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repertorio original para violao solo do século XX, dentre outros periodos, € o
académico e cultural onde situam-se as universidades publicas brasileiras''.

Nesses espagos de formacao e performance, € caracteristico a presenca de
obras para violao com diversidade histdrico-estilistica, diferentes niveis de
execugao técnica, nacionalidades de compositores e géneros musicais, conforme
aponta a pesquisa de Scarduelli e Fiorini (2015). Porém, observamos uma nao ou
muito infima presenca de obras de compositoras para o instrumento sendo
ensinadas, interpretadas e pesquisadas, mesmo as obras tendo, dentre outras,
caracteristicas semelhantes com as descritas acima (Oliveira 2022). Nesse sentido,
a interseccao entre andlise e performance, que serd demonstrada através das
etapas analiticas na secao 4 deste artigo, somente ocorre apos a escolha de
repertorio que aqui € apoiada nao so na significativa relevancia historica, técnica
e composicional da Suite Imperial, mas na fun¢ao que nds, analistas e intérpretes,
temos em apresentar um repertorio diverso e representativo, visando reparar a
desigualdade de género que também é refletida na musica.

Construimos nossa interpretacao a partir da partitura editada pela
Musicdlia, porém, posteriormente, transpomos o segundo movimento da
tonalidade de Fa menor para a tonalidade de Mi menor, modificando apenas
algumas oitavas de baixos que nao foram possiveis de adaptar no registro
original por limitacoes de abertura de mao esquerda e pela necessidade de
expressar carater legato na melodia>. Embora tenhamos construido nossa

performance em ambas as tonalidades, optamos por apresentar a andlise da

Adelaide Pereira da Silva (1928), Eunice Katunda (1915-1990), Esther Scliar (1926-1978) e Maria
Helena da Costa (1939). Contextualizando o violdo brasileiro na década de 1970, elencando
violonistas e obras, Mayara Amaral cita a Suite Imperial como uma obra importante e o trabalho
decisivo de violonistas a quem Clarisse dedicou cada movimento. Artigo de Medeiros disponivel
em: <https://concerto.com.br/textos/reportagem/descobertas-em-serie-humberto-amorim-e-o-

violao-no-brasil>. Acesso em 9.dez.2022.

11 Contexto do qual advém este trabalho, nossa pesquisa de mestrado e apresentagdes publicas
com nossa interpretagao da Suite Imperial de Clarisse Leite.

120 violonista Luciano Lima, fez uma edic¢ao da obra para violao solo a partir do original, também
modificando o segundo movimento para Mi menor, adaptando algumas passagens para uma
performance mais idiomatica e utilizando como base a versio para piano publicada
posteriormente, em 1980, no segundo movimento de Brasileirando* — da Série Brasileira n° 1. Esta
edi¢ao nos foi enviada de forma a contribuir com o presente trabalho, bem como a entrevista
fornecida. Agradecemos ao Luciano Lima pela generosidade e importantes contribuicoes.
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versao original do segundo movimento, em Fa menor, conforme apresentaremos
na secao 4 deste artigo, precedido pela explicagao das técnicas analiticas e

fundamentacao tedrica da analise e performance segundo John Rink a seguir.

3. A proposta analitica e intersec¢ao entre analise e performance
em John Rink

John Rink (1957), pianista e professor da Cambridge Faculty of Music,
trabalha nas dreas de estudo da performance, teoria e andlise e estudos do século
XIX. Seu texto de 2002, Analysis and (or?) performance?, reflete sobre a utilizagao
da analise musical para a performance, identificando-a como fator importante e
parte da construcao da interpretacao de obras musicais, uma ferramenta para a
tfinalidade de projetar a musica.

Diversos autores tém utilizado as técnicas propostas por Rink (2002).
Santos (2018) analisou obras para piano de Henrique Oswald (1852-1931).
Meneses (2019) e Bermudez (2020) analisaram, respectivamente, obras dos
compositores colombianos Rodolfo Ledesma (1954), para violino, e de Jesus
Pinzén Urrea (1928-2016), para piano, evidenciando a contribuicao da pratica
interpretativa da obra junto a analise, bem como os resultados das seis técnicas
nas concepgoes de construcao de performance, tal qual evidenciaremos nesse
trabalho.

Para explicar essa concep¢ao de analise, Rink discute, inicialmente,
trechos da Sonata em D6 Maior de Mozart, K.545, e, em seguida, demonstra as seis
técnicas analiticas através da obra Noturno em Do# Menor, Op. 27, No. 1, de
Chopin. Na introdugao do texto, Rink (2002) discute alguns paradigmas da
relacao analise musical e performance, incluindo visdes que defendem caminhos
mais intuitivos ou assistematicos e outras que sustentam a necessidade de uma
analise rigorosa, teoricamente informada e fundamentada. Em todo caso, o autor
afirma que interpretar requer a tomada de decisoes sobre as fungoes contextuais
de determinados recursos musicais e como expressa-los.

Nicholas Cook (2013, p. 3), em seu texto Beyond the score: music as
performance, atirma que “a performance € uma arte de contar detalhes” que estao
entre as notas do texto musical. Nesse sentido, Rink (2002) sustenta que a escrita
musical através da partitura € um recurso para registrar a musica e, por mais que

esteja bem escrita e completa nos detalhes de execucao, € limitada, pois cabe a/ao
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intérprete expressa-la em musica, desvelando relagdes implicitas na partitura,
como detalhes técnico-estilisticos. Assim, a performance nao resulta apenas da
reproducao sonora da partitura, que existe como forma de registro e como uma
representacao de ideias da compositora ou do compositor. Por mais fidedigna
que seja a escrita, com indicagdes de expressao, de andamento e suas nuances,
especificagoes de agogica e carater, as tradigoes culturais que estao expressas na
musica exigem conhecimento vivencial para além da partitura. Este tipo de
performance inclui pesquisa, andlise, apreciagao, vivéncias de formagao com
reflexdes constantes sobre as diversas praticas musicais e seus significados.
Podemos relacionar esses aspectos ao conceito de “intui¢ao informada”
que Rink (2002) aborda apos revisar a literatura sobre andlise e performance,
situando a andlise como ferramenta a ser explorada de forma integrada a
performance. Para Rink, a “intui¢ao informada”
reconhece a importancia da intui¢ao no processo interpretativo, mas também
que o consideravel conhecimento e experiéncia geralmente estdo por tras

dela — em outras palavras, essa intui¢ao nao necessita vir do nada e nao é
meramente capricho. (Rink 2002, p. 36, tradugao nossa)

Compreendendo que a presenga da intuigao é gerada pela experiéncia,
duas categorias de analise relacionadas a performance podem contribuir nesse
processo: 1) andlise a priori ou anterior - prescritiva, que pode servir de base a
uma performance especifica descrevendo processos anteriores a pratica, a
exemplo de andlise formal, motivica, redugao e outros procedimentos que
implicam em decisOes interpretativas, fatores que nem sempre se traduzem da
analise escrita para a performance; e 2) analise da performance em si — descritiva
do processo de construgao da interpretacao (Rink 2002, p. 37).

Assim, Rink (2002, p. 39) sustenta que um estudo analitico mais rigoroso,
considerando categorias intrinsecas ao desenvolvimento da experiéncia, pode
ajudar executantes a resolver problemas conceituais ou técnicos, inclusive
favorecer a memorizacao e o combate a ansiedade no palco. Como exemplo, Rink
referencia uma cadéncia da sonata para piano de Mozart anteriormente citada.
Um/a musicista, ciente dos recursos de interpretacao, serd influenciado/a em
conformidade com tradi¢oes estilisticas de interpretacao (quantidade de
alongamento, articulagao, dinamica etc.), o que gera influéncia em decisoes
musicais (crescendos, acentuagao a cada grupo de colcheias no acompanhamento

e outras possibilidades). Para isso, € necessario identificar a fun¢ao de cada
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elemento na musica (melodia, acompanhamento, entre outros) na construgao de
uma interpretagao viavel.

No caso da obra analisada neste trabalho, um estudo analitico minucioso
pode evidenciar possibilidades interpretativas para resolu¢oes de passagens
menos idiomaticas. Embora o aspecto idiomatico nao seja o nosso foco especifico,
a identificagao dos aspectos formais, tonais, de expressao, agdgica, entre outros
apresentados ao longo das etapas analiticas do artigo, visam colaborar com a
construgao interpretativa que inevitavelmente passa pelo idiomatismo. Como
exemplo, a opcao de utilizar rubatos que nao estao escritos em determinados
trechos, pode nao somente expressar carater, como auxiliar na preparacao de
mudancas de posi¢ao ou de se¢Oes, além de oferecer mais tempo de a/o ouvinte
compreender a mensagem sonora.

Para a/o musicista experiente, a identificagao da estrutura formal da obra
pode ser intuitiva (mesmo que baseadas na compreensao assimilada de fraseado,
estrutura melddica, padronizagao ritmica). Entretanto, a apreensao imediata nao
impede a reconsideragdo posterior de como os varios elementos operam em uma
peca, ou seja, estagios além da intuicdo sao necessarios, como sustenta Rink
(2002, p. 41).

Nesse sentido, a seguir apresentamos a analise da Suite Imperial de Clarisse
Leite a partir das seis técnicas analiticas propostas por John Rink, com a descri¢ao
dos procedimentos analiticos e a analise da obra através da partitura e da propria
construgao da performance, considerando a integracdo entre analise,

performance e repertdrio que anteriormente fundamentamos.

4. Analise da Suite imperial de Clarisse Leite a partir das técnicas
analiticas de John Rink

As técnicas propostas por John Rink (2002) sao descritas a partir de suas
fungdes na construcao da performance. Ao longo da andlise, percebemos que as
etapas se interrelacionam. Por exemplo, as decisOes interpretativas representadas
nos graficos de andamento e da dindmica tomam como base a defini¢ao do plano
formal que, para ser definido, € preciso considerar os motivos e ideias
constituintes que sao observados para a identificagdo das estruturas formais.

Portanto, nao se trata de um processo linear.
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Em relacdo ao carater da obra, Clarisse Leite apresenta uma especificidade
em seu estilo composicional. Barban e Cavini (2014, p.16) afirmam que essa
particularidade estd presente na obra da compositora como um todo, através de
indicagOes que envolvem carater, dinamica e andamento incomuns, levando-nos
a experimentacao de recursos como timbre e agogica na interpretacao. Dolente,
suave, demorado, plangente, expressivo, impetuoso, sao indicagdes contidas na
partitura editada da Suite Imperial. Ja na partitura manuscrita, ha diversas outras
indicacoes, porém algumas foram riscadas e nao mantidas na edi¢ao impressa,
tais como: apaixonado, docemente, hesitante, choroso, dengoso, calmo, muito intimo,
intenso, animado e outras ilegiveis. Este fato pode reforcar a particularidade do
estilo composicional de Clarisse, em expressar sentimentos, assim como levantar
a questao da causa de ndo manter as indica¢oes na edi¢ao da obra. Procuramos
desenvolver e destacar esse aspecto expressivo em nosso trabalho analitico-
interpretativo, com a busca de recursos sonoros correspondentes no instrumento.

Na obra Brasileirando, conforme mencionado anteriormente, a
compositora torna o segundo movimento, Minha rede e meu violdo da Suite
Imperial, uma versao para piano. Ha modificacdes pontuais na tessitura,
acréscimo de passagens idiomadticas para o piano (como oitavas), sendo a
primeira se¢do escrita a trés vozes e a segunda a quatro, com maior
preenchimento harmoénico. No andamento, temos a indicacao de moderato e
seminima a 94 bpm, enquanto que na versao para violao, possivelmente
composta antes, dada a data de publicacado, a indicagao é andante com seminima
a 76 bpm. Conforme iremos detalhar na analise, nao ha muitas indicacoes de
fraseado e dinamica na obra para violao. Porém, na versao para piano, ha mais
indicagdes, incluindo expressao, articulacdo e ornamentacdo. Embora nao
tenhamos construido nossa interpretacao e analise a partir da obra para piano,
consultamos esse movimento para identificar que se trata de uma versao que nos
fornece mais informagoes sobre o estilo composicional de Clarisse Leite.

A andlise a seguir pode contribuir de forma prescritiva a intérpretes que
ainda nao construiram uma performance dessa obra e, principalmente, instigar
analises sob outras oticas. Ao mesmo tempo, ela nao é apenas prescritiva, mas
descritiva do processo de construgao de performance por caminhos analiticos
empiricos, ou seja, as decisOes analiticas descritas foram também baseadas na

propria experiéncia interpretativa que construimos da obra.
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4.1 Plano formal e tonal

Nessa primeira etapa de andlise, apresentamos a identificacao da forma,
com as segoes e subseg¢Oes junto ao contexto do plano tonal. Suite € uma obra
musical que contém um conjunto de pecgas contrastantes, porém interligadas,
como define o Harvard Dictionary of Music: “uma série de movimentos
instrumentais dispares com algum elemento de unidade, geralmente a serem
executados como uma obra tnica” (Gustafson 1986, p. 813). Nos primérdios da
suite, os contrastes poderiam ser de andamento, de forma ritmica, de carater, mas
a mudanca de tonalidade entre as pecas comegou a surgir no século XIX
(Heidrich 2009). Na Suite Imperial, o aspecto do contraste se manifesta entre os
movimentos, pois cada um tem uma tonalidade, andamento, carater, forma
ritmica e tematica.

Pelos titulos dos movimentos e da suite, podemos fazer alusao ao
momento historico do imperialismo no Brasil oitocentista e aos aspectos culturais
de nosso pais. Sinha era como mulheres casadas, especificamente brancas no
periodo escravagista, eram chamadas. A rede de descanso € de origem amerindia
e temos relatos escritos de sua existéncia e utilizacao desde o século XV, através
da Carta de Pero Vaz de Caminha. Senzala era o local onde pessoas escravizadas
eram mantidas em cdrcere, o que foi realidade na brutal historia de escravidao e
genocidio no Brasil, com graves consequéncias ainda hoje identificaveis na
estrutura social. A percussividade é um dos elementos mais importantes da
heranca da musica afro-brasileira presente nas religides de culto aos orixas,
denominadas de batuque. Dessa forma, o terceiro movimento € caracterizado
pela ritmica de acentuagao sincopada presente na musica afro-brasileira.

A ordem dos trés movimentos da suite nos sugere uma narrativa do
contexto historico brasileiro pré-colonial até o séc. XIX, sugerindo uma fusao das
culturas amerindia, europeia e africana, com alguns elementos mais presentes
em determinados movimentos, pelo aspecto do contraste, e outros presentes nos
trés, como a harmonia, especificidades de carater usuais da compositora, uso de
tercas remetendo a sonoridade rural até géneros musicais mais urbanos.

Cada movimento tem sua estrutura formal descrita no quadro geral

abaixo, com especificagoes das tonalidades.
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Suite Imperial — Clarisse Leite

Movimento Tonalidade | Forma

I - Sinha Moga chorou Sol maior Introdu¢do, A B A’, coda
II - Minha Réde e Meu Violdo | Fa menor A, BB A’, coda

III - Senzala (batuque) L4 maior A, subsecdes de A, coda

Tabela 1: plano formal e tonal da obra

[ — Sinhd Moga chorou

O primeiro movimento possui 43 compassos e esta na tonalidade de Sol
maior, com modulagao na parte B para a subdominante, D6 maior, e trechos com
centro tonal na relativa, Mi menor. O acorde final pode ser um Sol maior com
sexta adicionada, dissonancia que compoe a sonoridade do acorde de tdnica
desde o primeiro compasso. A forma € bindria A-B-A, contendo introdugao com

material temdtico que reaparece no penultimo compasso na coda (Exs. 1 e 2).

-
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Exemplo 1: I. Sinhd Moca Chorou — introdugao (c. 1-3)
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Exemplo 2: I. Sinhd Moga Chorou — parte final da coda e compasso final (c. 40-43)

—~

Cada subsecao al, a2, bl e b2 das partes A e B contém 8 compassos. Na
parte A, do c. 3-10 temos um periodo com antecedente e consequente, seguido
por uma codetta, do c. 11-19, que confirma a articulagao cadencial do periodo. Ao
tfinal do movimento, ap0s a parte B, a parte A é reapresentada de forma A’, por
constar uma repeti¢ao parcial de sua primeira exposi¢ao, contendo o primeiro
periodo da segao al, que identificamos, por sua vez, como al’, seguida por uma
coda com material harmonico novo, porém baseado na mesma configuracao

ritmica e motivica. Através da identificagao dessa estrutura, podemos perceber
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ideias que sao reexpostas de forma variada, a exemplo da transposigao de oitava,
como ocorre na secao al (antecedente no c. 3 e consequente no c. 7), o que nos
leva, como decisao interpretativa, a proposta de diferenciar o trecho de fungao
consequente com dinamica mais suave e timbre dolce na regiao sultasto do violao,

em contraposi¢ao a natureza de sonoridade mais brilhante do antecedente na

regiao sobreaguda.

Compassos 1-19 19-34 35-43
Secao A B A’
Subsecao intro | al a2 bl b2 al’ coda
Compassos 1-2 | 3-10 | 11-19 | 19-26 | 27-34 | 35-38 | 38-43
Tonalidade G C G G

I v I I

Tabela 2: plano formal e tonal do primeiro movimento

IT - Minha Réde e Meu Violdo

O segundo movimento, em tonalidade de Fa menor e 33 compassos,
também € uma forma bindria simples, secoes A-B, seguida de uma coda
construida sobre o material tematico de A. Ha uma preparagao tonal entre as
se¢des para modular para L& maior, tonalidade da se¢ao B (Ex. 3), o que implica
em mudanga de carater. Em contraposi¢ao ao primeiro movimento, este segundo
inicia sem introdugdo. No entanto, as subsecdes al, a2 possuem a mesma

construgao frasal de 8 compassos, reforcando semelhangas formais.

Compassos | 1-16 17-29 30-33
Secao A B A’
Subsecio al a2 preparacao tonal | bl b2 coda
Compassos | 1-8 9-16 | 16 17-24 25-29
Tonalidade | Fm Fm Ab-Fm Fm Fm

i i 11— i i

Tabela 3: plano formal e tonal do segundo movimento

— A — Cl-
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Exemplo 3: II - Minha Réde e Meu Violdo - cadéncia com modulagao entre as segdes A e
B (c. 16-17)
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Na subsecado b1, temos uma frase de 8 compassos que segue a tendéncia
de quadratura da obra. Ja na subsecao b2, temos uma frase mais curta de 4
compassos (c. 25-28). A repeticdo implica em decisOes interpretativas distintas
entre cada apresentagao da parte B, como variagao de timbre, de dinamica e no
andamento, conforme descrito nas etapas de andlise correspondentes a esses
aspectos. No compasso 29, temos a finalizagao da secao B e uma ornamentacao
de transicao para a coda de material tematico semelhante (c. 30-32) e material
novo no compasso final (c. 33), com desaceleracgao ritmica que termina no centro
tonal. Esse ultimo compasso apresenta carater suspenso pela evitagao cadencial
ao final, resultado da substitui¢ao do quinto grau (Dd) do acorde de tonica pelo
sexto grau (Ré) sobre o baixo, o que interpretamos com rubato, maior
intensidade de som na nota alterada e uma pequena fermata para sustentar um

pouco mais a sensagao hesitante.

28 Finalizacdo do b2 e transicdo 29 Finalizagdo do B e 301 coda |
n [1 para a repeticao do B _] m transicao para a coda 1 | 141
p dara H «J T | I — w1
hr————F f - |
;}\1 27y e it (\) Sk I - —
— 1 - puy et 3 .
AR A 7o
@ .
harm.
C1 C1 ]
31 C2— rharm8yq,———— 32 Ci 33 8va.
4 .
f) 14 R | . }\J 1] & 4 I ®ﬁ [ 1
: .’lg g - 1 ./ =7 1 + QT l\ =4 I ﬁl { T . I
3) N T =| hnAI { |4 } 1
— 1 DLl

Exemplo 4: II - Minha Réde e Meu Violdo — final da parte B e coda (c. 28-33)

III - Senzala (batuque)

O terceiro movimento, com 51 compassos, € um rondo estilizado, baseado
na apresentacdao de breves variagdes melddicas da ideia inicial que definimos
como sec¢ao A, subdividida nas subsegoes al, a2, a3 e a4. Assim como o primeiro
movimento e, em contraste com o segundo, inicia-se com uma introdugao (c. 1-
4) com material tematico semelhante a ideia principal apresentada na subsecgao
al (c. 5-8), na repeticao al’ (c. 32-36) e nas diversas repeti¢Oes variadas. Entre as
subse¢Oes ha uma interpolagao (c. 29-32), transigao (c. 37-38) e uma retransi¢ao

(c. 42-43) e 0 movimento termina com uma coda (c. 50-51).
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A tonalidade é L4 maior, sendo que a harmonia inicia no acorde de
dominante Mi maior com sétima na introducao, resolvendo no acorde da tonica
apenas na segunda frase da subsecao al. Nossa decisao interpretativa em relagao
ao carater Animato, andamento rapido e mencgao ao batuque, articula esse trecho
em staccato para reforcar o carater ritmico, percussivo e aludir a tambores.

Todas as segOes iniciam por frases anacrusticas de carater sincopado,
havendo mais quebra na quadratura pela disposi¢ao das frases: a introdugao, a
interpolacdo e as subsecoes al’ e a4 compostas por quatro compassos; as
subsegoes al, a2 e a3, por 8 compassos; a transi¢ao, a retransi¢ao e a coda por 2
compassos; e a subsecao al” por 6 compassos, podendo ser subdividida entre
uma frase de 4 compassos (com material tematico variado de al) e uma frase final
de 2 compassos antes da coda, formada por arpejos de carater cadencial que

finalizam a obra.

Se¢ao A
Subse¢dao | In- | al a2 a3 Interpo- |al’ | Transi- [a4 Retran- [al”> | coda
tro lagdo ¢do sicdo
C. 1-4 | 5- | 13— | 21- | 29-32 33— |37-38 [39— | 42-43 44— | 50—
12 |20 |28 36 42 49 | 51
Tonal. A
I

Tabela 4: plano formal e tonal do terceiro movimento

Na subsecao al e sua repeticao variada al”, ha o refor¢o da tonalidade
pela recorréncia do baixo pedal das notas Mi e L4, respectivamente quinto e
primeiro graus do acorde da fundamental do movimento (Ex. 5) e sexta e quinta
cordas soltas do violao. Em al, os baixos sao tocados separadamente para
destacar os acordes de tonica e de dominante; ja no al” sao tocados juntos com o
objetivo nao somente de ampliar a textura, mas também aumentar a tensao da
passagem, ja que o baixo da dominante é mais grave e optamos por toca-lo com

mais intensidade sonora.
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Exemplo 5: III - Senzala (batuque) — exemplificagdo dos baixos pedal (c. 44-46)

4.2 Grafico de andamento

O segundo passo é o grafico de andamento, no qual devemos determinar
as divisoes de ritmo amplas em uma obra e, em seguida, esbocar a mao o
contorno dos andamentos predominantes para gerar uma imagem visual que
identifique o processo temporal (Rink 2002, p.46).

Cada um dos movimentos possui indicagao diferente de andamento,
sendo os dois primeiros, de lentos a médios, escritos em compassos quaterndrios,
entretanto com sugestdao de articulagao binaria que torna o ponto ritmico de
apoio mais lento na interpretacao. Ja o terceiro movimento, em compasso binario,
apresenta um contraste pela indicacdo de andamento rapido e pela escrita
predominante de subdivisbes da unidade de tempo, inserindo mais
movimentacao.

Em nenhum dos trés movimentos da suite ha mudancas de andamento
com indicac¢ao de batidas por minuto, mas ha ritardandos, ritenutos e rallentandos,
uma expressao “demorado” sugerindo queda no andamento e algumas
indicagOes de expressao que podem inferir sutis mudancas de andamento para
colaborar no resultado interpretativo. Para além do texto escrito, ha algumas
decisOes interpretativas nossas que acrescentaram alguns rallentandos em finais
de frases ou se¢Oes. Esses detalhes que implicam em nuances de andamento estao
representados de forma aproximada no grafico de andamento de cada

movimento a seguir.

I - Sinhda Moca chorou
O compasso desse movimento € o 4/8, com andamento a 84 bpm, sendo

que a escrita sugere uma interpretacdo com articulacdo bindria pela unido,

155



156 NASCIMENTO OLIVEIRA,T.  Andlise musical da Suite Imperial de Clarisse Leite para violdo
a partir de técnicas analiticas de John Rink

praticamente sempre, de duas em duas colcheias e grupos de quatro

semicolcheias por tempo (Ex. 6).
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Exemplo 6: I - Sinhd Moga chorou — escrita binaria (c. 15-16)

A excecao estd na escrita da introdugao (c. 1-2) e do pentltimo compasso
(c. 42), em que nao ha a unido de duas em duas colcheias. No entanto, ha
separacao de vozes e alternancia de notas que sugerem mudanca de acorde a
cada dois tempos de colcheias, mantendo o carater binario de articulacao do
tempo. Além disso, ha uma voz interna em ritmo pontuado que se destaca por
exibir mais movimento do que as outras: Ré—-Ré-Mi; Fa#—Fa#—Mi, com mudanca

de nota também a cada dois tempos de colcheia (Ex. 7).
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Exemplo 7: I - Sinhd Moga chorou — escrita articulada pela unidade de tempo (c. 1-2)

No grafico de andamento, representamos as variagoes de andamento de
Sinhd Moga Chorou: nos compassos 1 a 18, ha pequenas nuances devido a um
rallentando e um ritardando, de efeito breve, escritos. Além disso, as
movimentagoes harmonicas de tensdao (com presenca de dissonancias) e
resolugao, também podem sugerir modificacdes de andamento, bem como de

dinamica (Ex. 8).
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Exemplo 8: I - Sinhd Moga chorou — tensao e resolugao na passagem de um compasso a
outro (c. 5-7)
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Ap0s a introducao, a secao A apresenta notas repetidas nas duas vozes
agudas (Ex. 8), ideia que é repetida ao longo do movimento (Ex. 9). Este fato

sugere pequena variacao de andamento e dinamica para diferenciar a sonoridade

destas notas.
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Exemplo 9: I - Sinhd Moga chorou — ideia com notas repetidas (c. 20-23)
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Exemplo 10: I - Sinhd Moga chorou — indicagOes agdgicas finais (c. 32-43)

No compasso 19, ha o ritardando na transicao entre as partes A e B,
implicando, pela demarcacao de secdes, na maior desaceleracdo ritmica do
movimento até entao. No compasso 26, ja na secao B, ha as indicagoes de
ritardando e de demorado sucedidas pelo maior pico de desaceleracao de
andamento no compasso 34, onde ha ritardando e uma fermata para transigao de

retorno a se¢ao A em a fempo. No compasso anterior a fermata ha a indicagao
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expressiva de plangente, o que pode sugerir uma leve antecipagao do ritardando,
bem como destaque por mudanga de timbre e uso de vibrato. As tultimas
indicagOes estao na coda: o ritardando (c. 40) seguido do ultimo a tempo (c. 41), este
pode ter funcdo de destacar a retomada de ideias da secao A, porém com
modificagdes harmonicas e contendo maior dissonancias, seguido de outro
rallentando e fermata na finalizacao do movimento.

Para identificar as indicagdes de variacao de andamento escritas por
Clarisse, utilizamos as iniciais “ra” para rallentando, “at” para a tempo, “ri” para

ritardando e “de” para demorado.

I. Sinha Moca Chorou - Grafico de andamento
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Figura 1: [ - Sinhd Moga chorou — Grafico de andamento

IT - Minha Réde e Meu Violdo

A indicacao de andamento desse movimento € Andante, com seminima a
76 bpm e de compasso 4/4. Assim como no primeiro movimento, temos a
sugestdo de articulagdo ritmica bindria indicada pela estrutura melddica,
harmonica e pela escrita recorrente de grupos de quatro em quatro semicolcheias,
principalmente nos baixos. Em alguns compassos, a articulagao ritmica no quarto
tempo também ¢é implicada pela escrita que une duas colcheias, ao invés de

quatro, havendo também movimento harmonico e aceleracao ritmica na melodia
(Ex. 11).
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Exemplo 11: II - Minha Réde e Meu Violdo — escrita em ritmo binario com exemplo de
articulagdo ritmica, melddica e harmonica no quarto tempo (c. 4-5)

Ja na parte B, a escrita sugere articulagao ritmica quaternaria, havendo

maior movimentagao melddica e harmonica (Ex. 12).
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Exemplo 12: II - Minha Réde e Meu Violdo - articulagao ritmica quaterndria (c. 21-22)

II. Minha Réde e Meu Viol3o - Grafico de andamento
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Figura 2: II- Minha Réde e meu violdo — Grafico de andamento

Assim como no primeiro movimento, o primeiro pico de desaceleracao
ritmica ocorre na transicao entre as se¢des A e B, no compasso 16. Apos, as
maiores variagoes de andamento estao nos compassos 21 e 25, onde temos
indicagOes de ritenutos. Pela razao de a se¢ao B repetir, a descrevemos duas vezes
com o objetivo de valorizar nuances interpretativas, a exemplo do carater

dramatico do acorde do compasso 21, destacado na segunda vez para reafirmar
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o ritenuto. Em contrapartida, no compasso 25 da segunda vez, interpretamos mais
a tempo, para o trecho nao ficar repetitivo e aumentar a conexao com o final da
secao. No compasso 31, hd a primeira apari¢ao de harmonicos, o que pontuamos

através de um breve rallentando, assim como no final, no compasso 33.

III - Senzala (batuque)

A indicagao de andamento é de seminima a 126 bpm e carater Animato que
refor¢a o andamento rapido. O compasso € 2/2, com a prevaléncia de colcheias
unidas em grupos de quatro em quatro notas, havendo apenas na coda uma
aceleracgao ritmica com escrita em semicolcheias e a tinica nota longa esta no
acorde final da musica. Pela razao de o compasso ser bindrio, a unidade de tempo
minima tem a metade do andamento indicado para a seminima, mesmo assim

resultando em um movimento de ritmo rapido pela escrita em colcheias (Ex. 13).
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Exemplo 13: III - Senzala (batuque) — introdugao (c. 1-5)

Nao ha indicagOes escritas de agogica, apenas virgulas indicadas entre
algumas frases e semifrases (Ex. 14), sugerindo diminui¢Oes e pequenas
respira¢des no andamento, aspecto que enfatizamos em nossa performance pela
dificuldade de passagens sobreagudas, dissonancias, saltos, tercas e outros
intervalos em duas ou mais vozes com andamento rapido. As demais variagoes
sao decisOes interpretativas nao indicadas ou sugeridas na partitura, como o
decréscimo do andamento na subsecao a4, a qual executamos de forma mais lenta
em fungdo do tema solo em tergas, que demanda um maior tempo para ser

apreciado (Ex. 14).
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Exemplo 14: 1] - Senzala (batuque) — subsegao a4. (c. 38-41)
lIl - Senzala (batuque) - Grafico de andamento
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Figura 3: III- Senzala (batuque) — Gréafico de andamento

O pico de desaceleragao nesse trecho (c. 39 com anacruse e gradual retorno
ao andamento original no c. 42) é uma interpretacao do elemento motivico novo
em tercas, remetendo a sonoridade rural que evoca um solo de viola com carater
de lamento. Juntamente, ha uma repeticdo variada do motivo anacrustico
descendente de notas repetidas apresentado primeiramente nesse movimento,
com direcao ascendente ao final do motivo e repeticao na regiao grave com
intervalo de quartas, em um jogo de pergunta e resposta que destacamos pela
mudanca no andamento, acrescida de efeito de eco na dinamica e uso expressivo

de vibrato, remetendo ao canto choroso. Além disso, ha o pedal da sexta corda
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solta da nota Mi com a tensao do quinto grau sendo tocado junto, conferindo
dramaticidade a passagem. Interpretamos esse trecho com desaceleragao ritmica,
evidenciando tais aspectos e criando um contraste com o andamento rapido

majoritariamente caracteriza o movimento.

4.3 Grafico da dinamica

De forma geral, ha poucas indica¢oes de dinamica na Suite Imperial, apenas
o segundo movimento inicia com a indicagao de piano e contém mais indicagdes,
totalizando sete: cinco crescendos e decrescendos e dois pianos. O primeiro
movimento apresenta um pianisimo no ultimo compasso e, anteriormente, uma
indicagao de suave, e duas de crescendo. O terceiro movimento tem apenas a
indicagao de fortisimo no acorde final.

Segundo Rink (2002, p. 48), o grafico oferece uma visao geral da dinamica
e uma forma de percebé-la. Assim, a proposta dos graficos de dinamica de cada
movimento é representar as indicagOes escritas pela compositora e as diversas
nuances interpretativas na variagdo de intensidade, através de decrescendos e
crescendos dentro de compassos ou grupos de compassos, considerando o uso da

dindmica como recurso para comunicar o fraseado de cada trecho.

I - Sinha Moca chorou

Esse movimento se inicia sem indicagao escrita de dinamica, mas nossa
interpretacdo sugere um inicio em mezzo piano pela indicagao de andamento
médio, pelo carater Dolente e por ser uma introdugao na regiao grave e média do
violao, antecedendo o primeiro tema na regidao aguda, o que vai indicar um mezzo

forte a partir do compasso 3 (Ex. 15).
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Exemplo 15: I - Sinhd Moga chorou — carater e tessitura do inicio da obra que
influenciam na decisao de dindmica. (c. 1-4)
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A tnica indicagao escrita que nos sugere uma dindmica com menos
intensidade sonora na se¢ao A € a suave no compasso 13 (Ex. 16), onde escolhemos

interpretar com dinamica piano.
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Exemplo 16: I - Sinhd Moga chorou — indicagao suave. (c. 13)

l. Sinha Mocga chorou - Grafico da dinamica

suave cresc. decresc. pp
mf
mp
p
pp
XD YRR DA AP AR DD DA QR
NT BT A 2N 2 [
& SRR A w o P AP
>
&Q
(JO

== Dindmica

Figura 4: I — Sinhd moga chorou — Grafico da dinamica

As demais nuances dinamicas dessa primeira secao se costuram pela
movimentacao harmonica de tensao, com maior intensidade sonora, e de
resolu¢do, com menor intensidade, bem como pelos arcos de fraseado com
aumento e diminuicdo gradativas da dindmica que buscamos identificar no
grafico, analisando a partir de cada compasso e de pequenos trechos com grupos
de compassos. Ainda, uma andlise mais minuciosa poderia identificar nuances
de agodgica, considerando articulagoes que implicam na variagao de intensidade,
a exemplo de acentuagOes, e mesmo a diferenga de som entre cada nota, conforme

altura e funcao harmonica de cada grau. Entretanto, nosso objetivo se fixa em
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fornecer uma visao mais geral e conectada as demais etapas de andlise, como a
da forma e plano tonal definidas inicialmente. A partir delas, nossa interpretagao
do tempo e da dindmica se baseiam pela identificagao das estruturas.

Na secao B do movimento, temos uma indicacao escrita de crescendo no
compasso 25, decrescendo no compasso 32 e pianissimo ao final no compasso 43,

representados nos picos de variagao de dinamica no grafico.

IT - Minha Réde e Meu Violdo

Minha Réde e Meu Violao comeg¢a com um piano escrito pela compositora,
o que pode designar a dinamica geral visto que a indicagao repete e que pode ser
um contraste com o terceiro movimento, de dinamica e andamento mais
elevados. No primeiro compasso, a melodia comeca na tonica do acorde
fundamental e sobe para os terceiros e quinto graus, sugerindo crescimento na
dindmica, também representado na mudanca de harmonia ao acorde com fungao
de dominante secundaria, até chegar na dominante D6 maior (compasso 3). Além
da outra indicagao de piano, no compasso 13, ha algumas linhas de crescendos e
decrescendos nos compassos 8,12, 15 e 25.

O desenvolvimento da dinamica ao longo de cada frase e movimento
harmonico de tensao e resolugao. No compasso 8, ha um final de frase que pode
ser executada com menor intensidade, sugerida pela resolucao e inicio de um

crescendo que conduzird para a frase posterior (Ex. 17).
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Exemplo 17: II - Minha Réde e Meu Violdo — finalizagao de frase no compasso 8

A seguir o grafico da dinamica do segundo movimento:
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ff [l. Minha Réde e Meu Violao - Gréafico da dinamica
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Figura 5: II — Minha réde e meu violdo — Gréfico da dindmica

III - Senzala (batuque)

Pela caracteristica ritmica do andamento mais rapido em relagcdo as
demais, e pela expressao Animato, esse andamento nos indica uma dinamica de
intensidade maior, como um apice da suite como um todo. A tnica indicagao
escrita pela compositora € de fortisimo, no ultimo acorde da musica, que serd o
acorde com dinamica mais intensa, mantendo as demais se¢oes em dinamica forte
e mezzo forte para contrastar com o final.

Para que tenhamos um crescendo até o final, executando essa indicacao,
iniciamos nossa interpretagao com dinamica mezzo piano, variando com a piano
de acordo com as tensOes e resolugdes da introdugao, depois aumentando a
intensidade para mezzo forte na parte A, na qual ha o material tematico principal.
A dinamica forte é alcangada na subsecao a2, iniciada no compasso 13, onde
temos aumento da tessitura com a melodia na regido sobreaguda do violao.
Nessa subsecdo, temos semifrases na regido aguda que sao repetidas
posteriormente de forma nao integral, porém com direcao melddica e ritmo
similar na regido média, o que implica uma interpretacdo com efeito de eco,
sendo a primeira semifrase na dinamica forte e a segunda na dinamica meio forte.
Na subsecao a3, esse efeito também ocorre na primeira frase entre os compassos

20 e 24. Em cada uma das semifrases entre os compassos 25 e 28, ha um
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decrescendo no direcionamento descendente da melodia, considerando o arco da
semifrase como um todo que inicia no agudo e termina na regiao média, porém
com nuances dos saltos ascendentes que ocorrem antes de finalizar em notas de

alturas mais graves do que no inicio (Ex. 18).
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Exemplo 18: III - Senzala (batuque) — interpretagao dinamica do fraseado. (c. 24-29)

Interpretamos a interpolacao (c. 29-32) em dinamica piano, como uma
pequena transi¢ao para o retorno do al’. Nos compassos 33 e 34, em dinamica
mezzo forte, pela retomada do eixo tematico do movimento, e dinamica mezzo
piano nos compassos 35 e 36, em que ha repeticdo do mesmo tema dos dois
compassos anteriores.

A seguir, na subsecao a4, onde temos o tema em tercas remetendo a um
lamento de viola caipira, para efeito de contraste, decidimos por interpretar em
dindmica piano e andamento mais lento, conforme representado anteriormente
no grafico de andamento. Nos compassos 42 e 43, na retransicao, retomamos
aumento gradativo para a dinamica forte, nesse retorno de material tematico na
regiao sobreaguda, acrescentando tensao harmonica para a diregao final desse
movimento da obra. Iniciamos os compassos 48 e 49 na dinamica mezzo piano para
aumento gradativo da dinamica, seguindo o crescendo na coda até o acorde final

da obra em fortisimo.
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Il - Senzala (batuque) - Grafico da dinamica
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Figura 6: II] — Senzala (batuque) — Grafico da dinamica

4.4 Analise do contorno melddico e dos motivos/ideias constituintes

Nesta etapa, a tarefa, com finalidade instrutiva, é desenhar o contorno
melodico das alturas sem as hastes, para analisar os motivos e ideias a partir
dessa representacao visual. Rink (2002, p. 49-50) afirma que, nesse processo,
conforme a interpretagao se desenvolve, a notacao é transformada a partir das
imagens mentais e auditivas sobre a obra, junto a experiéncias musicais
anteriores da/o intérprete como um todo.

Cada um dos trés movimentos da Suite Imperial contém melodias e
motivos diversos que exploram principalmente regides médias e agudas do
braco do violao. Os motivos principais do primeiro e terceiro movimento sao
anacrusticos, em contraste ao segundo movimento, porém este inicia com o
primeiro motivo no contratempo, o que indica um carater sincopado presente na
musica brasileira. De maneira geral, essa suite tem ideia constituinte de melodia
acompanhada com acordes, baixos e frases contrapontisticas.

Para exemplificar, desenhei o primeiro eixo tematico de cada movimento,
separando duas camadas existentes: linha melddica superior na regiao aguda
(monddica no segundo movimento e com duas vozes no primeiro e no terceiro,
em intervalos variados como de segunda, terca, quarta, quinta, sexta e sétima);

linha inferior representada por acompanhamento e baixos na regiao grave.
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I - Sinha Moca chorou

O primeiro eixo tematico desse movimento € precedido por uma
introducao de baixos e acordes com fun¢ao de acompanhamento na regiao
média. Assim, na representacao do desenho do contorno melddico, a voz grave

inicia antes e logo apos entra a voz aguda em tercas, conforme abaixo:
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Figura 7: I. Sinhd Moga chorou — desenho do contorno melddico do primeiro eixo
tematico

II - Minha Réde e Meu Violdo

O segundo movimento comega com o baixo e, posteriormente, entra a

melodia que inicia com movimento ascendente.
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Figura 8: II. Minha réde e meu violdo — desenho do contorno melédico do primeiro eixo
tematico

III - Senzala (batuque)

O primeiro eixo tematico inicia com a voz aguda de forma anacrustica, em

notas repetidas que se movimentam primeiramente de forma descendente,
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enquanto que a voz inferior comeca em movimento ascendente, depois

intercalando movimentos paralelos e contrarios.

Figura 9: III. Senzala (batuque) — desenho do contorno melddico do primeiro eixo
tematico

Através da composicao dos graficos, a andlise do contorno melodico e dos
motivos/ideias constituintes nos permitiu perceber a alternancia de movimentos
na mesma direcao e dire¢do contraria entre as duas vozes principais ao longo da
suite. Nos primeiros eixos tematicos de cada movimento desenhados acima,
percebemos que essa alternancia tem ordenamento especifico em cada um deles,
havendo maior recorréncia de movimento na mesma direcao no primeiro. O
segundo inicia com essa movimentacao, depois tende ao movimento contrario.
Em contraposicdo, o terceiro inicia com um movimento contrdrio prevalecente,
até ocorrer alterndncia com movimentos na mesma direcio. E recorrente a
utilizagdo de movimento com intervalos equivalentes na melodia e no ritmo entre
a voz aguda e a voz grave, as duas vozes estruturantes de toda a suite, o que
parece reforgar o elemento tematico principal através de uma espécie de tutti com
as vozes tocando juntas na mesma dire¢dao, embora com fungoes diferenciadas.

A identificacao desses movimentos e o desenho melddico de cada voz nos
graficos nos indicam a utilizagdo de contraponto e de melodia acompanhada
como eixos estruturantes da obra. Os motivos presentes na voz superior alternam
entre movimentos em graus conjuntos, muitas vezes cromaticos, como no
primeiro e no terceiro movimentos, e saltos que, no caso do segundo movimento,
sao de terca e compoem o acorde da harmonia do compasso.

Em relacdo ao carater, identificado como parte das ideias constituintes por
implicar na concepgao e na expressao de afetos, ha uma narrativa contrastante
em cada movimento. O primeiro movimento apresenta carater de lamentagao

pela indicagao Dolente, porém € mais movido que o segundo, um Andante mais
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lento e calmo pelos ritmos mais longos. O terceiro movimento demonstra um
contraste maior pelo Animato, representando um apice de andamento, dinamica,

uso de articulagdo ritmica e outros aspectos ja discorridos.

4.5 Preparar uma reducao ritmica

Nessa etapa, Rink (2002, p. 53) propoe uma reducao ritmica que represente
a estrutura de frases. A seguir, nas figuras da reducao ritmica dos trés
movimentos, cada linha representa uma se¢ao da musica e cada figura ritmica
representa a quantidade de compassos utilizados por cada frase. A semibreve
indica frase de quatro compassos, enquanto que a minima, frase de dois
Ccompassos.

Através da reducao ritmica das estruturas de frase, foi possivel perceber a
tendéncia da quadratura utilizada pela compositora, com frases de quatro
compassos em praticamente toda a obra. Ha frases de dois compassos na
introdugao e na coda do primeiro movimento e na transi¢ao e retransi¢cao do
terceiro, o que indica contraste da tendéncia de frase de quatro compassos que
prevaleceu, até entao, durante toda a suite.

Esta etapa da reducao ritmica a partir da organizacao das frases foi
decisiva para auxiliar na identificacdo do plano formal, o que impactou nas
defini¢Oes interpretativas de agdgica, dinamica, carater e articulagdo de maneira
geral, de forma a destacar os diferentes momentos de cada movimento pelas
estruturas que identificamos. Pela dificuldade da obra, por nao termos
encontrado nenhuma gravacao e pela relativa pouca escrita de indicagoes
interpretativas pela compositora na partitura editada, esta etapa e a seguinte, de
renotacdo da mdusica, tiveram importancia especifica na interpretacao de
microestruturas dentro do plano formal, como frases, identificacdo das vozes,
gestos e temas. Embora nao seja enfoque deste artigo escrever sobre cada
elemento tematico da obra, mas sim, etapas de andlise considerando aspectos
mais gerais, cada definigao foi expressa em nossa interpretacao, sendo, a propria
performance, aqui representada em cada tabela, grafico e figura resultantes da

interseccao entre andlise e performance.



MUSICA THEORICA Revista da Associagao Brasileira de Teoria e Analise Musical 2022,
v.7,n.2, p. 139-176 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2022 — ISSN 2525-5541

A
intro al a2

3

CJ O O O O

B
b1 b2

O O J O J
al' coda

35 38 42
O O (J

Figura 10: I. Sinhd Moca chorou — reducao ritmica
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Figura 11: II. Minha réde e meu violdo — redugao ritmica
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Figura 12: III. Senzala (batuque) — redugao ritmica
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4.6 Renotacao da musica

Na sexta etapa analitica de Rink (2002, p. 53), ha a proposta de renotagao
da musica, com o objetivo de deixar nitido que a partitura nao captura toda a
complexidade da musica. Desta forma, o autor propde uma reescrita
considerando ritmo, dindmica, andamento, articulacdo e fraseado para
representar como a musica soa, sem especificagdo das alturas e harmonias, mas
indicando a disposicao de tempos, nuances e do como tocar. Assim como a escrita
da etapa 4 do contorno melodico e como Rink demonstrou as etapas em alguns
trechos de seu exemplo musical, escolhi o primeiro tema de cada movimento
para mostrar um exemplo sucinto da etapa de renotagao da musica.

Destacamos escolhas de dinamica, articulagao, fraseado e andamento que
construimos ao longo da andlise e performance apresentadas nas etapas
anteriores. Representamos duas e ora trés vozes pela localizacao espacial na
reescrita pela razao de que é um trabalho interpretativo recorrente, de identificar
vozes e camadas contrapontisticas muitas vezes implicitas na partitura. Como
afirma Rink (2002), nesta etapa de renotagao, destaca-se a importancia da tensao
e intersticios entre a versao original e a nova, ou seja, da partitura e das
renotacoes desta analise, ou da propria analise em conjunto com a performance.

Nas figuras a seguir, destacamos as vozes, estando os baixos escritos mais
abaixo, a voz intermediaria ou de acompanhamento no meio e a voz superior
mais acima, o que reflete nas decisdes de dinamica, destaque da estrutura formal
e das frases, aspectos também representados nas etapas anteriores de forma

interseccionada na performance.
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Figura 13: I. Sinhd Moc¢a chorou — renotagao (c. 1-7)
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Figura 14: II. Minha réde e meu violdo — renotacao (c. 1-4)
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Figura 15: I1I. Senzala (batuque) — renotagao (c. 5-12)

5. Consideragoes finais: interseccao entre analise e performance
para a construcao interpretativa

O procedimento de analise a partir das seis técnicas de Rink e a escrita
deste texto foram feitos apds nossos primeiros estudos e performances da obra.
No entanto, derivaram de reflexdes e decisdes tomadas na construgao
interpretativa, sendo que, algumas descritas nos procedimentos analiticos e
outras reconsideradas ao longo deste estudo, ocorrendo também a reconstrugao
de performances feitas em diferentes apresentagdes publicas. Assim, nossa
performance derivou da andlise e do conhecimento intuitivo, conforme
fundamenta Rink (2002), presentes na propria pratica interpretativa desde o
inicio do estudo da obra, mas que foram trabalhados neste artigo por meio das
etapas.

Neste processo, relacionar analise e performance nos ofereceu caminhos

para, por exemplo, resolver questdes interpretativas e mecanicas (tomadas como
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dimensoes integradas neste estudo), ja que se trata de uma obra de nivel técnico
exigente. Ou seja, integradamente, a preparagao técnica foi trabalhada ao lado
das nuances de dinamica, andamento, agodgica, expressao, dentre outras,
objetivando colaborar na construgao de sentidos estilisticos e historicos em torno
de uma composigao ainda infimamente conhecida na literatura brasileira do
instrumento.

Realizar as seis etapas de analise propostas por John Rink na Suite Imperial
nos auxiliou a compreender como a compositora concebeu a obra e a embasar
nossas decisOes interpretativas, resultados aos quais somamos investigagoes
complementares: entrevistas inéditas; acesso ao manuscrito e a edigao; e
contextualizagao histdrico, estilistica e de género. O que foi analisado em relagao
as estruturas, contornos melddicos e temporais, significados estilisticos e de
carater (através de graficos, tabelas, anotagoes e renotagdes), foi experimentado
sonoramente na interpretagao, ocorrendo também o processo contrario, mas com
a performance atrelada a andlise. Assim, foi possivel unir andlise prescritiva e
descritiva ao longo da construcao da interpretacao, tal qual objetivavamos no
presente estudo. Além disso, a partir da fundamentagao de que a musica ndo é a
partitura em si (Rink 2002), descrevemos nossas decisoes musicais de trechos em
que nao havia indica¢Oes de interpretacao da compositora, o que é trabalho
recorrente da performance auxiliada e em conjunto com a analise.

A Suite Imperial foi inspirada em alguns recursos expressivos e idiomaticos
do violdo captados pela compositora ao escutar uma performance do violonista
Geraldo Ribeiro — sonoridades estas ambientadas por Clarisse Leite através de
indicagdes como dolente, suave, demorado, plangente, muito intimo, docemente,
intenso, hesitante, choroso —, o que nos impeliu a realizar um estudo direcionado
das nuances interpretativas e/ou afetivas sugeridas pela propria compositora, ja
que tais sugestOes nos parecem decisivas para uma melhor compreensao e
execucgao da obra. Embora ndao houve, nas técnicas adotadas, uma etapa para
analisar especificamente o carater da obra, essas indicagdes embasaram decisoes
agogicas e de articulacao expressas ao longo da andlise e em nossa gravagao com
link disponibilizado.

Em sintese, a0 tomar andlise musical e performance como dimensodes
integradas (Rink 2002, p. 56), nosso objetivo foi projetar uma proposta de
interpretacao fundamentada da Suite Imperial, de Clarisse Leite, obra composta

ha mais de meio século e que permaneceu praticamente obliterada nos estudos
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sobre o tema, apesar da representatividade da compositora e da propria obra, ja
que sdo raros os exemplos no repertdrio brasileiro de uma suite em trés
movimentos com este nivel de exigéncia técnico-interpretativa. Além disso,
somada as informagOes disponibilizadas que implicam em possiveis
contribui¢des interpretativas da obra, buscamos paralelamente colaborar no
preenchimento de outra lacuna premente em relagao a historiografia do violao
no Brasil: o conhecimento, a difusao e a pratica do repertorio de mulheres

compositoras.
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Resumo: Este artigo oferece contribui¢ao aos estudos em Analise e Performance Musical,
evidenciando o potencial da ferramenta de andlise schenkeriana na abordagem de questdes
performaticas. Embasado na proposta de Swinkin (2016), ilustra o emprego da ferramenta
analitica de Schenker na producdo de metaforas expressivas, bem como a contribuigao
mutua entre a andlise e a performance musical. Responde aos desafios langados por
diferentes especialistas nos estudos em Analise e Performance: a valoriza¢do das propostas
de modelagem adotadas por performers (gravagOes), bem como a possibilidade de
contribui¢do mutua entre tedrico e performer (Schmalfeldt 1985; Lester 1995; Swinkin 2016).
Tem como objeto de estudo a Allemande da Partita n. 5, de J. S. Bach, BWV 829 em Sol Maior
(1731), selecionada em funcao de seus desafios interpretativos. A andlise de vozes
condutoras € considerada num contexto analitico abrangente, sendo complementada pela
observacdo de eventos métricos e a analise de elementos expressivos advindos de gravagoes
(dindmica, agrupamentos e agogica). Esta é apoiada no emprego do software Sonic Visualiser.
A partir deste software, e com base em gravacOes de pianistas renomados (Andras Schiff,
Murray Perahia e Claudio Arrau), sdo oferecidos graficos das oscilagdes de dinamica e
representativos da agogica. Tais aspectos sao tratados em sua interacao com as vozes
condutoras, servindo como uma importante base a representacdo analitica da estrutura
musical. Buscamos neste artigo retratar uma possibilidade de “processo simbiotico” entre as
atividades da analise e da performance, contribuindo assim para um redimensionamento
dos papéis do performer e da andlise musical. Os resultados mostram como nog¢des advindas
da teoria schenkeriana e a inclusdao das ambiguidades interpretativas — de ordem estrutural
e expressiva (diferencas interpretativas entre os performers) — tendem a contribuir ao
enriquecimento do processo interpretativo do performer.
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Abstract: This paper offers a contribution to analysis and performance studies and highlights
the potential of Schenkerian analysis to address performance issues. Based on Swinkin’s
proposal (2016), it illustrates how Schenker’s analytical approach trades in expressive
metaphors and also explores the mutuality between analysis and musical performance. It
answers various challenges that have been leveled by numerous performance/analysis
scholars: the enhancement of the shapings adopted by performers (recordings), as well as
the possibility of a mutual contribution between theorist and performer (Schmalfeldt 1985;
Lester 1995; Swinkin 2016). The object of this study is Allemande from ]. S. Bach’s Partita n. 5,
BWYV 829 in G Major (1731); it was selected because of its interpretive challenges. The voice-
leading analysis presented here will be placed in a wide analytical context, complemented
by the observation of metric events in addition to the analysis of expressive elements from
recordings (dynamics, grouping and agogic) supported by the employment of the Sonic
Visualiser software. The software applied to the recordings from renowned pianists (Andras
Schiff, Murray Perahia, and Claudio Arrau) will generate graphs of dynamic variations and
representation of agogic. These aspects are approached in interaction with voice-leading
processes as they are considered an important foundation of analytical representation of the
musical structure. The aim is to illustrate how the interactions take place in a “symbiotic
process” between analysis and performance. This process also contributes to strengthening
the roles of performer and musical analysis. Results show how notions arising from
Schenker's theory and the inclusion of interpretive ambiguities, both structural and
expressive - (differences in strategies adopted by performers) - can enrich of a performer’s
interpretive development.

Keywords: Relation between musical analysis and performance. Challenges in musical
performance. Schenkerian analysis. Analysis of performance.

1. Considerag¢des preliminares: breve contextualizacao historica
sobre o desenvolvimento da subarea Analise e Performance
como embasamento a proposta analitica

A relagao entre analise e performance musical tem sido um dos temas mais
intrigantes da Musicologia. Na década de 90, vimos emergir a recorréncia de

reflexdes e publicagdes sobre esse tema' a partir da colaboragao de tedricos,

1 Cook (19994, p. 239) apresenta o livro Musical Structure and Performance (1989) como um marco
dos estudos em Analise e Performance Musical. O musicélogo observou o crescimento de
publicagdes relacionadas a este dominio de estudos, apds o aparecimento deste livro, de Wallace
Berry. Cook (1999a, p. 239-249) exemplificou este crescimento a partir das publicacdes de Folio
(1991), Schachter (1991), Burkhart (1994), Lester (1995) e Rothstein (1995).
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analistas, musicOlogos e especialistas das praticas interpretativas®. Este
desenvolvimento tem ocorrido com base numa diversidade de paradigmas
analiticos, que tém servido aqueles interessados na articulagao de conhecimentos
relacionados a ambos 0s dominios de estudo.

Estudos na subdrea Andlise e Performance Musical podem ser
encontrados de fins do século XIX a inicios do século XX®. Mas foi somente na
década de 1990, periodo fortemente marcado pela critica as propostas formalistas
em Analise Musical, que vimos emergirem obras referenciais sobre a relagao
entre andlise e performance musical. Como exemplo podemos mencionar os
estudos de Rink (1995) e alguns de seus colaboradores (Lester 1995; Rothstein
1995).

Definimos como estudos literdrios da subdrea Andlise Musical aqueles
focados na interpretacdo musical que podem basear-se numa diversidade de
objetos de estudo (partitura, gravagoes, espectrogramas) e modos de perceber o
fendbmeno musical (Bent; Pople 2001). Os estudos literdrios da subarea
Performance Musical* atendem a propodsitos diversos, como os relacionados a
interesses puramente tedricos ou voltados a otimizagao da performance ou de
aspecto a ela atrelado (Palmer 1997; Gerling; Souza 2000; Gabrielsson 2001). Ja os
estudos da relagdo entre as duas praticas constituem o interesse da subarea
Analise e Performance Musical (ou interface Analise e Performance), considerada
um dominio de estudo hibrido, que pode atender a ambos os interesses
mencionados.

Nos estudos de Heirinch Schenker (2004 [1922]; 2005 [1924]), vemos 0

interesse por abordagens analiticas com o propdsito de dar suporte ao intérprete

2 Termo utilizado para referir-se ao “conjunto de conhecimentos especificos vinculados a
interpretacdo e/ou performance musical” (Winter; Silveira 2006, p. 64). Seu emprego com letra
maitiscula foi utilizado para nomear dreas de concentragao/ linhas de pesquisa de Programas de
Pés-Graduacgao em Musica no Brasil e associado as disciplinas musicoldgicas tanto na vertente
histérica quanto na sistematica, e suas intera¢des com a execucao musical (Correia 2015, p. 71-
72).

3 Teodricos musicais como Latartara e Gardiner (2007, p. 56) reconheceram o interesse de
etnomusicologos pelo estudo da conexdo entre analise e performance musical em fins do século
XIX.

+ O uso do termo “Performance Musical” com iniciais maitsculas refere-se a subarea, enquanto o
termo iniciado com letras mintisculas remete a pratica da atividade ou assunto. O mesmo se
aplica a Analise Musical.
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musical. Reconhecemos neste tedrico a ideia da andlise musical como um
procedimento indispensavel ao intérprete/executante. Desde pelo menos a
década de 1930, a analise estrutural foi um procedimento imprescindivel a
qualidade e a validade de uma performance, conforme atestado por diferentes
publicagOes relacionadas a corrente estruturalista dos estudos em Performance
Musical (Schenker 1979 [1935], p. 8, Cone 1968, p. 39; Berry 1989, p. 220).
Contudo, desde a década de 90 autores como Rink (1990; 1995) tém admitido
certas limitagdes nestas abordagens focadas no exame da estrutura,
principalmente quando seu proposito € contribuir de maneira significativa para
a construcao de uma performance musical. Porém, as abordagens analiticas em
que Schenker procurou ilustrar a relevancia de sua teoria analitica para o
tratamento de questdes pragmaticas em performance (por exemplo, aquelas
relacionadas a modelagem sonora) parecem nao ter sido descartadas por alguns
especialistas das praticas interpretativas.

A ideia da andlise musical (desde a mais sistematica até a mais intuitiva)
como subsidio para a performance nao constitui uma unanimidade entre os
musicos. Ha performers que assumiram um posicionamento cético quanto a
valorizagao da analise musical no processo de construgao de uma performance.
Um exemplo “drastico” desse ceticismo transparece no estudo de Carolyn
Abbate (2004), que viu na andlise formalista uma maneira de “domesticar” a
experiéncia de performers. Limitada a sua experiéncia como performer, essa
especialista defendeu a ndo producao de significados de ordem estrutural
durante uma de suas performances. A ideia de que a andlise “nada tem a
oferecer” ao performer também foi discutida por Rink (1995); no entanto, ao
contrario de Abbate, Rink tem se dedicado a elaboragao de propostas que buscam
e defendem a articulagao entre analise e performance musical®.

No grupo dos que defendem a possibilidade de contribuicao da andlise
musical para a performance podemos admitir uma diversidade de
posicionamentos e encontrar uma relacdo com diferentes paradigmas dos
estudos sobre a interface analise/performance musical. Um primeiro grupo
arquetipico seria o paradigma estruturalista, cuja denominacao ja implica em

uma compreensao aprofundada das estruturas musicais no processo

5 Cf. CHARM Publications em <https://charm.rhul.ac.uk/studies/p6_1_3.html>. Publicagdes
anteriores também atestam este interesse (Rink 1994, p. 219; 1995, p. 254; 2002, p. 40).
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interpretativo. Este ideal esta presente na obra de tedricos musicais da década de
80, como Larson (1983, p. 45), Narmour (1988, p. 319) e Berry (1989, p. 6). Este
ultimo preconizou o relacionamento entre analise e performance como uma “via
de mao unica”, cabendo ao performer a tarefa de reproduzir uma compreensao
analitica baseada no ideal de racionalidade. Contudo, um aspecto importante de
sua abordagem nos revela a visao em favor do potencial da analise estrutural na
abordagem de desafios como a selegao de estratégias voltadas a modelagem da
articulacao, da dinamica e o estabelecimento da agogica (Berry 1989, p. 3).

Tal possibilidade também foi considerada por especialistas que aderiram
a um posicionamento flexivel frente a diversos pressupostos estruturalistas.
Entre meados da década de 80 e 90, a historia dos estudos em Anadlise e
Performance nos mostra uma reacao de diferentes estudiosos frente as posturas
preconizadas pelo Paradigma Estruturalista. Podemos reconhecer em Rink (1990;
1995), e alguns de seus colaboradores (Rink 1995), o questionamento frente a
necessidade de realizagao de uma rigorosa analise da estrutura como garantia de
qualidade de uma performance musical. Qual tipo de analise pode colaborar a
construcao de uma performance musical ou servir de subsidio aos interesses do
performer aparece como questdao central defendida por diferentes estudiosos,
como Schmalfeldt (1985), Rink (1990; 1995), Lester (1995) e Rothstein (1995).
Notamos em tais autores os esfor¢os por uma abordagem diferenciada acerca do
tratamento conferido a figura do performer (e da performance) em relacao a
proposta de tedricos estruturalistas que assumiram uma postura de
superioridade tacita da andlise na comparagao com a performance. Observamos
também o incentivo a uma abertura interpretativa a tipos e modos de
conhecimento nem sempre contemplados pelo Paradigma Estruturalista.

Tanto Schmalfeldt (1985) quanto Rink (1995) demonstraram novas
possibilidades de tratamento no discurso analitico relacionado a performance
musical. A possibilidade de interlocugao entre analise e performance passou a
ser considerada por Schmalfeldt (1985) e Lester (1995) como um caminho que
poderia levar a uma contribui¢ao mais significativa aos interesses do performer e
do analista. Também podemos notar nas criticas de Cook (1999b, p. 17) a
discussao sobre esta possibilidade de interlocu¢ao. Enquanto o exame rigoroso
da partitura representou o foco dos estudos relacionados ao paradigma
estruturalista, pesquisadores como Lester (1995), Schmalfeldt (2002), Cook (2013)
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e Hood (2014) demonstraram o potencial de colaboragao da performance nos
empreendimentos analiticos e teoricos.

O propodsito deste artigo centra-se na apresentacdo de uma andlise
musical, embasada na proposta de Schenker a fim de explorar o seu potencial na
elaboragao de uma performance musical da Allemande da Partita n. 5 para teclado
de J. S. Bach, BWV 829. Aspectos relacionados a dinamica, agogica,
agrupamentos e a dimensao afetiva serdo considerados, ja que integram o
conjunto de desafios colocaveis ao performer no decorrer de seu processo

interpretativo.

2. Justificativa a metodologia adotada — O amalgama entre
diferentes possibilidades analiticas e sua relevancia aos
desafios da performance

Nao sera propdsito do presente estudo oferecer uma abordagem exaustiva
de todas as questOes interpretativas que possam permear a pe¢a em questao.
Antes, procuramos mostrar como certos conhecimentos analiticos tendem a
cooperar com a abordagem de desafios que podem envolver a constru¢ao de uma
performance musical.

A andlise fundamenta-se tanto em meétodos consolidados quanto em
conhecimentos analiticos nao sistematizados por tedricos musicais (intuigao
informada), mas que integraram o processo interpretativo da autora. Também se
direcionara a abordagem dos elementos expressivos da performance e de seu
potencial para a interpretagao da forma musical.

Selecionamos inicialmente procedimentos da proposta analitica de
Schenker. Entendemos que essa ferramenta analitica tende a considerar
conhecimentos (vozes condutoras e eventos harmonicos) com o potencial de
colaborar para a abordagem de questOes nevralgicas da performance, como a
modelagem sonora de aspectos como dindmica, agdgica e agrupamentos.
Sabendo do potencial dos conhecimentos dos eventos situados no plano frontal
e médio para a tomada de decisdes performativas (Hood 2014, p. 5; Swinkin
2016), boa parte dos exemplos que serdo aqui expostos se fundamentara na
percepcao do plano frontal em relagdo a outros eventos contidos na partitura,

igualmente relevantes para as questoes performativas.
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A questao relacionada a compreensao ritmica nao sera ignorada, ja que
este conhecimento tem profundas implicagdes para o estabelecimento de
agrupamentos, e consequentemente para a fluidez de frases musicais. Para tal,
nos basearemos no estudo de Burkhart (1994) que se mostrou relevante para a
abordagem desta questao, bem como para os problemas conceituais da obra em
estudo®. Assim, eventos relacionados as vozes condutoras serao considerados a
partir de sua interlocu¢ao com a métrica. Como ocorre com outros pesquisadores
dos estudos em analise-performance, sera considerada aqui uma gama mais
ampla dos conhecimentos estruturais com potencial de colaborar aos desafios da
modelagem sonoro-expressiva.

A modelagem expressiva a tratar nesta andlise se baseara em diferentes
concepgoes interpretativas, vindas de performers renomados e baseadas na produgao
metaforica da autora a partir de sua interpretagdo analitica estrutural. Podemos
adiantar que o contato com os elementos expressivos da performance favoreceu
uma concepg¢ao mais ampla de forma musical do que aquelas focadas apenas nos
conhecimentos estruturais. Assim, varios dos exemplos evidenciardao a inter-
relacao entre vozes condutoras e elementos expressivos da performance. Com o
intuito de favorecer esta percepg¢ao, faremos uso do software Sonic Visualiser e seus
reconhecidos graficos das oscilagoes de dinamica e representativos da agdgica.

Com fundamentos nas discussdes acerca do papel da performance nas
analises musicais, € um proposito nosso ilustrar a influéncia das decisoes
performativas geradas a partir de gravagoes para a construg¢ao de uma concepgao
analitica. Assim, o “processo simbiotico” entre as atividades da analise e
performance musical sera considerado uma maneira de contribuir para resolver

a separagao entre ambos os discursos.

¢ Este estudo em analise e performance teve como um de seus propositos observar as implicagdes
do reconhecimento do mid-bar downbeat a questao dos agrupamentos. Este nada mais é do que o
deslocamento do tempo forte de sua posicao métrica normal. Sobre esse fenomeno, Burkhart
observou: “Todos os musicos se lembrardo de passagens em que o tempo forte parece cair no
meio do compasso — passagens em que o musico (ou ouvinte) sente “1 2 3 4” quando a partitura
estd realmente dizendo 3 4 | 1 2. Eu chamarei este fenomeno de tempo forte no meio do
compasso” (Burkhart 1994, p. 3, tradugao nossa).
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3. Sobre o processo de interacao entre performer/analista e
teorico/performer: das contribuigoes a interpretacao musical e a
abordagem de desafios em Performance Musical

Eu proponho aqui desafiar a suposicao de que a comunicagao precisa ocorrer
apenas quando os analistas dao instrugdes aos performers e argumentar que
um discurso mais reciproco melhoraria nossa compreensao da musica —
questdes tedricas, bem como questdes de performance’. (Lester 1995, p. 198)

Os assuntos anteriormente discutidos resultaram de um processo
caracterizado pela interlocucao entre a autora deste artigo e um tedrico com vasta
experiéncia em performance, ensino de piano e de teoria musical®. Em comum,
ambos compartilham a ideia da analise musical como um empreendimento
interpretativo capaz de favorecer a producao de diferentes metaforas’ pelo
performer, colaborando, assim, com a abordagem de desafios da performance.

A crenga de que a analise da estrutura é um conhecimento com potencial
de subsidiar o tratamento destas questdes ¢ também uma postura partilhada por
ambos os especialistas. Contudo, esfor¢camo-nos para oferecer um estudo que se
distancia do teor prescritivo de certos estudos estruturalistas em Performance

Musical. Dessa forma, foram apresentadas estratégias performativas ou de

7“1 propose here to challenge the assumption that communication need take place solely when
analysts give directions to performers, and to argue that more reciprocal discourse would
enhance our understanding of music — theoretical issues as well as performance issues.” (Lester
1995, p. 198)

8 Este artigo é resultante de tese que retratou aspectos do desenvolvimento do dominio de estudos
da Analise e Performance, bem como apresentou estudo colaborativo entre a autora e tedrico
schenkeriano (Correia 2021). Tanto a autora quanto este tedrico sao pianistas e docentes da
subarea Analise Musical. Contudo, a analise musical que serd exposta representa a concepgao
interpretativa da autora. Em relacdo a autoria deste artigo houve uma participacao indireta deste
teorico, ou seja, o texto foi redigido apenas pela autora. Um de seus propositos sera o de retratar
as contribui¢des de seu processo de interlocug¢ao com o teérico em sua concepgao interpretativa.

9 A ideia da analise musical como uma metafora foi utilizada por Cook para rebater o ideal de
analise como a representacdo de um fato. No entender do musicélogo tal paradigma se fez
presente nos estudos de Schenker, Leo Treitler e Eugene Narmour (1988), por meio da concepgao
da andlise como uma “representacdo objetiva da realidade” (Cook 1999a, p. 255). Ao tratar a
analise como uma espécie de metafora, Cook a aproxima da nogédo de interpretagdo musical, ou
seja, ela constitui uma opgao interpretativa entre outras plausiveis. Tal pensamento desafia a
concepcao de analise e de performance segundo o estruturalismo em performance, porque
reivindica a compreensao de ambas as praticas como um fazer interpretativo aberto a um
processo significativo mais amplo, portanto proximo da realidade que pode permear seus
processos de elaboragao.
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modelagem sonora como uma possibilidade dentre tantas plausiveis,
distanciando-se, portanto, da concepgao de “andlise como representagao de um
fato” e, portanto, da concepcao de performance musical como a reproducao de
uma “verdade analitica” ou da estrutura'® (Swinkin 2016, p. 25).

Diferentemente dos estudos de cunho estruturalista, optou-se por uma
elaboracao analitica aberta aos diferentes aspectos da estrutura musical e aos
elementos expressivos da performance. Atentou-se, portanto, a observagao e a
andlise das estratégias interpretativas advindas das gravagdes, cujo
conhecimento se fez tao importante quanto o estrutural. Neste sentido, procurou-
se mostrar como a conjungao entre estes diferentes tipos de conhecimento pode
ter relevancia para o julgamento critico do performer e para a selecao de
estratégias interpretativas.

A importancia das gravagoes também foi revelada a partir da ideia de um
processo simbiotico entre analise e performance no qual ambas as atividades se
retroalimentam. Assim, retratou-se o potencial de contribuicao das gravagoes
para a representacao analitica por meio da observagao das propostas de
agrupamento e modelagem sonora. Essas propostas foram fundamentais para a
representacdo das vozes condutoras, assim como para a compreensdo dos
eventos métricos. Em outras palavras, vivenciou-se na pratica analitica a
possibilidade de influéncia da modelagem proposta pelos performers na
interpretacao da forma'l.

Temos na interpretacdo da forma uma questao que pode permear o espectro
do interesse de performers e de tedricos-analistas. Entendemos que este desafio

integra o ambito da interpretacdo musical. Em outras palavras, a compreensao

10 Para o tedrico schenkeriano Jeffrey Swinkin, considerar a analise um meio de revelar um fato
poderia levar a concepgao de que a performance deve constituir-se num meio de reproduzir uma
“verdade” analitica (Swinkin 2016, p. 25). A flexibilidade do pensamento desse autor também ¢é
revelada na ideia do produto da analise e da performance, como uma possibilidade dentre varias
plausiveis. Ele observou: “Nos precisamos da analise ndo para dizer o que uma pega €, mas mais
o que ela poderia ser; nos precisamos dela ndo para nos dizer como realmente escutamos uma
peca ou como noés deveriamos escuta-la, mas mais sobre como nés plausivelmente poderiamos
escuta-la” (Swinkin 2016, p. 39, tradugao nossa).

11 A influéncia da performance na pratica analitica foi tratada por Swinkin: “[...] performance,
por sua vez, é frequentemente uma contribui¢ao para a composicdo e para a andlise. Ao fazer
asserc¢Oes estruturais, analistas sdo usualmente convencidos (mesmo se involuntariamente) pela
maneira como executaram uma pega ou como a imaginam sendo executada (Swinkin 2016, p. 38,
traduc¢do nossa).
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da forma musical é apenas um dos conhecimentos que podem integrar uma
elaboragao interpretativa, que por sua vez se caracteriza por uma ampla rede de
conhecimentos (Laboissiere 2007). Cientes deste aspecto, sera proposito neste
topico discutir consideragdes acerca das contribuicdes do processo de
interlocucao entre tedrico e performer na constru¢ao de uma interpretacao da
forma da Allemande da Partita n. 5, de J. S. Bach!>. Novamente, nosso proposito
nao sera uma abordagem interpretativa exaustiva, mas sim demonstrar como
uma relagao dialdgica entre ambos os especialistas cooperou com a abordagem
deste desafio em performance.

No que tange a compreensao da forma, o processo de interlocu¢ao com o
tedrico favoreceu o desenvolvimento daquilo que os especialistas schenkerianos
denominam “visao sintética da musica”. A busca desta compreensao é um
objetivo da teoria de Schenker, que prové uma possibilidade de compreensao
formal dentre outras existentes. As Figs. 1 e 2 apresentam uma “sintese” da
musica por meio de uma representacao hierdrquica de suas notas e da
interlocucao entre os eventos lineares e harmoénicos. Esta representacao
complementa a concepgao de forma binaria (A - c. 1-12/ A" — c. 13-28), indicada
no quadro pelo tedrico®.

Temos implicita a ideia de um “grande quadro” constituido pela linha
(urlinie’) e baixo fundamentais, que percorrem toda a trajetoria da obra. No
interior desta estrutura fundamental sdo representados eventos lineares, como as
progressoes de sexta e quinta (Fig. 1), que acompanham a primeira se¢ao. Os
objetivos e direcao de movimentos lineares também sao representados neste
quadro. O objetivo do movimento linear iniciado na nota Si3 (c. 7) é chegar na

nota La4 (c. 9), conforme indicado pela seta. Esta nota exerce a fun¢ao de uma

12 Para a realizagdo deste estudo nos baseamos na edi¢do Urtext, publicada em 1976 pela
Bérenreiter-Verlag Karl Votterle GmbH & Co. KG (Kassel). Ver Bach (1976 [1731]).

13 Em seu grafico (Fig. 1) Swinkin optou pela nomenclatura AA’ para representar a forma binaria
continua da Allemande, preferindo a utilizagdo de “B” para “verdadeiras” se¢Oes contrastantes
intermediarias, como na forma ternaria ABA. Ja a autora optou pelo emprego convencional da
nomenclatura AB para representar a forma, como sera empregada em sua analise. Diferentes
estudiosos tém empregado ambas as nomenclaturas para representar a forma bindria (Kostka;
Payne 2000, p. 337; Green 1965, p. 91).

14 O termo € o singular da palavra alema para referir-se a linha estrutural descendente que
abrange a trajetéria de uma composigao (Cadwallader; Gagné 2011, p. 34). E o “mais alto nivel de
uma progressao linear de uma pega inteira ou movimento” (Cadwallader; Gagné 2011, p. 114).
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grande nota vizinha incompleta, da qual também € iniciada uma progressao de
quinta que abrange os compassos 9-12.

Nos graficos das Figs. 1 e 2 vemos a representa¢ao de uma tnica linha com
numerais romanos a fim de mostrar o movimento harmonico de longo alcance
(ou plano harmonico de larga escala) a partir de uma perspectiva de tonica
global. Nao ha aqui o procedimento de Schenker quanto a utilizacdo de uma
segunda linha com algarismos romanos a fim de ilustrar a perspectiva de uma
tonalidade secundaria, e, portanto, das modula¢des ocorrentes (Cadwallader;
Gagné 2011, p. 396). Sendo assim, sdao ilustrados em ambos os graficos as

principais progressoes harmonicas da peca.

A: rit. 1 2 A': 3(inv.) FS —
m. 1 6 7 9 11 14 20 22 26 28
8 (UN) 7 6 5 4 3 21
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Figura 1: Plano intermedidrio elaborado por Jeffrey Swinkin a partir da Allemande da
Partita n. 5 em Sol Maior, de J. S. Bach

O trabalho colaborativo com o tedrico, que tem assumido uma postura
flexivel frente aos pressupostos estruturalistas, trouxe uma contribuicao
significativa para a elaboragao interpretativa da autora. Sua visdao critica
contraria a aplicagao literal dos achados schenkerianos a performance musical
(Swinkin 2007, p. 77-78) é defendida aqui. Atrelada a esta ideia encontra-se
aquela em favor da “obrigatoriedade” da projecao de um “evento estrutural” em
funcao de seu aparecimento numa abordagem analitica schenkeriana. Assim,
tanto a autora quanto o tedrico entendem a andlise musical como um

procedimento com potencial de colaborar com a produgao de metaforas, um
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instrumento “catalisador” para a imaginacao do performer ou producao de
diferentes tipos de metaforas. Na abordagem analitica a ser apresentada no item
4, ofereceremos alguns exemplos de metaforas produzidas a partir da analise da
estrutura, como as nog¢des de “ponto de partida e chegada” do movimento linear
e as sensacoes de estabilidade e dinamicidade.

A experiéncia do trabalho colaborativo com um segundo analista também
abriu espago ao conhecimento de diferentes concepgoes interpretativas de uma
mesma obra. Assim, defendemos que esta possibilidade de interlocugao nos
permite obter uma compreensao enriquecida do fendmeno musical a partir da
nocao da inclusao das ambiguidades interpretativas numa abordagem analitica
(Swinkin 2016, p. 47).

Enquanto nas abordagens estruturalistas era possivel notar uma
valorizagao da produgao analitica de tedricos em detrimento da contribuicao
intelectual de performers (Lester 1995), entendemos que a inclusao de diferentes
leituras interpretativas’ é uma possibilidade de desafiar e romper com o
autoritarismo estruturalista, especificamente com a ideia da andlise como um
fato. Uma interpretacao do plano intermediario, diferente daquela oferecida pelo
tedrico (Fig. 1) é apresentada na Fig. 2 a seguir.

O grafico da Fig. 2 ilustra outra possibilidade de compreensao da forma
musical baseada na percepcao da relagao entre eventos lineares e harmonicos.
Este grafico representa uma linha fundamental que lineariza o intervalo de terca,
que constitui a urlinie. Logo em inicios da segao A (c. 1-2), temos um movimento
de acoplamento que abrange as notas Si3 e Si4, cuja consciéncia favorece o senso
de direcao do movimento ao performer, ou seja, o ponto de partida e término do
movimento. Uma conscientizagao da diregao e objetivo do movimento também é
favorecida pelo reconhecimento das progressoes lineares e prolongamentos
melodicos. No compasso 8, temos a nota Sol3, que é um importante ponto de
chegada do movimento linear, ja que finaliza 0 movimento por nota vizinha

(Sol4-Fa#-Sol3) e a progressao harmonica de terga.

15 Como exemplo de autores que romperam com este autoritarismo, privilegiando os
intérpretes/executantes, temos autores como Rink (1990), Lester (1995) e Swinkin (2016).
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Figura 2: Plano intermedidrio elaborado pela autora a partir da Allemande da Partita n.
5,de]. S. Bach

Entre os compassos 16 a 18, temos exemplos de outros conhecimentos
lineares que colaboraram ao senso de direcao e objetivos dos movimentos. De
acordo com o grafico (Fig. 2), o movimento que parte da nota Sol3 (c. 16, registro

superior) tem por objetivo atingir a nota Fak do compasso 17. Ja aquele iniciado
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na nota La2 (registro inferior, c. 17), tem como objetivo alcangar a nota Si2. A
resolucao das notas vizinhas incompletas (Fas e Ré#, registros superior e inferior)
na harmonia de Mi menor, também representam outro ponto de chegada do
movimento linear com potencial de favorecer a conducao melodica pelo performer
(c. 26). Outras consideragoes sobre o potencial a projecao sonora de outros
conhecimentos lineares e harmonicos serao dados na abordagem analitica do
proximo topico.

Nao poderiamos deixar de admitir que o processo de interlocugao com o
tedrico, consciente de certas problematicas da pesquisa em Analise e
Performance, representou uma importante contribuicao para a compreensao
sobre algumas das relagoes de poder que ainda se fazem presentes em diferentes
esferas musicoldgicas. A propria “relacdo assimétrica” entre as figuras do
performer e do tedrico no discurso analitico sobre a performance ¢ um exemplo de
tipo de relacdo que se configurou em varios estudos estruturalistas em
Performance. J4 nao cabe mais espago a tentativa de menosprezar a possibilidade
de contribuigao intelectual de performers as analises musicais com o propdsito de
subsidiar a abordagem de desafios que acompanham o processo de construgao
da performance. Vdrios tém sido os especialistas que nas ultimas décadas tém
argumentado em favor desta possibilidade de contribuicao (Lester 1995; Swinkin
2016). Outra relagao de poder presente em discursos da Andlise e Performance é
a desvalorizagao das estratégias interpretativas de performers por tedricos
(Lester 1995; Hood 2014). Nosso estudo vem somar-se aqueles elaborados por
especialistas que tém considerado o potencial dos aspectos expressivos (ou das
estratégias de modelagem sonora) na formulacdo e representagao analitica.
Assim, procuraremos demonstrar os beneficios provenientes da consciéncia do
processo simbidtico entre as atividades da analise e performance musical na
abordagem de questdes atreladas a performance, incluindo a pratica
interpretativa-analitica. Em outras palavras, defendemos que uma atengao
conferida pelo analista a este processo tende a cooperar ndo apenas para uma
compreensao musical mais enriquecedora, mas também ao desenvolvimento de
uma atitude critica na abordagem de questoes em performance, atreladas ou nao
a modelagem sonora. Buscamos assim oferecer ao leitor uma proposta analitica
voltada para certos desafios performaticos com base num processo analitico
atento aos aspectos expressivos e aberto a possibilidade de interlocuc¢ao entre

diferentes especialistas e possiblidades analiticas. Esta interlocu¢ao nao
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constituiu — e pode ndo constituir — uma fonte de problemas quando tedrico e
performer tém consciéncia acerca das particularidades de suas especialidades,
assim como dos limites e significancia de certos achados e propostas analiticas
para a performance. A analise a priori e o processo de colaboragao mutua entre
tedrico e performer nao precisam constituir uma ameaga a liberdade criativa e
expressiva de performers — antes podem se configurar numa fonte de
conhecimento significativa para as necessidades e os desafios da performance

musical.

4. A analise do performer e o “processo simbiotico” entre a
analise e a performance musical: proposta analitica a Allemande
da Partita n. 5 em Sol Maior, BWV 829, de J. S. Bach (1731)

Como anteriormente mencionado, o objeto em discussao € a segunda peca
da Partita n. 5 em Sol Maior, BWV 829, de J. S. Bach. A publicagao da Partita n. 5,
em conjunto com outras 5 Partitas em varias tonalidades, ocorreu no ano de 1731.
Estas suites integram o primeiro volume dos Clavieriinbung, sendo consideradas
as primeiras publicag¢oes para teclado de J. S. Bach (Schulenberg 2006, p. 321).

A obra foi selecionada em virtude do interesse da autora de demonstrar o
emprego da abordagem analitica de viés schenkeriano na producao de diferentes
tipos de metdforas, como aquelas relacionadas a dimensdao afetiva da
performance e as estratégias de execugao (dinamica, agogica e agrupamentos).
Buscou-se o reconhecimento dos “pontos de partida e chegada” dos movimentos
lineares, aspectos que podem se constituir num conhecimento relevante a
conducao de frases musicais.

A Allemande, segunda peca da Partita n. 5 em Sol Maior, de J. S. Bach,
apresenta uma estrutura formal que se assemelha com outras allemandes do
compositor, pois emprega uma forma bindria continua'® com reprise dupla. A
representacao da estrutura formal e frasal da obra em estudo é dada na Fig. 3.
Nesta nota-se o emprego de frases assimétricas (comparar frases 1, 2 e 7, por
exemplo) e se¢oes com diferentes dimensoes — a se¢ao B (16 compassos) é mais

longa que a se¢ao A (12 compassos). Apos a cadéncia suspensiva na harmonia da

16 Sobre esta forma, Kostka e Payne observaram: “Se a primeira parte de uma forma binaria
termina com qualquer outra que nao seja a harmonia de tonica da tonalidade principal da forma,
ela é chamada de forma binaria continua” (Kostka; Payne 2000, p. 336, traducao nossa).
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dominante de Sol maior (c. 2), segue-se uma modulacao para Ré maior (c. 5),
confirmada pela cadéncia auténtica perfeita do compasso 12. Temos assim a
sensacao de continuidade para a secao B (c. 13-28), que a partir do compasso 14
cede espaco a uma modulacao para Mi menor, confirmada pela cadéncia
auténtica perfeita do compasso 20. O que se segue apds esta cadéncia é o retorno

para Sol maior, tonalidade principal da peca.

A
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Figura 3: Esquema formal e frasal da Allemande da Partita n. 5 em Sol Maior, BWV 829,
de . S. Bach

No que concerne a percepgao dos eventos da superficie'’, verifica-se o
emprego de dispositivos métricos que parecem conferir maior flexibilidade ao

fraseado, como o deslocamento métrico decorrente do tempo adicionado®

17 Fraga (2009, p. 83) define a superficie como o “plano mais alto da estrutura musical”,
representando a musica em seu “acabamento final”. Sobre esta nocao Cadwallader e Gagné
observaram: “A melodia escutada, nota por nota, representa aquilo que nés podemos chamar de
superficie musical (ou nivel de superficie)” (Cadwallader; Gagné 2011, p. 19, tradugao nossa).

18 Em seu estudo Burkhart (1994, p. 5) entende o tempo adicionado como tipo de deslocamento
métrico por meio da adigao de tempo ao compasso anterior. Este demonstra como num contexto
de métrica binaria pode ser introduzida a sensa¢do de uma sub-frase com métrica terndria, por
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(primeiros tempos dos compassos 6 e 10). Na Fig. 4a, é possivel notar a
coincidéncia entre o tempo adicionado, a harmonia da dominante de Ré maior e
a resolucao da apojatura (1° tempo do compasso 6). Esta dissonancia juntamente
com a execu¢ao de Perahia acrescenta maior carga de expressividade!®. No
grafico de dinamica-agdgica® da Fig. 4a, percebemos o ritardando em direcao a
apojatura (c. 6). No compasso 10, também notamos procedimento semelhante: ha
uma coincidéncia entre a harmonia da dominante de Ré maior, dupla apojatura
e tempo adicionado. Estes eventos, juntamente com o ritardando (4° tempo do c.
9 e 1° tempo do c. 10, Fig. 4b), também contribuem para a expressividade do
trecho. Acreditamos que a identificagao destes eventos estruturais (métricos,
harmonicos e melddicos) tendem a contribuir para a modelagem temporal e da
dindmica e, por isso, para uma maior flexibilidade do fraseado.

Ainda no que concerne aos diferentes tipos de dispositivos métricos
presentes na secao A, podemos compreendé-los a partir de sua relagao com
trechos cadenciais. Assim, a cadéncia suspensiva em Ré maior (c. 5-6) coincide

com o tempo adicionado (primeiro tempo do c. 6). Ja a cadéncia de engano (c. 10—

meio da adigdo de tempo, promovendo assim a “plasticidade” ou extensdo de frases musicais
(Burkhart 1994, p. 6).

19 De acordo com Juslin e Person (2002), o termo expressdao musical é empregado de diferentes
maneiras na area musical. A primeira, refere-se a expressao musical como o resultado das
variagOes sistematicas no timing, dindmica e timbre. O segundo significado, associa o termo as
qualidades emocionais percebidas por ouvintes ou a transmissdo de emogdo pelo intérprete
durante uma performance musical.

20 Para gerar os graficos de amplitude (dindmica) acessamos os plugins utilizados pelo projeto
Mazurka, especificamente o recurso “Power Curve”. Este recurso nao é nativo do software Sonic
Visualiser, sendo necessaria a sua instalagao. Disponivel em:

<http://www.mazurka.org.uk/software/sv/plugin/>. Para realizar a avaliacdo das variagdes de
andamento optou-se pela marcagao de cada tempo. A elaboracao dos graficos representativos da
agodgica baseou-se em recursos ja disponibilizados pelo software Sonic Visualiser. No presente
estudo nado serdao empregados graficos rigorosos caracterizados pela apresentagdo de ntimeros
absolutos relativos a variagdo de amplitude e tempo em segundos, recorrentes em estudos
vinculados a musicologia empirica. Tais informag¢des nao serdo relevantes para o tipo de
comentario e analise que se seguira. Os graficos das oscilagdes temporais e de dinamica aqui
empregados terdo o proposito de favorecer a observacdao do perfil geral da dinamica
(decaimento/crescimento) e da agdgica (aceleragdo e decaimento do andamento), bem como de
sua relagdo com eventos estruturais. Neste sentido, apenas a observagao do perfil geral destes
parametros ja se mostrara suficiente e relevante a nosso objetivo. Nos varios graficos
apresentados neste estudo, a linha azul representa a agdgica, e a vermelha, as oscilagbes de
dinamica. O software Sonic Visualizer permite a visualizacdo da representacdo da agdgica e
oscilagdes da dindmica de maneira sobreposta.
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11) coincide com ponto de elisao*, ocorrido no primeiro tempo do compasso 11.
H4, portanto, neste tempo uma sobreposi¢ao da finaliza¢ao da frase 4 e inicio da
frase 5 (Fig. 3).

Um ponto extremamente significativo acerca do compasso 10 € a distancia
registral de 4 oitavas, do L4 mais grave do teclado (na época da composicao)
contra um Sib5, ambos atingidos por movimento contrario e culminando em uma
dissonancia que nao é imediatamente resolvida. O Sib salta para um Sol#, ou seja,
dois semitons cromaticos ao redor de La. Esta nota € o quinto grau de Ré, a
dominante e o objetivo do encaminhamento do discurso musical ao término da
primeira secdo da composi¢do. A métrica certamente sublinha este ponto
culminante da primeira se¢ao da composicao, colaborando para que as melodias
prossigam para um ponto mais agudo, e cromaticamente intensificado, ainda
neste mesmo compasso 10, antes da distensao para a cadéncia auténtica perfeita

em Ré maior que encerra a primeira se¢ao no compasso. 12.

4a — Métrica e aspectos expressivos (c. 5 e 6)
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21 Burkhart (1994, p. 5-8) define a elisdo como tipo de deslocamento métrico caracterizado pela
sobreposicao de frases musicais, isto é, a finalizacdo de uma frase musical coincide com o inicio
de uma nova frase.
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4b — Métrica e aspectos expressivos (c. 9 e 10)
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Figura 4: Interlocugado entre métrica e aspectos expressivos com base na gravagao de
Perahia

Uma interpretacao em favor do tempo adicionado também ¢é possivel ao
compasso 12, que encerra o trecho cadencial e a secao A. Dessa forma,
entendemos que tanto o reconhecimento de cadéncias quanto de certos
dispositivos métricos poderia muito bem servir como um recurso a modelagem
do tempo e ao agrupamento de eventos. Em outras palavras, o reconhecimento
de ambas as estruturas poderia corroborar o emprego de um ritardando em
direcao as finaliza¢Oes de frases musicais, procedimento bastante usual entre
performers®?>. Uma ilustracao da interlocucdo entre os eventos cadenciais e

dispositivos métricos mencionados é apresentada na Fig. 5.

2 Em estudo empirico baseado em gravagdes da Sinfonia n. 6, de Tchaikovsky, Bowen (1996, p.
148) reconheceu a aceleracao em inicios de frases musicais e o ritardando em seus finais como um
procedimento comum entre performers.
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Figura 5: Interlocucao entre diferentes eventos métricos e trechos cadenciais

Reconhecemos no comeco da se¢ao B o emprego do material de inicios da
peca, inseridos numa figuracao melodica invertida na tonalidade da dominante
(Ré maior). Na observacao das vozes condutoras de inicios de ambas as secoes
notamos outra semelhanca: a presenca da técnica de acoplamento®, representada
nas Figs. 6a e 6b. Acreditamos que o reconhecimento desta estrutura pelo
performer poderia ter relevancia para o desenvolvimento do senso de

direcionamento e de uma consciéncia de ponto de chegada do movimento linear.

2 Diz respeito a técnica de prolongamento melddico, que envolve a mudanga de registro de uma
Unica altura. Diferencia-se da simples mudanga de registro pois aplica-se a troca de registro de
notas importantes estruturalmente. Como exemplo, Cadwallader e Gagné (2011, p. 145)
mencionam a mudanga de registro a distancia de uma oitava de notas da Urlinie. Podemos
complementar esta ideia a partir das consideragdes de Gerling e Barros (2020, p. 20), que
reconheceram o acoplamento como constituido por diversas elaboragdes (Auskomponierungen),
usadas para criar uma conexao entre diferentes registros. Para eles, esta técnica de
prolongamento pode abranger “varias instancias de transferéncias de registro”, além de envolver
“outros tipos de prolongamento” (Gerling; Barros 2020, p. 4).
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Uma interpretacao das vozes condutoras da segao B nos permite identificar a
presenca de um desdobramento? (c. 14), que tem como seu ponto de chegada a
nota Si4, que coincide com uma cadéncia suspensiva em Mi menor (c. 14). A
observagao do grafico de vozes condutoras (Fig. 6a) permite reconhecer objetivos
de movimentos lineares, que poderiam servir como um subsidio para o performer
no que tange ao estabelecimento de agrupamentos, bem como de questOes
relacionadas ao andamento e a dinamica. Na gravacao de Schiff (Fig. 6), por
exemplo, é perceptivel nao apenas o sutil declinio do andamento no trecho
cadencial mencionado (c. 14), mas também a presenca do acelerando e crescendo
em direcao ao terceiro tempo dos compassos 1 e 13, coincidentes com ponto de
chegada linear (ou movimento de acoplamento). A seguir, apresentamos nas Fig.

6a e 6b uma representagao da interlocu¢ao entre aspectos expressivos e vozes

condutoras.

6a — Vozes condutoras e aspectos expressivos (c. 1-2)
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24 Técnica presente em melodias polifonicas, que procura linearizar ou “desmembrar” um
intervalo harmonico (Cadwallader; Gagné 2011, p. 132; Fraga 2009, p. 35). “Um desdobramento
literalmente espalha horizontalmente as notas de um acorde, movendo-se da voz superior para
a inferior e retornando a voz superior, ou vice-versa” (Gerling; Barros 2020, p. 10).
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6b — Vozes condutoras e aspectos expressivos (c. 13-14)
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Figura 6: Interlocucao entre aspectos expressivos e vozes condutoras com base na
gravacao de Schiff

Uma observagao das gravagdes selecionadas nos permite obter
conhecimentos com potencial de colaborar para o estabelecimento de
agrupamentos, assim como a representacao das vozes condutoras. E na escuta e
observacao do direcionamento melodico proposto pelos diferentes performers que
se verifica a ideia de primeiros tempos como ponto de chegada de movimentos,
como ocorrido nos compassos 16, 17, 18 e 19. O caminho analitico que parte da
observacao das vozes condutoras também tem o seu potencial de colaborar nesta
questao, ja que pode nos informar sobre pontos de chegada de movimentos
lineares. A partir do grafico da Fig. 7, nota-se que estes pontos de chegada sao
coincidentes com os compassos 18, 19 e 20. No primeiro tempo do compasso 18
(Fig. 7a), ha um ponto de chegada importante, coincidente com uma cadéncia de
engano (c. 17-18) na tonalidade de Mi menor. Ja o compasso 19 representa o
ponto de chegada de uma nota vizinha incompleta (Fa#, c. 18, registro superior).

E neste mesmo compasso que se inicia uma progressao de terca, finalizada no
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compasso 20, coincidindo com uma cadéncia auténtica perfeita em Mi menor.
Assim, entendemos que uma percepgao atenta ao “processo simbidtico” ou “via
de mao dupla” entre as atividades da andlise e da performance musical
(observagao do direcionamento melddico proposto pelos diferentes performers)

poderia ter relevancia para o estabelecimento de agrupamentos.

7a — Plano frontal
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7b — Proposta de modelagem sonora (c. 16-20): oscilagbes de dindmica e agdgica a partir da gravagdo
de Schiff
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Figura 7: Plano frontal e aspectos expressivos (c. 15-20)

Oferecemos uma representacao das vozes condutoras (Fig. 7a), e na Fig.
7b, uma representacao das oscilagoes de dinamica e agogica. Uma comparagao
entre ambas as figuras permitira ao leitor notar a relacao entre os pontos de
chegada mencionados com as diferentes propostas de modelagem sonora, como
o ritardando nos trechos que antecedem as finalizacoes de cadéncias (primeiro
tempo do compasso 18 e terceiro tempo do compasso 20).

A normalidade métrica que inicia a secdo B cede espago a seu
deslocamento a partir do compasso 15 (Fig. 8). A ideia de um compasso
quarternario como dois bindrios (Burkhart 1994, p. 3-4) é visivel entre os
compassos 15-20. Isso poderia ser relevante para a questao dos agrupamentos e
o estabelecimento dos impulsos (agao motora) durante uma performance. As
constantes mudangas de registro e a sequéncia de tempos fortes incidindo
também no meio dos compassos (mid-bar downbeats, c. 19-20) representam
conhecimentos com potencial de subsidiar o estabelecimento de significados
expressivos, como a sensagao de dinamicidade e o contraste afetivo, reforcado
pela tonalidade de Mi menor. Com base nas gravag¢Oes, propomos uma

reinterpretacdo da métrica dos compassos 15-19.



MUSICA THEORICA Revista da Associacdo Brasileira de Teoria e Analise Musical 2022,
v.7,n.2, p. 177-214 — Journal of the Brazilian Society for Music 201
Theory and Analysis © TeMA 2022 — ISSN 2525-5541

B 5 3
2 rr’f'ﬁaﬁn.nr.ﬁﬁ'ﬁ?—ﬁﬁ?ﬁf
S Sl =B L iaaea
o= EeEm—
EiESE = — R e

- %ﬂ:ﬁ_
oyt ; e £ o e — —
; ! ! T a i e e et
; - 1 | - | e o
2 2 ) 5 3 4
V7 I
CAP

Figura 8: Sequéncia de mid-bar downbeats (c. 15-19)

O trecho que se segue ao retorno da normalidade métrica e a cadéncia
auténtica perfeita do compasso 20 ¢ marcado pela reapresentacdo de uma
sequéncia de tempos fortes intermediarios (mid-bar downbeats, c. 21-25, Fig. 9b).
Esse recurso parece conferir certa dinamicidade, anterior a cadéncia suspensiva
em Sol maior dos compassos 24-25. A observacao desta passagem também
permite notar a correlagdo entre os eventos métricos e harmonicos, ja que os
deslocamentos métricos sao coincidentes com a mudanca da fun¢ao dos acordes
(Fig. 9a). A escuta das gravagoes corroborou a ideia de dois agrupamentos
bindrios num compasso quaterndrio. Assim, o “caminho da performance” a
andlise da estrutura representou uma importante contribuicdo para as
representacoes analiticas da Fig. 9. Além da contribuicao ao estabelecimento de
agrupamentos, nao podemos deixar de mencionar o impacto da escuta das gravagoes
para a representacio das vozes condutoras. No grafico da Fig. 9c, vemos uma
representacao em favor de primeiros tempos como ponto de chegada de

movimentos lineares (c. 22 e 26), corroborada pelo direcionamento melodico
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proposto pelos performers selecionados. Assim, a Fig. 9a ilustra a interlocugao

entre métrica, eventos harmonicos e vozes condutoras.

9a — Interlocucdo entre métrica e eventos harmonicos
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9b — Grifico representativo dos deslocamentos métricos e de sua interlocugio com os eventos
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Figura 9: Interlocugao entre métrica, eventos harmonicos e vozes condutoras

A riqueza desta composi¢ao também € revelada em seus compassos finais,
cujos eventos estruturais poderiam servir como um importante aporte para a
modelagem sonora. O trecho posterior a cadéncia suspensiva dos compassos 24—
25 pode ser interpretado como um longo prolongamento da dominante (c. 25-26,
Fig. 9c), que acompanha um movimento linear ascendente. Observa-se
novamente no compasso 26 a ocorréncia de um amplo espaco registral,
sublinhando a bordadura dupla de Ré (Mib/Doé#) com impacto no timbre e na
expressividade. A cadéncia suspensiva (c. 24-25), a dupla bordadura e a cadéncia
de engano na tonalidade de Sol maior (c. 26-27) intensificam a sensacao de
expectativa, juntamente com este prolongamento. Uma observacao da
direcionalidade da linha (c. 25-27) e da cadéncia de engano (c. 26-27) poderia
constituir um recurso para a modelagem da dinamica e estabelecimento da
agogica. Ja uma consciéncia dos pontos de chegada dos movimentos lineares
tende a colaborar nao somente para a articulacdo, mas também para a
modelagem temporal. Na gravacdao de Arrau, o ponto culminante da frase
abrangida pelos compassos 25-27 (1° tempo do c. 26) é preparado por meio de

um acelerando. A cadéncia de engano (c. 26-27) é coincidente com um ritardando
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e decréscimo de dinamica. Assim, o emprego deste ritardando contribui
juntamente com esta cadéncia para a expectativa do trecho. Ja a sensagao de
estabilidade, em fins desta obra, é promovida ndo apenas pela normaliza¢ao
métrica e cadéncia auténtica perfeita em Sol maior, mas também pela modelagem
temporal proposta pelos diferentes performers, que fazem uso do ritardando em
tins da segao B. A Fig. 10 oferece uma representacao da interlocugao entre vozes

condutoras e aspectos expressivos a partir da gravagao de Arrau.
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Figura 10: Interlocugao entre vozes condutoras e aspectos expressivos (c. 25-28)

5. Consideragoes finais

Com base numa consciéncia historica acerca do desenvolvimento das
principais linhas investigativas e problematicas enfrentadas pela subdrea Anélise
e Performance Musical, o estudo ofereceu uma analise de obra musical com o
proposito de demonstrar o potencial de colaboracao de diferentes procedimentos
analiticos para certos desafios performaticos. Apresentamos uma abordagem
pratica, resultante do envolvimento da autora com as atividades da andlise e da
performance.

A autora langou-se também ao desafio de oferecer uma abordagem que
ilustrasse uma possibilidade de interlocucio entre as atividades da andlise e da

performance musical, fundamentada num paradigma flexivel, e, portanto,
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distanciado do autoritarismo que influenciou a postura de muitos tedricos
estruturalistas.

Contudo, a «critica a essa postura, dentre outros pressupostos
estruturalistas em Performance Musical, nao correspondeu a desvalorizagao do
potencial do conhecimento da estrutura para a abordagem dos desafios vinculados a
modelagem expressiva. Tampouco a desvalorizagao da possibilidade de
contribui¢ao de método sistematico.

Por assim entender, demonstramos o potencial da ferramenta analitica de
Schenker para a abordagem de questdes relacionadas a dindmica, ao
estabelecimento de agrupamentos, a agogica e a produgao de metaforas afetivas.
Também, o potencial desta proposta para enriquecer e complementar uma
interpretacao musical, considerada outro exemplo de desafio performativo.

Assim, o estudo apresentado mostrou como a observagao das vozes
condutoras — e de sua interlocu¢ao com os eventos harmonicos — pode servir
como um conhecimento subsididrio para a selecao de estratégias de execugao.
Mostramos casos em que o reconhecimento de ponto de chegada do movimento
linear se mostrou relevante para o estabelecimento de estratégia de dinamica e
de agogica.

Vimos como conhecimentos de ordem estrutural (reconhecimento de
cadéncias, pontos culminantes e finalizagdes de frases musicais) podem se
mostrar relevantes a uma escolha interpretativa. Assim, a analise da estrutura se
mostrou uma ferramenta interpretativa que colaborou com um refinamento das
escolhas interpretativas, bem como com a constru¢do de uma concepgao da
forma musical.

A abordagem de desafios relacionados ao estabelecimento de
agrupamentos nao se limitou a percepgao das vozes condutoras, mas foi tratada
com base em diferentes propostas analiticas. A primeira, fundamentada numa
analise da performance qualitativa, permitiu o reconhecimento das diferentes
estratégias de agrupamento proporcionadas pelos performers selecionados para
este estudo. A observagao de tais propostas complementou a abordagem
fundamentada na proposta de Burkhart (1994), que se mostrou relevante para o
reconhecimento de diferentes tipos de deslocamentos da métrica, e, portanto, a
questao dos agrupamentos.

Ademais, ilustramos um procedimento nem sempre considerado por

algumas propostas estruturalistas: o “caminho da performance a analise” ou o
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reconhecimento da colaboragao de performers, por meio de suas estratégias
interpretativas, para a andlise musical. Buscamos neste artigo retratar uma
possibilidade de processo simbiotico entre as atividades da andlise e da
performance, contribuindo assim para um redimensionamento do papel da
performance nas abordagens analiticas.

Na proposta analitica oferecida, este redimensionamento pdde ser
ilustrado a partir das contribui¢ées de performers renomados, como Murray
Perahia, Andras Schiff e Claudio Arrau, cujas performances contribuiram para a
compreensao métrica e das vozes condutoras. A partir de suas estratégias de
modelagem sonora obtivemos conhecimentos relevantes para a interpretagao de
estruturas métricas, como a elisao e o tempo adicionado (Burkhart 1994). Temos
aqui um exemplo de “andlise da performance” que se mostrou relevante a
abordagem da questdo dos agrupamentos, favorecida também por
conhecimentos tedricos-musicais. O “caminho da performance a andlise”
também cooperou com a percepgao e a representacao de eventos lineares.

A tentativa para redimensionar o papel da performance e a nogao de
andlise foi revelado pelas representagdes analiticas. Se durante décadas
testemunhamos o peso excessivo conferido a andlise da estrutura em detrimento
da abordagem interpretativa de performers, a proposta analitica deste artigo
buscou ressaltar os aspectos expressivos. Isso pode ser reconhecido pela
incorporacao de indicagdes de dinamica e agogica nos graficos de vozes
condutoras, bem como pelos exemplos caracterizados pela integracao entre
vozes condutoras e graficos representativos das variacdes de timing e de
dindmica. Assim, foi proposito evidenciar aspectos expressivos integrantes do
processo de escuta.

Buscamos, portanto, conferir tratamento igualitario a diferentes
possibilidades de conhecimentos analiticos. Assim, nossa proposta aproxima-se
da reivindicacdo de especialistas que clamaram por uma abordagem
metodologica mais abrangente nas pesquisas com proposito de oferecer uma

contribuicao significativa aos desafios da performance musical.
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1. Introduction

The Partitional Analysis of Musical Texture (PA) by Pauxy Gentil-
Nunes (Gentil-Nunes and Carvalho 2004; Gentil-Nunes 2009) has two graphic
tools for visualizing textural configurations and texture behavior throughout a
musical work: the partitiogram and the indexogram (Gentil-Nunes 2009, pp. 33—
61). Such tools represent, in different ways, the agglomeration and dispersion
indices of the rhythmic partitioning of the texture of a composition. !

The partitiogram is a scatter plot with agglomeration and dispersion
values of each partition? on the x- and y- axes, respectively (Gentil-Nunes 2009,
p. 40). This chart allows identifying textural characteristics of the partitions by
the dots” position in the graphic area. For example, textures with partitions near
the x-axis have a unified sound that is more massive as the x-dimension is raised
to the right side and more polyphonic and complex as their position stands close
to the y-axis and in higher positions.

As an example, two excerpts are shown in Fig. 1. The first one (Fig. 1a)
alternates between the violin solo, partition (1), and blocks articulated by all
strings, partition (4). In this case, the two employed partitions have a common
feature: they are composed of a single, homorhythmic element or block
(composed, in this case by 1 or 4 simultaneous notes). In the second example (Fig.
1b), on the other side, all partitions are constituted by multiple independent
elements, bringing a more polyphonic character to the music. In this way, a more
scattered and fast distribution of segments is attributed to each partition than the
former example, where their progression is rhythmically regular.

Naturally, these features can be observed directly in the score, but finer
conclusions can be drawn from these graphical arrangements and correlations.
For instance, there is a partial relation of complementation between the
contrasting excerpts of Fig. 1, as the partition sets of the two examples are

disjoint. To fulfill all possible partitions of four sounding components, it would

! The agglomeration and dispersion indices result from simple counting of pairwise relations
between the individual components of a textural configuration (for example, musicians,
instrumental parts, or sections). This distinction is made considering the qualities of
collaboration, convergence, or congruence, for agglomeration, and contraposition, divergence, or
incongruence, for dispersion.

2 In the present paper, we will always use the word partition as synonymous with textural
configuration; see details in Section 2.
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be enough to add partitions (2) and (3) to the union of sets. This will be the case
for the musical remainder of both quartets, as all partitions of 4 and, eventually,
more oversized configurations derived from double stops are expected to be used

in a piece dedicated to this instrumental group.
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(a) Mozart, String Quartet No. 3 in G (b) Mozart, String Quartet No. 8in F
Major, KV 156, mov. I (mm. 27-34) Major, KV 168, mov. IV (mm. 24-27)

Figure 1: Annotated scores with partitions and simple partitiograms of two excerpts
from Mozart’s String Quartets. Generated by Music21 (Cuthbert and Ariza 2010),
and RP Scripts (Sampaio and Gentil-Nunes 2022a, 2022b; see Section 4.2).

Despite the usefulness of the partitiogram in quickly identifying the
characteristics of a partition and comparing different partitions, in its original
version, it is impossible to directly identify, through the graph, the relative
number of occurrences of each textural partition in the music. This assessment is
critical to evaluating the referential partition, an essential category for constructing
one of the most active branches in the research of PA today - the Partitional

Complexes.?

3 For detailed information about the Partitional Complexes and the first approach to consider the
frequency of partitions in a piece, see the work of Bernardo Ramos (2017, pp. 40-43) and Gentil-
Nunes (2018).
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For this reason, in this paper, we propose two new partitiograms. The first
one is a bubble chart* where, beyond the plotting of the pair of agglomeration and
dispersion indices (a, d), respectively in the x- and y-axes, there is a third
dimension representing the frequency of occurrence of each partition. The
second is the Comparative Partitiogram, where colored points represent partitions
to assess the distinct features in each section of the pieces. Furthermore, we have
implemented these partitiograms as a new RP Scripts functionality (Section 4.2).

We applied these visualizations to a corpus of nine pieces of different
genres, analyzed the results, and discussed the problems and potential

contribution of these visualizations to understanding a musical work’s texture.

2. Rhythmic partitioning background

The formalization of musical texture, understood here as the interaction
between constituent parts of a plot (or texture-plot, according to Fessel 2007), is a
critical task in contemporary musical analysis. The pioneering work of Wallace
Berry (1976, pp. 184-94) inspired several researchers to develop models to
describe the relationships and transformations between textural configurations
of pieces, especially in the context of concert music (Guigue 2009; Alves 2005).

Partitional Analysis (Gentil-Nunes and Carvalho 2004; Gentil-Nunes 2009)
is one of the texture formalization initiatives developed through the mediation
between Berry’s work and the Theory of Integer Partitions® (Andrews 1984;
Andrews and Eriksson 2004). Partitions are representations of integers by the
sum of other integers. Since each integer has a finite set of partitions, it is possible
to establish exhaustive taxonomies and map their relationships. One can, too,
establish a biunivocal correspondence of the partitions with textural
configurations. The inventory of textural configurations of a given instrumental
set is called the lexical set in PA, and its cardinality is the lexical sum. A four-part
ensemble (for example, a string quartet or a four-voice choir) has 11 settings in
its lexical set: L={(1), (2), (1+1),(3), (1+2), (1+1+1),(4), (1+3), (2+2),(1
+1+2), (1+1+1+1)}.

¢ The term bubble is used here to express the type of graph. In PA, on the other side, the word
bubble eventually indicates the geometric forms made by the agglomeration and dispersion
indices (g, d) in the indexogram (Gentil-Nunes 2009, p. 53).

5 The Mathematical Theory of Integer Partitions works exclusively in the domain of positive
integers.
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Each partition corresponds to a way of grouping and interacting between
parts or musicians. Musical works written for this group can then be read as a
continuous linear progression involving these 11 states. When a part activates,
and others are suspended (with sustained durations arising from previous
attacks), the common suspended state is considered as a situation of similarity or
convergence and interpreted as an agglomeration relationship. This situation
occurs, for instance, in Fig. 1b, third and fourth measures, generating the
partitions (1%) and (1%).

Each configuration, or partition, has a specific degree of homorhythmic
texture (that is, parts that articulate together) and polyphony (parts that articulate
independently). This characteristic emerges from the qualitative evaluation of
the binary relationships (i.e., pairwise assessments) between its elements,
separating, on the one hand, the relationships of congruence, collaboration, or
similarity; and on the other, the relations of incongruity, opposition, or
difference. This count generates the agglomeration and dispersion indices, which
form a pair (a, d). In the case of the texture-plot, the criteria are the attack points
(in time-points) and the durations of each note. Other types of partitioning can
be defined by different criteria, like structural nature of events (Fortes 2016); the
performative relation between body and instrument (Ramos 2017); the
instrumental sonic resources involved (Guigue and Santana 2018); compositional
concepts and techniques (Moreira 2019), among others. For example, partition (2
+ 2) is more crowded than partition (1+1+1+1), as its parts are more massive
and the number of distinct parts is smaller; on the other hand, it is more dispersed
than partition (4), the most crowded of the lexical set of density-number 4. ¢

The Partitiogram is a chart that presents the lexical set of a density-number
with its partitions plotted from the indices (a, d). This representation makes it
possible to evaluate the distances, the relationships between the partitions, and
the more dispersed or clustered quality of set elements. Each piece of music
covers a specific number of elements; therefore, the partitiogram can function as
a global representation of the textural work developed. This functionality can be

extended by comparing groups of distinct pieces, authors, and styles.

¢ The density-number is the absolute number of sounding components at a given time point
(see Berry 1976, p. 185).
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Regarding partitional notation, George Andrews (1984, pp. 1-2)
abbreviates them with indices. The abbreviated notation for one repetition of a
part such as (1+1) is (1%), for two repetitions such as (1+1+1) is (1°), and so on.
For instance, the abbreviated notation of partition (1+1+1+1+2+2+2) is (1%2°).

Parsemat (Gentil-Nunes 2020) is a software devised to plot both graphs
(indexogram and partitiogram). Moreover, it can do this task from MIDI and
MAT files. In the present paper, we will propose carrying the functions to the
Python environment, as well as some enhancements (mainly an occurring
representation of the frequency of occurrences of a partition) and applications in

a more extensive concert music repertoire.

3. New partitiograms

This paper proposes two new partitiograms: the Bubble and the
Comparative. Both are upgrade proposals for the traditional partitiogram,
bringing some information related to musical form and the relations between

occurrences and frequency of partitions in the piece and in specific sections.

3.1 Bubble Partitiogram
The Bubble is a bubble

agglomeration and dispersion values of each partition on the x- and y-axes and

Partitiogram scatter chart representing

the percentual frequency of occurrence of each partition on the bubble sizes.
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(a) Bubble Partitiogram (b) Comparative Partitiogram

Figure 2: Mozart, String Quartet No. 19 in C Major, K. 465, Dissonant (1785/2001),
mov. L. Partitiograms. Generated by RP Scripts (Sampaio and Gentil-Nunes 2022a,
2022b; see Section 4.2).

Fig. 2a shows the Bubble Partitiogram of Mozart’s K. 465 String Quartet
(Mozart 2001; see details in Section 5.2). The bubbles help to realize that partitions
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with the highest values of aggregation and dispersion are rare, and the more

frequent partitions have density-number from zero to four.

3.2 Comparative Partitiogram

The Comparative Partitiogram is a simple scatter chart, without bubbles,
with the classification of events (partitions) by the musical section to which they
belong. Three colors identify the events that belong to one, other, or both given
sections. Fig. 2b shows the Comparative Partitiogram among exposition’s and
development’s partitions of Mozart’s K. 465 String Quartet (Mozart 2001; see
details in Section 5.2). The colors help realize that most partitions occur in both
sections and a few in one section. Partitions (1°3) and (3.4) appear only in

exposition and (1.5) in development.

4. Methodology

This work’s methodology comprises using computational routines to
generate data and charts, running tests on a musical corpus, and analyzing and

discussing results.

4.1 Corpus, repositories, and sources

We have selected a corpus of nine pieces from the Common Practice Period
to verify the feasibility and usefulness of the tools. These pieces are
musicologically relevant, available in digital scores in Kern or MusicXML format,
and organized in the same musical form (Sonata), which is helpful for the
standardization of comparisons.

The corpus consists of three piano sonatas, three string quartets, and three
symphonies. Symphonies have the greatest potential for texture diversity due to
the higher number of parts; quartets have the potential for comparison with each
other due to instrumental equivalence; and piano sonatas have a slight limit in
the potential for texture diversity due to the limitation of the fingers in the hand.
Table 1 contains the information about the corpus and the repository that
contains their digital score files (Beethoven 2004a, 2004b, 2015; Dvorak 2017;
Grieg 2008; Haydn 2001, 2020; Mozart 2001, 2017).

The corpus’ digital scores are available at Kern Scores (Sapp 2005a, 2005b)
and MuseScore repositories (Musescore BVBA and others 2023). The Center for
Computer Assisted Research in the Music (CCARH), part of Stanford University,

221



222

SAMPAIO, M. S. et al. New Visual Tools for Rhythmic Partitioning Analysis

of Musical Texture

maintains Kern Scores. Their files are available in Kern format, suitable for
processing by Humdrum toolkit (Huron 1995, 2022) and Music21 (Cuthbert and
Ariza 2010, Cuthbert et al. 2010). Musescore’s library is a collaborative repository

that professionals and amateurs have extended. According to them, it is the

largest library of musical scores available online.

Genre Composer Title Mov. |Repository

Piano sonata |J. Haydn Piano Sonata in E minor, Hob. XV1/34 1 MuseScore
Piano sonata |L. v. Beethoven |Piano Sonata No. 14 in C§ minor Op. 27, No. 2 3 | Kern Scores
Piano sonata  |E. Grieg Piano Sonata in E minor, Op. 7 1 | Kern Scores
String Quartet |J. Haydn Prussian String Quartet in B> major, Op. 50 No. 1 1 | Kern Scores
String Quartet |W. A. Mozart  |String Quartet No. 19 in C Major, K. 465 1 | Kern Scores
String Quartet |L. v. Beethoven |String Quartet No. 1 in F major, Op. 18, No. 1 1 | Kern Scores
Symphony W.A.Mozart  |Symphony No. 41 in C major, K. 551 1 MuseScore
Symphony L. v. Beethoven |Symphony No. 5 in C minor, Op. 67 1 MuseScore
Symphony A. Dvorak Symphony No. 9 in E minor, Op. 95, B. 178 1 MuseScore

Table 1: The analyzed corpus and its file origin
4.2 Tools

We have used RP Scripts (Sampaio & Gentil-Nunes 2022a, 2022b) to get
the corpus rhythmic partitioning data, add form information labels, and plot all
the charts. Furthermore, we have used Pandas (McKinney, 2010) and Music21
(Cuthbert & Ariza, 2010), two Python libraries (Van Rossum & Drake, 2009), to
tilter the data and plot scores of specific corpus excerpts.

This paper’s data preparation consisted of four steps: 1) finding and fixing
the digital scores” notation failures; 2) manually analyzing the pieces’ form; 3)
elaborating form label files; and 4) running RP Scripts. The manual analysis
found pieces’ section boundaries in terms of measure number and first beat
offset.” The form label files are simple TXT files with sections’ labels and their

beginning locations (See Section 4.3).8

7 Offset is Music21's term to define the distance between an event and the measure or piece
beginning. For instance, in a quaternary metric, the first beat of a measure has offset zero, the
second beat, offset one, and so on.

8 CSV and TXT data files are available at <
> (Sampaio 2020).
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RP Scripts
RP Scripts consists of Python scripts to get rhythmic partitioning data

from a digital score, plot multiple types of partitiograms and indexograms,
generate partition-annotated digital scores, and add form labels to these data. RP
Scripts documentation is available on its webpage, and its application on music
analysis is in Sampaio and Gentil-Nunes’ paper (2022b). An important RP Scripts
feature in this work is the location identification of partitions regarding measure
number and offset.’

RPC script is the one responsible for the partitions” calculus. It outputs a
CSV file with the structure in Table 2. RPL script reads a TXT file with form
information (see Section 4.3). It adds this data to the CSV file. Finally, the RPP

script generates the partitiograms and indexograms charts.

Index Measure|Offset|Global |Duration|Partition Density-|Agglom.|Dispers.|Label
number Offset number
96 +0 9% 0 | 192 12 (1°) 3 0 3 |Dev.
96+1/12 | 96 | 1/12 [2305/12] 112 (1°) 3 0 3 |Dev.
96 +1/6 9% 1/6 |1153/6| 1/2 (1°) 3 0 3 |Dev.
96 +1/4 9% 1/4 | 769/4 | 12 (1°) 3 0 3 | Dev.
96 +1/3 9 13 | 5773 | 12 (1°) 3 0 3 | Dev.
96+5/12 | 96 | 5/12 [2309/12] 1/2 (1°) 3 0 3 | Dev.
96 +1/2 9% 12 | 3852 | 12 (1°3) 6 3 12 | Dev.
96+7/12 | 96 | 7/12 |2311/12] 1/2 (1°3) 6 3 12 | Dev.
96 +2/3 9% 2/3 | 5783 | 12 (1°3) 6 3 12 | Dev.
96 + 3/4 9% 34 | 771/4 | 12 (1°3) 6 3 12 |Dev.
96 +5/6 9% 5/6 |1157/6 |  1)2 (1°3) 6 3 12 |Dev.
96+11/12| 96 |11/12 [2315/12] 1,2 (1°3) 6 3 12 |Dev.
96 +1 9% 1 193 1/2 (1°4) 6 6 9 |Dev.
96+13/12] 96 | 13/12 |2317/12] 1/2 (1°4) 6 6 9 |Dev.
96 +7/6 9% 7/6 |1159/6 | 1/2 (1°4) 6 6 9 |Dev.
96 + 5/4 9% 5/4 | 773/4 | 12 (1°4) 6 6 9 |Dev.
96 + 4/3 9% 4/3 | 5803 | 12 (1°4) 6 6 9 | Dev.
96+17/12| 96 |17/12 [2321/12] 112 (1°4) 6 6 9 | Dev.

Table 2: Example of input data for partitiogram plotting. Grieg, E. Piano Sonata in E
minor, Op. 7 (1867/2008), mov. I, measure 96's first half. Generated by RP Scripts
(Sampaio and Gentil-Nunes 2022a, 2022b).

Table 2 shows a snippet of Grieg's piano sonata data table generated by
RPC script (converted here from CSV to table for better view). This table contains

9 RP Scripts' operation is similar to Parsemat's.
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events' location (measure number and local/global offset), partition, density-
number, agglomeration and dispersion values of measure 96's first half (Fig. 3),
and section name. The temporal distance between each pair of adjacent events is
constant, based on the event minimum duration. For instance, a composition
based on eighth notes (1/4) and quarter-note triplets (1/3) has a minimum
duration of 1/12. This choice allows the frequency analysis calculus of texture

partitions.'

Figure 3: Grieg, E. Piano Sonata in E minor, Op. 7 (1867/2008), mov. I, mm. 95-96:
Partition (1°3) and (1.2.3) in measure 96. Generated by Music21 (Cuthbert and
Ariza 2010).

Pandas

We have used Pandas to filter data by partition value and
agglomeration/dispersion value intervals. The filter by partition helps find the
location of a partition for posterior examination. For instance, we found partition

(1.2.3) locations of Grieg’s op. 7 with the following script.

import pandas

df = pandas.read_csv('grieg-op7.csv')
condition = df['Partition']=="1.2.3"
locations = df[condition]
print(locations)

The script’s first line imports the Pandas library. The second converts
Grieg’s CSV file into a pandas.DataFrame object and stores it in the df variable.
The third one tests the equality of all the Partition column’s rows content and
the given (1.2.3) value. Then it saves the result into the condition variable. The
fourth line filters all the DataFrame rows where the condition of the previous line

is true. The last line prints the results. This script found the (1.2.3) partition in

10 Parsemat makes the reading of partitions at just the note attack points; these two strategies
(note attack points or event minimum duration) both give the same results.
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measures 96 (Fig. 3) and 108. Music21 library plots measures easily (see next
section).

We also have used Pandas for data filtering by value interval. It helps
generate data for a partitiogram’s region, simulating a zoom feature. For
instance, the following script selects only the events with agglomeration and

dispersion values lower than their medians.

import pandas

df = pandas.read csv('file.csv')
a_col = df['Agglomeration']
d_col = df['Dispersion']

a_cond = a_col < a_col.median()
d _cond = d_col < d_col.median()
selection = df[a_cond & d_cond]
selection.to _csv('new-file.csv')

In this case, the operation a_col.median() returns the median of the
agglomeration column and the operation a_col < a_col.median() returns True
for all a_col rows lower than the column median and False otherwise. The
a_cond variable stores the result of this conditional operation. The procedure is
similar to the dispersion column. Finally, the operation df[a_cond & d_cond]
concatenates agglomeration and dispersion conditions with the AND-type

operator &, and the to_csv method saves the data into a new CSV file.

Music21

We have used the Music21 library to generate music scores of notable
passages for posterior examination. For instance, the following code imports the
Music21 library transforms Grieg’s digital score in Music21’s data, extracts the

measures 90 and 91, and plots them (Fig. 4).

import music2l

score = music2l.converter.parse('grieg-op7.krn')
measures = score.measures(90, 91)
measures.show()

Figure 4: Grieg, E. Piano Sonata in E minor, Op. 7 (1867/2008), mov. I, mm. 89-91.
Generated by Music21 (Cuthbert and Ariza 2010).

225



226

SAMPAIO, M. S. et al. New Visual Tools for Rhythmic Partitioning Analysis
of Musical Texture

4.3 New partitiograms’ generation

In this paper, we introduce three new functionalities for RP Scripts: Bubble
partitiogram; Comparative partitiogram; Rhythmic Partitioning Labeler script
(RPL).

Both partitiograms utilize the available Rhythmic Partitioning Plotter
script  (RPP)  structure. The new  partitiograms  extend  the
AbstractPartitiogramPlotter class with their specifications. The user can
generate a Bubble partitiogram by passing the -u option in the RPP call (python
rpp.py -u file.csv). Comparative partitiogram demands a previously labeled
CSV file and the -m option in the RPP call (python rpp.py -m labeled-file.csv).

The user can also define multiple chart parameters, such as the
partitiogram’s dot size and the presence of partitions labels. RPP help describes
these options (python rpp.py -h).

RPL script creates the labeled CSV file for the comparative partitiogram
generation. It reads a TXT file with a label and its location per row. For instance,

the annotation of Grieg’s Op. Piano sonata’s first movement is:

Exposition,1+0
Development, 82+0
Recapitulation,130+0

RPL script adds these labels in a given CSV file generated by RPC (See
Table 2) with this command line: python rpl.py -c file.csv -t labels.txt.

4.4 Data Analysis

The data analysis consisted of examining all pieces’ partitiograms,
identifying notable partitions, locating them in their data frames, plotting their
musical score, and doing a contextual musical analysis. The partitiogram analysis
consisted of examining clustering and scatter areas, bubble sizes, and locating
detached partitions. The musical analysis consisted of understanding the
partitions’ locations in a formal context. For instance, some partitions appeared
at the end of formal sections. We also did multiple visualization tests in this
analysis process, such as bubbles inclusion in the Comparative Partitiograms,
values transformation, and normalization of chart dimensions. These tests
helped identify tools with more significant contribution potential to texture

study.
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5. Applied partitiograms analysis

The partitiogram bubbles allow us to perceive the partitions” occurrence
frequency without an additional chart or table. The simultaneous observation of
agglomeration, dispersion, and occurrence frequency has revealed some

remarkable facts about the studied corpus, especially in the formal domain.

5.1 Piano Sonatas

The three analyzed piano sonatas are distinct in texture and length.
Haydn’s sonata has many passages in two voices and is the shorter one: a
straightforward accompanied melody structure focused on the main line and
with very sparing accompaniment (Fig. 5a).

Beethoven’s one has the highest chord frequency and is more extensive
than Haydn’s, also using more massive textures, prioritizing the instrumental
effect, emphasizing attacks, and adding instrumental coloring effects (Fig. 5b).
Grieg’'s has the highest diversity in counterpoint texture. In addition to
Beethoven's artifices of emphasis, the composer brings a more complex texture,
with more simultaneous elements in dialogue or even in polyphonic relation (Fig.
5¢).

Harmonically, no new features come exclusively from the texture (for
example, more complex harmonies). The difference in the cardinality of the
blocks is produced more by doublings of sonorities that, on the whole, do not
differ between the pieces by the number of chromas. The harmonic and tonal
expansion in Beethoven and Grieg are caused by reasons other than texture.

There is also no connection between the texture changes and the overall
form, which are very similar, with idiosyncratic details that have no direct
bearing on the differences in texture. This points out that texture can play an
essential role in describing the contrast between styles, especially in the
development of idiomatic writing for the instrument.

The partition’s distribution of Haydn’s sonata is well balanced. The
occurrence frequency of partitions (2), (1%), (1.2), and (1.3) is slightly higher
than the others (Fig. 5a). These partitions represent different types of texture:
two-part homophony, two-part counterpoint, and accompanied melody, in a
two-to-four-part writing. Comparing exposition and development, partitions
(1%2), (2%), and (4) only occur in exposition, while partition (1.4) only happens

in development. In the comparison between exposition and recapitulation, all
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textures appear in both sections. The partitions (1°2) and (2°) have the highest

dispersion values in the piece.
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(a) Haydn, J. Piano Sonata in E minor, (b) Beethoven, L. v. Piano Sonata No. 14
Hob. XV1/34, L. 53 (1784/2020), mov. I in C# minor Op. 27, n. 2, Moonlight
(1801/2004), mov. III
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(c) Grieg, E. Piano Sonata in E minor, Op.
7 (1867/2008), mov. I

Figure 5: Piano sonatas: Bubble Partitiograms. Generated by RP Scripts (Sampaio
and Gentil-Nunes 2022a, 2022b; see Section 4.2).

In Beethoven’s sonata, most partitions have density-numbers from zero to
five, highlighting the partition (1?) (two-part counterpoint, Fig. 5b). In addition
to the significant agglomeration on five-part textures, there are partitions with
density-number 8, such as (8) and (4%). In the exposition vs. development
comparison, partitions unique to one section are more intermediate in
agglomeration and dispersion values (Fig. 6a). For instance, partitions (3) and
(4) are exclusive to exposition, while partitions (1°2) and (2.4) are exclusive to

development. The partition (4°) is the only highlight among the partitions that
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belong solely to one section. It occurs at the end of the second theme, in measures
33, 37,129, and 133 (Fig. 6b).
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(a) Comparative Partitiogram: Exposition (b) Partition (4°) in measure 33.
and Development. Generated by RP Scripts =~ Generated by Music21 (Cuthbert and
(Sampaio and Gentil-Nunes 2022a, 2022b; Ariza 2010).

see Section 4.2).

Figure 6: Beethoven, L. v. Piano Sonata No. 14 in C# minor Op. 27, n. 2, Moonlight
(1801/2004), mov. I1I

As in Beethoven’s sonata, in Grieg’s sonata, most textures have a density-
number from 1 to 5 (Fig. 5¢). The most frequent partitions — (1%), (1.2), (4), and
even (5), (6), and (2°) — have well-balanced occurrence frequency at work. The
most agglomerated partition has density-number 9. Compared to Haydn and
Beethoven’s sonatas, there is a great diversity of more dispersed textures, with
up to 3 different rhythmic layers. There are five partitions of agglomeration and
dispersion values more distant from the most: (9), (1°3), (1.2.3), and (2.5).

Concentrating the analysis on exposition and development, the two
partitions with the highest dispersion value occur exclusively in development —
(1°3), and (1.2.3). The partitions exclusive to exposition occur at intermediate
points of the partitiogram. Partitions (1°3) and (1.2.3) occur in intermediate
parts of the Development, in bars 96 and 108 (Fig. 3).

In comparing exposition and recapitulation, the partitions that appear
only in one section occur at intermediate points of the partitiogram. Only
partitions (9) and (2.5) are worth mentioning, both of which are exclusive to
the recapitulation. Partition (9) occurs on the piece’s second-to-last chord (m.
228) and (2.5) at the end of the second theme of the recapitulation.
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5.2 String Quartets

In the three string quartets of the corpus, the prevalent partitions have
density-number 4 — (4), (1.3), (2°), and (1%2), followed by partition (1.2) (Fig.
7a, Fig. 2b, and Fig. 7b). Unlike in Beethoven’s quartet, partitions with a density-
number higher than four are less frequent. It is not surprising since one- to four-

part writing is expected in a string quartet ensemb]e.
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(b) Beethoven, L. String Quartet No. 1 in
F major, Op. 18, n. 1 (1800/2004), mov. I

(a) Haydn, J. Prussian String Quartet in
Bb major, Op. 50 n. 1 (1809/2001), mov. I

Figure 7: String quartets: Bubble Partitiograms. Generated by RP Scripts (Sampaio and
Gentil-Nunes 2022a, 2022b; see Section 4.2).

In Haydn’s quartet, considering the exposition and development sections,
partitions (1.2%), (1°3), and (2.3), which have the piece’s highest dispersion
values, occur only in the development (Fig. 8a). On the other hand, partitions
(1.6) and (7), which have the piece’s highest values of agglomeration, appear
only in the exposition. As such, in terms of the partition’s occurrence frequency,
the difference between the two sections lies in three more contrapuntal textures
in development and two more massive sections in exposition.

Comparing exposition and recapitulation, partitions (1.6) and (7) only
occur in exposition, and (1°3) only occurs in recapitulation. Partitions (1.6) and
(7) happen in the exposition’s first theme cadence, the most agglomerated point
in the work (Fig. 8b). As the work does not have a retransition in the
recapitulation, these partitions do not appear in this section. The most dispersed
partitions, unique to the development section, occur in measures 63 and 66
(1.2%), 65 and 132 (1°3), and 63 and 89 (2.3). The most agglomerated partitions,

exclusive to the exposition, occur in measures 26 (1.6), 60 (6), and 27 (7). These
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marked differences between exposure and development show a direct

connection between form and texture. See these partitions in Fig. 8c.
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(b) Mm. 25-28. Partition (1.6) in
measure 26 and (7) in measure 27.
Generated by Music21 (Cuthbert and
Ariza 2010).

(a) Comparative Partitiogram. Exposition
and Development. Generated by RP
Scripts (Sampaio and Gentil-Nunes 2022a,
2022b; see Section 4.2).
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(c) Mm. 60—66. Partitions (1.6), (1.2%),
and (2.3). Generated by
Music21 (Cuthbert and Ariza 2010).

Figure 8: Haydn, J. Prussian String Quartet in B> major, Op. 50 n. 1 (1809/2001),
mov. I

Mozart’s quartet has fewer partitions with high-value agglomeration than
Haydn’s quartet (Fig. 2a, and Fig. 7a), but it has two partitions, (3?) and (3.4)
with higher dispersion values than Haydn’s quartet. Although very different
from the other sections in harmonic terms, the introduction does not contain any
partition absent from the other sections, except for the coda, which does not have
passages with a solo voice. When comparing exposition and development, only
three partitions happen in only one section: (1.5) occurs only in development, and

(123) and (3.4) appear only in exposition.
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When comparing exposition and development, there are only three
unique partitions: (1.5) only occurs in development, and (1°3) and (3.4) only
appear in exposition (Fig. 2b). Partition (1.5), which has the work’s highest
agglomeration value, occurs at the development’s final bar (Fig. 9a). Partition
(3.4) appears in the second theme’s first beat, right after a medial caesura (m.
56, See Fig. 9b). This partition does not occur in the recapitulation, where there is
partition (3?) at this point. This difference is possibly due to the tonal-level
adaptation, once the first violin has a quadruple-stop chord with low G in
exposition, unfeasible in the recapitulation’s key. On the other hand, partition

(1%3) occurs in the second bar of the second theme.

3.4 (Second Theme)

Lrete, S

e

T T [ —— f
T S — S— ——— — T |
r r_— Teg o o o & 1

(a) Mm. 153-156. Partition (1.5) in (b) Mm. 55-56. Partition (3.4) in
measure 154, before Recapitulation. measure 56, after Medial Caesura (MC).
Generated by Music21 (Cuthbert and Generated by Music21 (Cuthbert and
Ariza 2010). Ariza 2010).

Figure 9: Mozart, W. A. String Quartet No. 19 in C Major, K 465, Dissonant
(1785/2001), mov. I

Beethoven’s quartet has a much more expressive use of partitions of
density-number 5 — (5), (1.4), (2.3), (1%3), (1.2%), and (1°2), than Haydn’s
and Mozart’'s quartets. Partition (1.6), which has the piece’s highest density-
number, occurs only once, six measures before the development (m. 109, See Fig.
10a). Partition (6) appears at the end of the recapitulation (mm. 260-261) and in
the piece’s final measure (Fig. 10c).

In comparing the textures of exposition and development, the piece
contains five partitions that solely appear in one section: (1°) occurs only in
development, and partitions (1.2%), (5), and (1.6) appear only in exposition
(Fig. 10a). In the comparison between exposition and recapitulation, three
partitions solely belong to one section: (1.6) happens only in exposition, and

(1*) and (6) occur only in recapitulation.
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(b) Mm. 108-109. Partition (1.6) in
measure 109. Generated by
Music21 (Cuthbert and Ariza 2010).

(a) Comparative Partitiogram.
Exposition and Development. Generated
by RP Scripts (Sampaio and Gentil-
Nunes 2022a, 2022b; see Section 4.2).

(c) Mm. 260-261. Partition (6) in
measure 261. Generated by
Music21 (Cuthbert and Ariza 2010).

(d) Mm. 55-64. Absence of partition (1°).
Generated by Music21 (Cuthbert and
Ariza 2010).
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(e) Mm. 119-122. Two-part melodies
among First theme fragments. Generated
by Music21 (Cuthbert and Ariza 2010).

Figure 10: Beethoven, L. v. String Quartet No. 1 in F major, Op. 18, n. 1 (1800/2004),
mov. [
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Two-part counterpoint settings, partition (1%), occurs only in the
development section (Fig. 10a). Observing the work in detail, one can see that, in
the exposition, even when there are lagged entries of the same melodic material,
as in the second theme (m. 55, Fig. 10d), the texture changes to three voices but
never to two in counterpoint.

In the exposition, rests are used systematically in the first theme. In the
presentations of fragments of the first theme in development, the space where
there would be a rest is filled in with two-part melodies (e.g., mm. 119-122, Fig.
10e). These subtleties are perceived by observing the partitiogram and verifying

the location of each partition.

5.3 Symphonies

The partitiograms of the three symphonies (Mozart, Beethoven, and
Dvorak) have a significant concentration on partitions of low agglomeration and
dispersion values (Fig. 11a—c). There is a slightly balanced frequency distribution,
and some more frequent partitions.

In all three cases, the orchestra size directly impacts agglomeration’s and
dispersion’s maximum values. Mozart’s piece is for a smaller orchestra which
results in the lowest maximum agglomeration and dispersion values; for
instance, in Dvorak’s piece, the large orchestra size is reflected in the partitions’
agglomeration and dispersion of high values (Fig. 11c).

Mozart’s symphony contains partitions of density-numbers up to 19 (Fig.
11a). There is a significant concentration up to density-number 6, the second
clustering tier up to density-number 11, a slightly higher concentration of
partitions of density-number 15, and sparse occurrences of partitions with
densities between 12 and 19. The assessment of the partitiogram indicates a
particular prominence for partitions that represent a melody accompanied by a
homophony sound — (1), (1%), (1.2), (1.3), ..., (1.14), (1.15) — and
partitions with a dispersion value higher than the agglomeration’s value. For
instance, there is a diagonal with larger bubbles at density-number 15. Most of
these bubbles correspond to tuttis that appear alternating with contrasting
passages dedicated to the string section, mainly in the first theme, either in
exposition or recapitulation. These string passages (with density-number 4) are
eventually enriched with the addition of woodwind doublings, which sums up

to density-number 5 or 6.
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Figure 11: Symphonies: Bubble Partitiograms. Generated by RP Scripts (Sampaio
and Gentil-Nunes 2022a, 2022b; see Section 4.2).

Two points deserve attention in the comparisons, one with the highest
agglomeration value, partition (19), and the other with the highest dispersion
value, partition (3.4.5%). The latter occurs only in the exposition, at an
intermediate point in the second theme (m. 87, see Fig. 12a), and (19) at the end
of exposition (m. 120, see Fig. 12b) and in the coda, at the end of work (mm. 312-
313). The exposition-development and exposition-recapitulation Comparative
Partitiograms allow us to observe that partitions that only appear in one section
solely fill the central spaces (Fig. 13a).

Beethoven’s symphony contains many partitions of density-numbers up
to 22 (Fig. 11a). There is a massive concentration of partitions with density-

numbers up to eight and several partitions with some highlight, such as (18),

235



236

SAMPAIO, M. S. et al. New Visual Tools for Rhythmic Partitioning Analysis
of Musical Texture

(20), (3.15), (2.13), (5.10), and (10). The partition with the highest density-
number, (1.22), occurs only once, in the exposition, at the end of the first theme
(m. 21, See Fig. 14). In this place, the contrast between the violin’s part, with a

duration that superimposes that of the tutti of the other 22 parts, is evident.

(a) Mm. 86-88. Partition (3.4.5) in (b) Mm. 119-120. Partition (19) in
measure 87. Generated by measure 120. Generated by
Music21 (Cuthbert and Ariza 2010). Music21 (Cuthbert and Ariza 2010).

Figure 12: Mozart, W. A. Symphony n. 41 in C major, K. 551, Jupyter (1788/2017),
mov. |

The Comparative Partitiograms of partitions from the exposition and
development and exposition and recapitulation sections show that partitions that
belongs solely to one section fill central voids (Fig. 13b). There are no situations
as notable as in piano or string quartet works. There is a slight emphasis on
partitions (4.6.12) and (10.12). Both occur at a development’s intermediate
point, at measures 168 and 169.

The partitions of Dvorak’s symphony have density-numbers from zero to
26, with massive concentrations up to the value 12, and concentration lines with

density-numbers 17, 21, 22, and 23 (Fig. 11c). Outside the region of the greatest
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is a slight emphasis on four partitions: (2.19), (5.17),

(1.5.15), (1.2%19). Partition (26) occurs only once, at the introduction’s final

measure (m. 22). As with Mozart’s and Beethoven’s symphonies, partitions that

appear solely in one section occur in a complementary way, filling the

partitiogram central spaces.
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(c) Dvorak, A. Symphony No. 9 in E
minor, Op. 95, B. 178, New World (1895),
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Figure 13: Symphonies: Comparative Partitiograms. Generated by RP Scripts
(Sampaio and Gentil-Nunes 2022a, 2022b; see Section 4.2).

In comparing introduction and exposition partitions, there are several

occurrences of accompanied melody partitions — (1.2), (1.3), (1.4), and so on).

Except for partitions

(1.2),(1.3),and (1.6), these partitions are absent from the

introduction (Fig. 13c). Except for (1.2) passages, accompanied solo is less
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frequent in the section. This particularity is also visible in the development

section.
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Figure 14: Beethoven, L. v. Symphony n. 5 in C minor, Op. 67 (1808/2015), mov. I,
mm. 20-25. Partition (1.22) in measure 21, before Transition. Generated by
Music21 (Cuthbert and Ariza 2010).

Despite the hugeness of its orchestration, this piece keeps its textural
configurations restricted to smaller ensembles, and tuttis are much less frequent
than the other two pieces. In the respective partitiogram, the bubbles on the right

are sparser and tinier, indicating less activity in this area.
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6. Discussion

We gathered some partial conclusions about using computational tools to

investigate musical texture from the data analysis on the works.

6.1 Relationships between partitioning attributes and musical form

We have noticed that partitions with a high agglomeration or dispersion
value generally occur at formal segmentation points or in a position close to these
points. It is worth noting the coincidence of the textures of greater density-
number occurring at the end of the exposition’s first theme of Beethoven's

symphony and Haydn’s and Beethoven’s quartets.
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Figure 15: Dvordk, A. Symphony No. 9 in E minor, Op. 95, B. 178, New World (1895),
mov. L. partitiogram. Zoom in partitions with low-valued agglomeration/dispersion.

6.2 Quick view of relationships between partitiograms

Adapting the original Gentil-Nunes’ partitiogram preserves its qualities
and adds the immediate perception of the frequency of the textural partitions.
The Comparative Partitiogram allows us to quickly identify the impact of texture
on the difference between sections of a musical work. It can also be adapted to
compare different works rather than sections.

The Pandas library’s functionalities help define data filters to zoom in on
specific parts of the partitiogram, increasing its visualization power. For instance,
Dvorak’s partitiogram (Fig. 11c) has multiple crowded points in the low-valued
agglomeration and dispersion area. Zooming this area improves the piece’s

understanding (Fig. 15a).
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6.3 Values transformations

Due to the quadratic growth of agglomeration and dispersion values, we
tested transforming values before plotting to improve visualization. We applied
logarithmic and square roots to each value before plotting. Logarithmic
transformation inverted the chart, approaching higher values in crowded areas
and moving lower values away, resulting in sparse areas. This transformation
has improved lower values visualization (Fig. 16a). Square root transformation
keeps the values more or less equidistant (Fig. 16b). Both operations have
transformed diagonal lines that group the same density-numbers into concentric
curves. This feature undesirably changes the relative positions between
partitions, whose graphical structure is used in analytical applications to visually
assess the quality of its relations. We concluded that the calculus method of
agglomeration and dispersion values deserves an in-depth study, maybe with a

final log or square root normalization to return more reliable values.
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(a) Logarithmic transformed values. (b) Square root transformed values.

Figure 16: Beethoven, L. v. Symphony n. 5 in C minor, Op. 67 (1808/2015), mov. I,
transformed values

6.4 Comparison of pieces of distinct dimensions

Using axes with equal sizes in the partitiogram comparison of distinct
pieces can lead to a misguided interpretation. For instance, comparing a piano
piece and a symphony with an equally dimensioned partitiogram leads to the
wrong idea that the symphony’s piece is necessarily more diverse in partitions
than the piano’s one. There are 2713 possible partitions for a medium orchestra
with 21 instruments (2222, 2221, timpani, strings) while 96 for a piano (limited by

ten fingers). The possible piano partitions represent 3.5% of orchestra partitions.
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Furthermore, the x-axis values of the orchestra’s agglomeration should be from
zero to 210, while the piano’s one should be from zero to only 45. We conclude
that the partitiogram is more helpful in comparing pieces with the same
instrumental dimension. However, we must consider that a comparative
assessment similar to the one adopted by Guigue (2009) — a mapping of partition
indices values proportional to a maximum value relative to the full density
number — can be tested in the future to evaluate partitiograms of pieces with

distinct instrumental settings.

6.5 Labels on crowded partitiograms

Displaying partition labels in the charts with many dots makes them
unreadable. However, its absence impairs the chart visualization. For instance, if
zoomed in, Dvorak’s partitiogram (Fig. 15a) is readable, but the absence of the
labels impairs the chart comprehension. However, the labels” presence makes it
unreadable (Fig. 15b). The solution to this problem is to improve the analyst
interaction. One possibility is, for instance, to deploy a Javascript tool to exhibit
dot labels on mouse hover. In this paper, we adopted a tedious procedure of

zooming in partitiograms with pandas.DataFrame filters (see Section 4.2).

6.6 Problems

The digital files from both the KernScores and MuseScore repositories are not
free of notation errors. Despite correcting the problems detected throughout this
work, it is impossible to guarantee the absence of inaccuracies. Considering the
number of events in the corpus, from 1500 to 43000 segments, we understand that
punctual notation problems do not compromise the demonstrations of the
partitiogram’s usage.

In addition to the issue of sources, an ambiguous issue is dealing with
unison and divisi. We only consider music notation in XML/Kern files and ignore
the text annotations. Thus, we treat the unisons of instruments written on
different staves as separate voices (e.g., Fl. I, II) and the ones in abbreviated
textual form as a 2 as a single voice. Thus, scores with different organization
principles had slightly different results in calculating partitions. For further
information see the concept of threads, developed by Daniel Moreira (2019, pp.
66—69).
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7. Conclusions

In this paper, we have proposed Bubble and Comparison Partitiograms,
presented analytical application on nine musical pieces, and discussed the
results. We also have presented functionalities from Pandas and Music21 Python
libraries. The representation of occurrence frequency on the Bubble Partitiogram
helps comprehend the textural features of a piece once it allows immediate vision
of frequent and rare piece partitions. The Comparison partitiogram is favorable
for texture awareness regarding a formal context. In this regard, the proposed
tools can help promote the information extraction of large musical corpora, one
of the leading Music Information Retrieval (MIR) aims. Concerning the
Partitional Analysis of Texture, we consider that the calculus method of
agglomeration and dispersion values deserves further investigation to handle the
growing distance among high-valued dispersion/agglomeration partitions.
Finally, partitional analysis of some pieces has revealed connections between
sparse partitions and form. In this way, we believe both Bubble and Comparative

Partitiograms can be beneficial for the partitional analysis of texture.
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