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RESUMO

Este trabalho consiste em investigar as tendéncias pandiatOonicas na obra
“Preamble for a Solemn Occasion” para 6rgdo (1953) de Aaron Copland (1900-1990).
A anédlise inclui a busca pelos contetddos intervalares mais recorrentes, a interagdo entre
a tonalidade harmonica e a tonalidade melddica, e os centros tonais. Os referenciais
tedricos utilizados foram os livros Tonality, Atonality e Pantonality de Rudolph Reti
(1958), que fundamenta o conceito de pantonalidade, e Analytic Approaches to
Twentieth-Century Music de Joel Lester (1989), que elucida acerca da teoria dos
conjuntos.

Palavras-chave: Aaron Copland, pantonalidade, teoria dos conjuntos, centros tonais.



ABSTRACT

The purpose of this research is to investigate the pandiatonic tendencies of the
“Preamble for a Solemn Occasion” for organ (1953) by Aaron Copland (1900-1990).
The analysis includes a search for the most recurrent interval collections, the interaction
between the harmonic and melodic tonalities, and the tonal centers. The theoretical
framework includes the works by Rudolph Reti: Tonality, Atonality e Pantonality
(1958) where pantonality is defined, and Analytic Approaches to Twentieth-Century
Music by Joel Lester (1989) for set theory analysis.

Keywords: Aaron Copland, pantonality, set theory, tonal centers.
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INTRODUCAO

Aaron Copland (1900-1990), compositor, escritor, pianista, regente e professor,
de ascendéncia russa', nasceu em Nova York. Estudou piano com Victor Wittgenstein e
Clarence Adler e teoria musical, harmonia, contraponto e composi¢cdo com Rubin
Goldmark. Foi o primeiro aluno americano de tempo integral de Nadia Boulanger na
Escola de Musica Fontainebleau em Paris, entre 1921 e 1924. No seu regresso aos
Estados Unidos escreveu Symphony para 6rgdo e orquestra (1924) para a estréia de
Nédia Boulanger como organista neste pais. Essa estréia ganhou-lhe notoriedade como
apostolo da dissonancia (KENNEDY, 1994, p. 174). Copland admirava compositores
como Stravinsky, Debussy, Milhaud, Fauré, e Mahler. Apesar da influéncia
stravinskiana, conservou uma forte individualidade sonora. Sempre acreditou que os
compositores tinham uma responsabilidade em compor musicas que contivesse uma
originalidade suficiente em representar a América moderna, com acesso a um grande
publico (KOPP, 2006, p. 149). Conseqiientemente, seu estilo compreende uma sélida
afirmacdo de americanicidade, influenciando compositores em toda escola de
composi¢do, identificada como “americana”. Com isto, foi reconhecido como o

“principal entre os compositores americanos” (KLEPPINGER, 2006, p. 1-2).

1 ..
Seu nome original era Kaplan.



No comeco do século XX, os compositores encontraram muitos obstaculos em
serem reconhecidos em seu pais e exterior. Com o estabelecimento efetivo de
organizacdes e com a composi¢ao de musicas acessiveis ao publico, Copland, através da
criacdo da “escola de novos homens” (school of new men), transformou o papel dos
compositores na sociedade americana, dando um novo sentido a comunidade (KOPP,
2006, p. v e vi).

Copland procurou preencher a lacuna existente entre os compositores elitistas e
as audiéncias massificadas, buscando um equilibrio entre a misica moderna e o estilo
popular americano, como, por exemplo, a evocagcdo da paisagem americana, em sua
musica para balé Appalachian Spring (1943-4), Billy the Kid (1938) e Rodeo (1942).
Incorporou o jazz e a musica latino-americana em suas obras, como Music for the
Theatre (1925) e Piano Concert (1926).

Em 1930, Copland comecou a explorar um novo mundo de sonoridades,
mostrando uma tendéncia ao dodecafonismo, como Piano Variations (1930), Piano
Quartet (1950), Piano Fantasy (1957), Connotations for Orchestra (1962) e Inscape
(1967)%. Concomitantemente, comp0s obras com tonalidade diat6nica, como os arranjos
de Old American Songs (1950-2), Dance Panels (1959), o Noneto para cordas (1960) e
o Duo para flauta e piano (1971), incorporando o uso de orquestragio percussiva,
mudanca de métrica, poliritmos, poliacordes e serialismo’. Copland comp6s ao todo
musica para Operas, balés, filmes, assim como musica orquestral, de camara, coral,
cancdes e obras para piano e érgﬁo“.

Para 6rgdo, Copland escreveu trés obras: Symphony para o0rgdo e orquestra
(1924), Episode (1940) e Preamble for a Solemn Occasion (1953). Este dltimo foi
composto inicialmente para orquestra em 1949, tendo sua estréia no mesmo ano no

Carneggie Hall em New York, com a Boston Symphony Orchestra, sob a regéncia de

2 GRIFFITHS, 1995, p. 50-51.

? Disponivel em <http://en.wikipedia.org/wiki/Aaron_Copland>, acessado em 09.10.2006.

* Entre as publicagdes existentes sobre Copland e sua musica, vale mencionar: Behrens (2005), Berger
(1953, 1992), Brooks (2002), Butterworth (1985), Cherlin (1991), Cone (1968), Copland (1968; 1972;
2002; 2004), Copland and Perlis (1984; 1989), Crist (2001; 2005), DeLapp (2002), Dickinson (2002),
Hubbs (2004), Levin et all (2000), Oja and Tick (2005), Persichetti (1944), Pollack (1999), Smith (1952),
Soll et all (1992), Starr (1980-81; 2002). Dentre as dissertagdes:

Kopp (2006), Graaf (2005), McReynolds (2005), Alexander (2005), Apple (2005), Bekeny (2005), Choi,
(2005), Creighton (1994), DeLapp (1998), Fuller (1982), Jones (2005), Kanvosky (2002), Mathers
(1989), Ratner (2005), Rober (1994), Sayers (2000), Schildt (2005), Kleppinger (2006) (disponiveis em
<http://wwwlibumi.com/dissertations> e em <http://mto.society.org>, acessados em 12.11.06).
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Leonard Bernstein®, e Laurence Olivier como narrador. Esta obra também foi transcrita
para banda em 1973.

O Preamble for a Solemn Occasion para orquestra (1949), surgiu como musica
cerimonial, usando como texto o Preamble do Estatuto das Nag¢Ges Unidas, podendo ser
interpretada com ou sem narrador. O ato solene ao qual o Preamble se refere
fundamenta-se no Estatuto das Nag¢des Unidas, sendo executado em comemoragdo a
adoc¢do da Declaragdo dos Direitos Humanos, encomendado pela Companhia Nacional
de Radiodifusdo (National Broadcasting Company).

O Estatuto das Nagdes Unidas foi assinado em 26 de Junho de 1945, em Sio
Francisco (E.U.A.), na conclusdo da Conferéncia das Na¢des Unidas da Organizacdo
Internacional, mas foi promulgada somente em 24 de Outubro de 1945. Segue abaixo
uma parte de sua publicacdo, com a traducdo do texto do Predmbulo, isto €, o prefacio

que antecede o Estatuto:

“PREAMBLE
Ndos, Povo das Nacoes Unidas Determinamos

e Salvar as futuras geragdes das conseqiiéncias da guerra, a qual duas vezes em
nossas vidas trouxe tristeza a humanidade, e

®  Reafirmar a fé nos direitos humanos fundamentais, na dignidade e valor da
pessoa humana, em direitos iguais aos homens e mulheres e nas pequenas e
grandes nagdes, e

e Estabelecer condig¢des sob as quais a justica e respeito das obrigacoes
provenientes de tratados e outras fontes de lei internacional, possam ser
mantidas, e

e Promover progresso social e melhores padrdes de vida com maior liberdade,

E, para Estes Fins

e Praticar a tolerdncia e vivermos juntos em paz uns com os outros, como bons
vizinhos, e

e Unir nossas for¢as para manter a paz e seguranga internacionais, e

> Disponivel em <http://rs6.loc.gov/ammem/collections/copland/acworksP.html#work0027>, acessado
em 28.10.2006.
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e  Garantir, através da aceitagdo dos principios e a instituicdo de métodos, que a
for¢a armada ndo deverd ser usada, salvo em interesse comum, e
*  Empregar maquindrio internacional para a promog¢do do avango econémico e

social de todas as pessoas.

Resolvemos combinar nossos esforcos em cumprir estes objetivos

Desta forma, os nossos respectivos governos, através de assembléias
representativas na cidade de Sdo Francisco, que tém exibido todas as suas for¢as que
se encontram em boa forma, tém concordado com o presente Estatuto das Nagoes
Unidas e assim estabelecem uma organizacdo internacional a ser conhecida como as

Nacgoes Unidas. 6

A estréia da obra para orquestra foi executada com narrador, sendo que quatro
compassos foram inseridos a partir do compasso 75. No momento em que o narrador
inicia sua retdrica, que se estende por oito compassos, apenas o primeiro paragrafo do
prefacio é declamado. Na versdo para 6rgdo, quatro compassos sao omitidos (entre os c.
74-77 da versdo original com narrador).

Kleppinger, em sua dissertacdo “Tonal Coherence in Copland’s Music of the
1940s” (2006), analisa cinco obras de Copland compostas entre 1940 e 1950, dentre
elas, o Allegro do Appalachian Spring, o Finale da Terceira Sinfonia, os trés
movimentos da Sonata para Violino e Piano, Quiet City, e ‘“Nature, the gentlest mother”
do Twelve Poems of Emily Dickinson. As andlises exploram ndo sé a coeré€ncia tonal,
mas principalmente, a do Allegro do Appalachian Spring. O autor organiza multiplos
processos tonais acerca da estrutura de determinados centros tonais na obra. Apesar de
ndo mencionar o Preamble em sua pesquisa, esta obra compartilha muitas das idéias
descritas por Kleppinger que sdo semelhantes quanto aos centros tonais e apresentagdao
de motivos tematicos.

Meu primeiro contato com a obra Preamble for a Solemn Occasion para 6rgio
ocorreu durante o primeiro recital de mestrado. Ao analisd-la, percebi que ndo havia

uma relagdo clara com o tonalismo. Verifiquei a presengca de modalismo em certas

6Dispom’vel em <http://en.wikipedia.org/wiki/Preamble_to_the United States Constitution>, acessado
em 29.01.08.
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passagens, assim como o uso de bitonalidade e motivos ritmicos repetitivos. Observei
aspectos que apontam para padrdes estruturais e harmdnicos ligados tanto ao conceito
tonal quanto atonal. Para entender quais eram esses recursos recorrentes, questionei-me
quanto a possibilidade desses procedimentos serem relacionados a pantonalidade, ou
seja, um termo criado por Reti (1958) para descrever a extensao da tonalidade no final
do século XIX. Nao se pode dizer que uma obra esteja em uma certa tonalidade, mas
antes que se movimenta entre varios centros tonais sem no entanto ser atonal. Portanto,
o objetivo geral desta pesquisa € analisar as tendéncias pandiatonicas na obra Preamble
for a Solemn Occasion para 6rgao (1953) de Aaron Copland, verificando como essa
interage com os processos tonais. As questdes de pesquisa levantadas incluem:

® (Qual o efeito pandiatdnico resultante sob a 6tica de Rudolph Reti (1958)?

¢ (Qual o contetdo intervalar mais recorrente na obra?

e Como ocorre a interacdo entre a tonalidade harmonica e a tonalidade melddica

na obra?

JUSTIFICATIVA

Esta pesquisa justifica-se por buscar uma melhor compreensdo do texto musical
da obra Preamble for a Solemn Occasion para 6rgdo de Aaron Copland. Segundo
Lester, ndo existe uma unica maneira “correta” de analisar ou escutar a musica do
século XX, ou mesmo qualquer musica. A percep¢do de uma obra de arte € uma questio
pessoal (LESTER, 1989, p.xi). Portanto, este trabalho podera servir de pardmetro para o
estabelecimento de novas andlises através do estudo de abordagens que podem levar a
uma audi¢do mais informada da obra e como os efeitos sonoros e expressivos siao
alcancados. Com isto, ndo pretendo construir novas teorias, mas, sim, espero contribuir

na divulgacdo de uma obra do repert6rio organistico.
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1 REFERENCIAL TEORICO

Para o desenvolvimento desta pesquisa, escolhi dois referenciais tedricos: o
primeiro € o livro Tonality, Atonality e Pantonality de Rudolph Reti (1958), que aborda
teoricamente um estudo das tendéncias musicais no século XX com ilustra¢cdes musicais
de compositores como Debussy, Schoenberg, Béla Barték, Anton Webern, Charles Ives,
Pierre Boulez, Benjamin Britten, entre outros. Reti também inclui um exemplo de
Aaron Copland, a obra Symphony N° 3. As afirmagdes de Reti levaram-me a relacionar
os procedimentos composicionais utilizados na obra Preamble de Copland aos conceitos
pantonais propostos, especialmente no que se refere as escolhas harmonicas feitas pelo
compositor. Desta forma, o conceito de pantonalidade estabelecido por Reti servird
como base para examinar a presenca da mesma no Preamble for a Solemn Occasion, de
Copland.

Como apoio a parte analitica, usei o livro Analytic Approaches to Twentieth-
Century Music de Joel Lester (1989), o qual serviu para estudar as caracteristicas
lineares, estruturas harménicas, ritmo, e conjuntos de classes de alturas (pitch-class sets)
da peca em questio. O mesmo auxiliard na organizacdo e andlise dos contetidos
intervalares e alturas, aplicando a teoria dos conjuntos para estabelecer a recorréncia dos
padrdes. Outras referéncias foram utilizadas como apoio conforme a necessidade, tais

como Kleppinger (2006), Corréa (2005) e Carvalho (2006).

1.1 APANTONALIDADE

A pantonalidade € o termo criado por Rudolf Reti, em 1958, para explicar a
expansdo da linguagem tonal do final do século XIX (p. 6). O termo pantonalidade,
conforme Reti, provém do prefixo pan, originado do grego antigo, significando o fodo,
o completo, e a0 mesmo tempo, ha um significado de universalidade, totalidade, que vai
além do fodo (RETI, 1958, p. 4). Esta engloba aspectos tonais e atonais de maneira
distinta, mas sem o rigor implicito dos dois sistemas. A mesma ndo pode ser definida
por um esquema rigido ou conjunto de regras, mas pode ser compreendida somente
através da descricdo de sua natureza e efeitos (RETI, 1958, p. 108). A pantonalidade
pode abarcar qualquer expressao atonal e fazer dela parte de um sistema de tonalidades

multiplas, como um estado de relacdes tonicas flutuantes, dentro de novas harmonias,
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fornecendo um novo significado em sua expressao (RETI, 1958, p. 111). Neste trabalho

usarei apenas o conceito de pantonalidade conforme Reti.

O surgimento da pantonalidade

Os conceitos descritos a seguir sdo todos extraidos da abordagem estabelecida
por Reti, em seu livro Tonality-Atonality-Pantonality (1958). Com a virada do século
XX, houve uma reviravolta com relacdo a nossa maneira de viver, com novas
conquistas, descoberta de novas leis fisicas, rebatendo os velhos principios
newtonianos, podendo ser observada em outras esferas, como a psicologia, o dominio
social e politico, e ainda nas artes, como a musica (p.1). Conseqiientemente, a musica
do século XX, a entdo chamada musica moderna, em sua concepgio geral de estilo, se
opOs aos séculos que a precederam. Essa mudanca fundamental foi sentida em quase
todas as esferas, expressas pelos compositores, tais como a forma melddica e ritmica, a
construgdo tematica, os padrdes de arquitetura, e ainda a instrumentacdo. Mas a
mudanca mais incisiva foi em relacdo a harmonia, ou, desde que a harmonia possa,
nessa concepgdo, assumir um significado ligeiramente impreciso, no qual um termo
técnico mais compreensivel é referido como tonalidade (p.2). Apresento a seguir os

conceitos utilizados por Reti.

Tonalidade Harmonica

O termo tonalidade “foi introduzido na musica pelo music6logo e compositor
belga Joseph Fétis na metade do século XIX. Significava o estado musical de um grupo
musical concebido (pelo compositor e ouvinte) como uma unidade relacionada ao, e
derivada do centro tonal fundamental, a tonica” (p. 7). Esse fundamento tonal poderia
ser uma Unica nota ou a harmonia triddica desta nota, podendo ser maior ou menor.
Assim sendo, a forca gravitacional exercida pela tonica em um grupo musical pode ser
observada em duas dire¢des: vertical, referindo-se a harmonia, e horizontal, a melodia
(p- 7-9).

A tonalidade classica era essencialmente centrada no fendmeno da série
harmonica, intimamente ligada a harmonia e as progressdes harmdnicas de uma
composi¢ao, propondo o esquema I-x-V-I, onde o x representa o fator criativo-humano.
O x em geral é uma progressdo de acordes, a musica na sua esséncia, nesse esquema,

sendo seguido pela féormula V-1, este ultimo constituindo a dnica progressdo com a
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qualidade de tonica. Por isso chamamos esse tipo de tonalidade de tonalidade

harménica (p. 10,11).

Tonalidade Melddica

Quanto a melodia, Reti afirma que entre as melodias medievais e as cléssicas
existe uma diferenca bdsica: as melodias medievais podem ser interrompidas em
qualquer ponto sem que se perca a referéncia ‘tonal’; enquanto que nas melodias
clissicas, uma estrutura harmoénica e ritmica impede que sejam interrompidas em
qualquer ponto. Se isto ocorrer, o sentido fraseolégico € destruido (p. 16).

Historicamente, com o advento da tonalidade harmoOnica dentro dos moldes da
harmonia tradicional, a tonalidade melddica deu lugar a esta. Mas, no final do século
XIX e inicio do século XX, com o advento da musica moderna, houve certo abandono
da tonalidade harmdnica e a conseqiiente re-emergéncia da tonalidade melddica (p.
18,19).

A tonalidade melddica solidificou-se na musica de Debussy (1862-1918).
Apesar de suas melodias ndo serem centradas no conceito da cadéncia cldssica, podia-se
perceber a tdonica soando constantemente. Eram as tdnicas da melodia, e ndo da
harmonia (p. 22). Na tonalidade melddica, é possivel concluir a melodia na toénica de
qualquer ponto de seu percurso, sem a ajuda da dominante ou qualquer outro elemento
harmonico. Além disto, qualquer nota da melodia pode se transformar em uma nova
tonica através da acentuacdo desta nota, ou seja, alterando sua direcdo fraseoldgica
(p-23). Com isto, Reti chega a seguinte conclusdo, a exemplo da misica de Debussy
(p-23):

tonalidade melddica + modulagdo = tonalidade moderna

Os elementos que caracterizam os principios gerais da técnica composicional de
Debussy, e sendo muitos recorrentes no Preamble de Copland, sao (p. 26-29):
1. Pedal: freqiiente uso de pedal de longa duracdo. A simples funcdo de
manter os baixos foi superada;
2. Passagens: figuracdes que resistem a uma classificacdo harmonica. Sao
as responsaveis pelo titulo impressionista dado a sua obra;
3. Harmonizacdo: uma verdadeira rebelido contra as regras das quintas

paralelas na musica cldssica; freqiientes sucessdes de acordes paralelos.
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Estas ndo sdo harmonias, mas sim, melodias cordais, unissonos
enriquecidos. Sao gestos harmdnicos sem contetido harmonico;

4. Bitonalidade: duas triades sdo combinadas numa tnica harmonia;

5. Escala de tons-inteiros: seu uso expressa nao uma procura por uma nova
escala, mas sim, seu desejo de desviar-se do padrdo regular dos modos
maior e menor, inerentes a tonalidade tonica-dominante;

6. Modulacdo: usada sem um tipo de ponte harmodnica aparente, sem
ligacGes entre acordes ou frases. Era alcancada através de uma nota

especifica, prolongada e cada vez mais acentuada.

Embora tenha abandonado as regras da tonalidade cldssica como principio
governante de formagdo harmoénica, Debussy ndo rompeu com a tonalidade, isto é, com
as relacdes tonais (p. 29). Ele nao apenas enriqueceu a linguagem musical através da
invencao de novas melodias como resultado de sua procura por novas harmonias e uma
nova tonalidade, mas, ao contrério, criou novas harmonias a partir de um novo impulso
melddico. Debussy conquistou um novo estado de tonalidade que se tornou um dos
maiores impulsos nas décadas seguintes, influenciando nio sé a musica francesa, mas

da Inglaterra, Espanha e América do Norte (p. 30) 7

Além das combinagdes verticais de acordes comuns na musica de Debussy,
surge também como conseqii€éncia, uma natureza mais complexa de multiplas
harmonias nas composi¢des modernas, tais como combinagdes horizontais de diversas

tonalidades, denominadas por Reti de harmonias flutuantes (p. 62).

Harmonias flutuantes

Harmonias flutuantes sdo um estado estrutural em que vérias tdnicas exercem
simultaneamente seu poder de atracdo, sem que uma delas torne-se o pélo conclusivo.
Pode haver superposicdo de tercas, porém ndo hd movimento cadencial que induza a
consideracdo de um deles como tdonica em um determinado trecho. Refere-se ndo
propriamente a combinagdes verticais de acordes, mas sim a combinagdes horizontais

de diferentes linhas com tonicas distintas que se misturam, criando uma atmosfera em

7 . . ~ . - . .
Os efeitos dessa influéncia serdo estudados na abordagem de um terceiro estado tonal, ou seja, a
pantonalidade
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que a tonalidade ndo aparece na superficie, mas nas sensagdes percebidas pelo ouvido,

como principal naquele momento (p.62).

Tonicas Moveis

O conceito de tonicas moveis manifesta-se em construgdes musicais nas quais
um numero de notas individuais, ou acordes, ou partes de acordes, em determinados
instantes, assumem o papel transitério de uma toénica. A harmonia, neste caso, torna-se
um fendmeno flutuante, ao contrario do que ocorre com as progressdes harmonicas tidas
como uma sucessdo linear de acordes ou conjuntos de notas, as quais se encaixam em
uma determinada fun¢do harmonica, ou em um determinado "grau" da tonalidade (p.
60).

Reti assinala a importincia de se esclarecer algumas diferencas bdsicas entre o
que ele considera como pantonalidade e outros conceitos (p. 67). Para o autor € preciso
ter em mente que a pantonalidade pode englobar os aspectos abaixo, mas ndo € o

equivalente de:

e Centro tonal - conceito desenvolvido por analistas de musica moderna que visa
explicar o movimento harmonico em certas pegas designando pivots harmonicos
como centros tonais;

e Tonalidade expandida - caracteriza-se por um estado no qual a tonalidade basica
ainda prevalece, apesar da adicdo de figuracdes melddicas e harmdnicas;

e Tonalidade indefinida - préximo da idéia de tonalidade expandida, este conceito
refere-se a musica de compositores como Strauss, Mahler e Sibelius. Neste
caso, a musica flutua entre diversas tonalidades sem definir realmente uma
tonica definitiva. No entanto, tal conceito nao se assemelha, segundo Reti, ao
"estado em que diversas tdnicas se entrelacam e radiam, espalhando sua
influéncia em todas as direcdes” (p.68);

e Tonalidade - diz respeito aos dois tipos de tonalidade mencionados por Reti,
isto é, a tonalidade harmodnica e a melddica, sendo as duas aplicdveis nas
diversas possibilidades previstas pelo uso da pantonalidade; e

e Atonalidade - ainda que muitos elementos atonais - tais como a textura,
figuragdes melddicas e combinagdes cordais - possam estar incluidos em pecas

pantonais, eles ndo sio utilizados com o mesmo objetivo, isto €, o de suprimir
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totalmente qualquer traco de tonalidade, como no dodecafonismo. Ao invés
disso, procura-se formar novas construcdes nas quais "uma diversidade de
impulsos tdnicos elevam as formas atonais a um desenho de coeréncia

ininterrupta” (p. 68, 69).

Tonalidade através das alturas
Recurso inserido no conceito estilistico da pantonalidade que se relaciona a
tonalidade melddica. Refere-se ao fato de que uma nota ganha status de tonica em um

ambito melddico através de sua repeticao ou reiteracdo. Segundo Reti,

E caracterizada pelo fato de que alturas que sdo repetidas ou reiteradas
tornam-se evidentes notas bdsicas no percurso composicional, e podem
assumir, por esta qualidade, um papel quase tonal; podem ajudar um grupo a
aparecer como uma unidade, e podem, assim, tomar forma, ainda que o
desenho harmonico aponte para um caminho tonal diferente ou para nenhuma
base (p. 77).

Consonancias e dissonincias
Na pantonalidade, o sentido de consonincia e dissondncia ndo foi alterado. O
que muda € a abordagem dos conceitos, e o contexto em que se enquadram (p. 70). O

uso de dissonancias aumenta e triades sdo muitas vezes evitadas (p. 71).

Bitonalidade

Além da idéia da tonalidade melddica, Debussy também emprega
constantemente o uso da bitonalidade, ou seja, a combinac¢do de duas ou mais triades
simultdneas, muito embora j4 tenha sido utilizada esporadicamente por compositores
como Straus, Mahler e Beethoven (RETI, 1958, p. 60). Na misica de Debussy, a mesma
emerge como uma caracteristica regular, aparecendo como harmonias bitonais ou
tritonais, soando simultaneamente, sendo designadas como tonicas multiplas.

As tonicas multiplas, conforme Reti, além daquelas vistas no sentido vertical,
sdo tonicas que se cruzam, se sobrepdem, se complementam ou se opdem no sentido
horizontal, mas sem se reportarem ao estilo contrapontistico do sentido de

politonalidade de Stravinsky ou Milhaud (p. 60).
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1.2 A TEORIA DOS CONJUNTOS

O referencial tedrico escolhido para a investigacao das relagdes entre as alturas
do Preamble for a Solemn Occasion neste trabalho foi o livro Analytic Approaches to
Twentieth-Century Music de Joel Lester (1989). Todos os conceitos expostos a seguir
foram baseados neste autor. O mesmo explica a criagdo dos conjuntos, usando as doze
notas da oitava cromdtica em uma ordem especifica. “Qualquer mudanca de um
semitom € uma transformacdo para um novo tipo de altura” (Lester, 1989, p. 13).

Segundo Lester, a comunidade musical tem testemunhado o desenvolvimento de
novas abordagens tedricas que vém tratando as linguagens da musica do século XX de
acordo com suas caracteristicas proprias € nado como distor¢des da retérica da musica
que a precedia. Seu livro relaciona novas abordagens na teoria da musica, como, por
exemplo, a teoria dos conjuntos e as suas percepcdes, visando o entendimento do
contetido expressivo da musica, enfatizando os aspectos que conduzem a uma audi¢do
mais informada da estrutura e conteddo musicais (p. ix).

Lester afirma que

A tonalidade € mais que uma maneira de organizar melodia e harmonia, que
projeta um unico centro tonal, e mais que uma relacio entre harmonias ou um
meio particular de condug@o de vozes. A tonalidade afeta todos os aspectos da
musica, incluindo o fraseado, forma, a interacdo da melodia e harmonia,
textura, orquestracdo, dindmicas, articulacdo, a estruturagdo do tempo (ritmo,
métrica e o sentido de continuidade e movimento) — até mesmo a maneira em
que nomeamos alturas e intervalos. Se uma peca ndo € tonal, entdo muitos
destes aspectos tomam uma nova caracteristica (p. 2).

No inicio do século XX, a tonalidade funcional no mundo ocidental deixa de ser
uma influéncia controladora sobre a harmonia e a conducdo de vozes. Nem toda a
musica posterior a este periodo de transi¢cdo delineia um sentido de tonica, porém
contém centros tonais. Novas harmonias e conducdes de vozes comecam a ser usadas e
triades, acordes de sétima e nona passam a ter uma tonalidade funcional (p.7).

A juncdo entre a estrutura (linguagem tonal) e o conteido (motivos de uma
determinada peca) é a principal caracteristica de toda misica tonal. No entanto, essa
juncdo nem sempre € solida. Se os motivos de uma determinada peca fossem

transpostos com outras configuragcdes intervalares, eles permaneceriam, mas a peca ndao

seria mais tonal. Isto acontece em obras ndo-tonais do século XX (p. 10). Harmonias
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tonais e a condugdo de vozes nao fornecem mais a base para a estrutura de alturas de
uma peca. “Em seu lugar, relagdes motivicas entre grupos de alturas geram a melodia e
harmonia. A andlise desta misica acarreta a localizacio desses motivos e o
entendimento de como eles sdo usados” (p. 9-10).

Conforme Lester, “as estruturas motivicas sdo a base de todas as melodias, todas
as harmonias, todos os agrupamentos de notas ou alturas, e mesmo a condugdo de vozes
(de modo que as alturas adjacentes emergem dos motivos)” (p. 11). Por isto, Lester ndo
emprega o termo motivo para descrever estas estruturas de alturas, e sim, o conjunto
(sef), significando um grupo de notas ou alturas. Neste trabalho, usarei o termo motivo,
conforme Lester, para padrdes tematicos superficiais da musica, € o termo conjunto se

referird aos tipos de motivos estruturais que formam a base da musica nao-tonal (p. 11).

Textura

A textura pode ser dividida em trés categorias: monofdnica (uma tnica voz),
polifénica (varias vozes soando juntas e de igual importancia), e homof6nica (uma voz
com acompanhamento). Na pratica, as diferencas entre elas nem sempre sao
perceptiveis (p.33)

Lester enumera os fatores que influenciam a maneira com que percebemos a

variedade textural, como:

Espacamento [spacing] (quao distantes ou proximas as partes estdo entre si),
registro (se as partes sdo predominantemente baixas, médias ou altas em
extensdo), ritmo (quao igual ou desigual € o nivel de atividade das partes, que
valores, rdpidos ou lentos predominam, e se mudancas nas partes da textura sao
sincronizadas ou ndo), e timbre [timbre or tone color] (se mesclado ou
contrastado) (p. 33).

Muitas composi¢des do século XX caracterizam a textura de modo semelhante a
musica tonal, mas nem todas se relacionam tdo intimamente, pois “as mudancas de
textura sdo quase sempre indicadoras cruciais do fraseado, das divisdes de secdes, e

tipos de movimento” (p. 39).

Timbre
O timbre (tone color) é outro elemento musical que afeta a textura. Timbres
mistos (todas as cordas, todas as madeiras, etc) enfatizam a textura de uma passagem,

enquanto timbres contrastantes (oboé€ solo, cordas, etc) ajudam a separar as linhas
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dentro de uma textura (p. 44). Enquanto na musica tonal os instrumentos de percussao
tém um papel de suporte (com raras exceg¢des), em muitas partituras do século XX esses
instrumentos assumiram um papel de lideranca na atividade musical (p. 47). Os
compositores no século XX exploraram novos registros, timbres e novas técnicas de
tocar todos os instrumentos. Entre as possibilidades timbricas para os instrumentos de
cordas estdo o ponticello, glissandos, varios tipos de pizzicato, e col legno. Varias
técnicas pianisticas incluem tocar no interior do piano, inclusive com o acréscimo de
objetos nas cordas (p. 47). Além de todas as possibilidades timbricas dos instrumentos
tradicionais, uma crescente variedade de sons eletronicamente gerados e alterados vem

sendo usados durante as dltimas trés décadas (p. 50).

Localizacao das Mudancas Timbricas

Existem muitas passagens tonais nas quais a melodia é compartilhada por varios
instrumentos. Contudo, as trocas de um timbre por outro obedecem as mudangas de
frases ou subdivisdes das frases (p. 51).

Mas s6 foi depois da metade do século XIX que, sob a influéncia de Wagner,
mudangas persistentes de timbre no meio das frases tornaram-se caracteristicas comuns
das orquestragdes, como, por exemplo, o primeiro movimento da Sinfonia n°. 4 de
Mahler. Este tipo de orquestracdo aparece em muitas pecas do século XX. Outro
exemplo € a terceira das Cinco Pegas para Orquestra op. 16 (1909), de Schoenberg.
Muito deste movimento consiste de acordes sustentados com mudancgas stubitas e
constantes de orquestragdo. E outro, é a parte que conduz do Concerto para Nove
Instrumentos op. 24 (1934) de Webern, a qual quase toda nota € para um instrumento

diferente (p. 51-53).

Alturas e Classes de Alturas

A alturd® serd determinada pela escolha de uma nota dentro de uma oitava, na
escala de doze sons. A teoria dos conjuntos deve seu nome ao levantamento de
conjuntos de classes de notas ou alturas’. As classes de alturas sio grupos de alturas

diferentes, porém com o mesmo nome. As notas enarmodnicas t€ém a mesma

¥ Lester menciona a expressao pitch, sendo que neste trabalho, serd empregada como tradugdo a palavra
altura.

? Lester emprega o termo pitch-class set, mas sera utilizada a expressio conjunto de classe de notas ou
conjunto de classe de alturas.
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denominacdo e a mesma funcionalidade nas alturas. Portanto, havera somente doze
classes de alturas em um conjunto (p. 66). Os intervalos que separam as classes de
alturas sempre serdo analisados no ambito de uma oitava, portanto, saltos maiores de

uma oitava, serdo reduzidos.

Notagdo do Zero Fixo ou Deslocdvel

Na notagdo do zero fixo usa-se o “0” [zero] para uma classe de alturas (por
exemplo, a nota D§), sem se importar se o D6 € importante em um dado excerto.

A notagdo do zero deslocavel é quando se determina o “0” [zero] para qualquer
classe de altura que seja conveniente como ponto focal na pega. Freqlientemente, usa-se
0 “0” para a primeira altura no excerto estudado. Neste trabalho serd usada a notagdo do
zero deslocdvel, em que a classe de alturas “0” € indicada pela colocagdo do nome de

sua nota entre colchetes, separados por virgula, por exemplo, [0,1,3] em D6#, ou [D6#]

[0,1,3], que se refere as notas [Dé#-Ré-Mi] (p.67).

Composicao dos Intervalos

O nome de um conjunto de classes de alturas € dado pela ordem cromética
ascendente em uma oitava, em que cada nota, incluindo-se as enarmonicas, sera
classificada por um nimero ordinal, indo de “0” até “11”. Sendo assim, se a nota D6 for
classificada por “0” (forma prima), entdo a nomeacdo da nota mais alta da escala

7

cromdtica serd “11” (T11), ou seja, a nota Si.

Transposigdo e Inversdo

Um conjunto pode ser transposto em até doze vezes (tendo em vista o nimero de
semitons existentes), nomeando-se como TOi até T11i. Inverter um conjunto significa
trocar cada intervalo deste conjunto por seu complemento. Assim a inversdo do

conjunto [E, F#, Bb] serd [E, D, Bb].

A tabela a seguir ajuda a identificar o nimero de intervalos de acordo com a

altura de cada nota, em relacdo a primeira (“0”) (p. 70):
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N° Nomenclatura dos Intervalos
Intervalos

0 -

1 Semitom, 2* menor
2 Tom inteiro, 2* maior
3 3% menor

4 3* maior

5 4? justa

6 Tritono

7 5% justa

8 6" menor

9 6" maior

10 7* menor

11 7* maior

Tabela 1. Numero de intervalos em uma oitava.

Conjuntos de Classes de Alturas

Um conjunto corresponde a um grupo de alturas, independente de como se
apresentam dispostas ao longo do tempo, de maneira vertical ou horizontal, de forma
desordenada ou ndo. Também ndo se considera o registro, ritmo, nem a ordem
empregada na obra, desassociados de outros pardmetros musicais como harmonia,
melodia, dindmica, timbre, etc. Segundo Lester, “um conjunto de classe de alturas é
diferente do outro e € uma ferramenta analitica para podermos estudar melodias,

harmonias, e intera¢des entre as mesmas na musica nao tonal” (p. 81).

Um tnico nome para cada conjunto de classe de alturas: a ordem mais basica

Um tnico conjunto pode ter varios nomes devido a existéncia de sua forma
prima (prime form) e as possibilidades de inversdo e transposi¢des. Para distinguir
conjuntos diferentes, devemos buscar um tnico nome para qualquer conjunto de classes
de altura dado. A ordem mais bdsica de um conjunto comeca com “0” e contém os

nimeros mais baixos possiveis deste conjunto (p. 84-85).
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[B] [0,2,3] [B] [0,2,3]

Ex. 1. Conjunto na Forma Prima em Si formando o conjunto [0,2,3].

Descobrindo a ordem mais basica (p. 85-86)
1. Ordenar um dado conjunto em ordem ascendente dentro de uma oitava;
2. Achar o maior intervalo entre as alturas consecutivas (considerando inclusive
o intervalo entre a tltima nota e a primeira na proxima oitava).
3. Reordenar as alturas comecando com a altura superior do maior intervalo.
Numerar do “0”"°.
4. Se o ultimo intervalo do resultado do segundo passo for maior do que o
primeiro, entdo ji temos a ordem mais bdsica. Caso contrdrio (sendo do
mesmo tamanho ou menor), deve-se reescrever o conjunto da direita para a

esquerda, achar o complemento de cada nimero e transpor para comecar em

“0”

Conjuntos de Classes de Altura na Musica Nao-Tonal
Lester afirma que,
Quando ouvimos uma obra musical, nos tornamos cientes de padrdes
recorrentes que ela contém: padrdes na melodia, harmonia, ritmo, dindmica,
etc. Chamamos esses padrdoes de motivos. Os motivos ajudam as partes
diferentes de uma frase, uma se¢do ou uma pega se interagirem. Eles sdo as

idéias temdticas de uma peca, pontos de referéncia ou material para
desenvolvimento (p. 88).

Na mdsica ndo-tonal sdo os conjuntos de classes de alturas que “fornecem a
matéria-prima para a harmonia e melodia” (p. 88), sendo anédlogos as escalas na musica
tonal. “Como as escalas tonais, conjuntos ndo tonais fornecem as notas pelas quais as
melodias e harmonias surgem. Além disso, a estrutura de um conjunto impde limites

para as harmonias e melodias resultantes” (p. 88).

10 Exemplos musicais em Lester (1989, p. 86-87).
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A Escala Diatonica

Segundo Lester, “muitas composi¢des no século XX continuam a usar a escala
diatonica da tonalidade funcional [...] apesar de utilizd-las de maneira completamente
diferente” (p. 147). Lester propde o uso da escala diatdnica inteira como uma regiao de
classes de alturas, porém sem implicar em harmonias tonais funcionais, fazendo com

que soe como uma harmonia (p. 147).

Varias Colecoes Diatonicas Simultdneas
Lester refere-se ao uso simultineo de duas ou mais escalas diatdnicas como
bitonalidade ou politonalidade. Estes termos podem denotar dois ou mais centros

tonais, cada um sustentado por escalas e progressdes harmonicas distintas (p.154).

A Escala Octatonica

A escala octatOnica alterna tons inteiros e semitons. Devido ao grande nimero
de tercas e quintas justas, ela contém 8 triades maiores e menores (mais do que em uma
escala maior ou menor).

“A escala octatonica € baseada em uma célula tricorde [0, 1, 3] que recorre 4
vezes para criar a escala inteira (em t0, t3, t6, e t9, ou em i0, 19, 16, e i3), formando o
conjunto [0, 1, 3, 4, 6, 7, 9, 10]. Sua estrutura repetitiva simples permite transposicoes
ou inversdes exatas de qualquer de seus segmentos” (p. 162). A existéncia de quatro
tritonos permite uma divisdo igual da oitava (assim como divisdes desiguais de quintas

e quartas justas comuns na musica tonal) (p.162).

A a # i = 2 . | i
[E=0] [ o, 1, 3, 4, 6, 7 9, 10]

Ex. 2. Exemplo de escala octatdnica (LESTER, 1989, p. 162).
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2 ANALISE DO “PREAMBLE FOR A SOLEMN OCCASION”

Conforme dito anteriormente, o Preamble for a Solemn Occasion para 6rgéo é
uma transcricdo da mesma para orquestra (1949), composta com ou sem narrador. Foi
escrito para comemoracdo a adog¢do da Declaragdo Dos Direitos Humanos, segundo o
Estatuto das Nacodes Unidas (Tabela 2).

A transcri¢do para 6rgdo compde-se de 103 compassos sem uma forma que se
encaixe em moldes pré-definidos, com alteragdes métricas em seu transcorrer, apesar do
andamento ser sempre estidvel (aproximadamente minima = 63), com centros tonais
definidos. Determinadas subse¢des repetem-se, nem sempre no mesmo centro tonal. A
peca percorre todos os centros tonais da escala cromdtica de D6 a Sib, muitas vezes com
uma mudanga brusca de uma subsecdo a outra, sem uma progressdo harmodnica
funcional. Além disso, ha a presenca de trés melodias principais, que chamarei de
Melodia 1, 2 e 3, conforme a Tabela 3.

Melodia 1 = melodia exordium pandiatdnica;

Melodia 2 = melodia exordium diatOnica;

Melodia 3 = coral.

Obra Ano
Preamble for a Solemn Occasion para orquestra, 1949
com narrador
Preamble for a Solemn Occasion para orquestra, sem 1949
narrador
Preamble for a Solemn Occasion para 6rgao 1953
Preamble for a Solemn Occasion para banda 1973

Tabela 2 - Quadro de datas do Preamble for a Solemn Occasion de Aaron Copland.




subsecdes A B A C A D ponte
€ompasso 1-5 6-10 11-15 16-27 28-33 34-39 39 (anacr.)-43
melodia Melodia 1 Melodia 1 Melodia 1 Melodia 2
motivos" saltos saltos, acordes, saltos harmonias flutuantes saltos, movimento escalar nota pedal, melodia | melodia em
movimento em oitavas unissono, triades
escalar arpejadas
cadeias Do# Fa-La-Mi-Sol Do# Léb-Solb-Fab Fi-  Réb- Ld edlio- L4 La Ré
tonais c. 6-7- 8 9 c. 16- 19- 25 c.28-29-30- 32- 33
compasso 38
progr. func. ..IV/A-V/A
subsecdes E D’ ponte C A E ponte Coda (B”)
€compassso 43 (anacr.)-66 67-70 70 (anacr.)-71 72-76 77-81 81 (anacr.)-94 95-96 97-103
melodia Melodia 3 (coral) Melodia 2 Melodia 1 Melodia 3 (coral)
mp /A
motivos cardter coral oitavas arpejos superposi¢do de saltos em carater coral melodia em saltos
paralelas triades unissono unissono
acompanhada
cadeias Fa# frigio/Ré Fa# Mi Fa#-Sib-D6- Fa Fa# Sol frigio/Mib Sol Do
tonais c.72-74-75-76
compasso 66 100 101
progr. func. IV/Fa# V-1

Tabela 3 - Relac@o dos motivos apresentados e suas subsecdes, juntamente com seu respectivo centro tonal, e algumas progressdes funcionais encontradas.

O termo motivo ¢ utilizado para designar um elemento ritmico ou melddico que percorre uma obra inteira, relacionando suas diversas partes. Eles s3o idéias temdticas de uma peca, pontos de referéncia ou material
para desenvolvimento.

LT
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A Melodia 1 é composta por dois motivos principais, que chamarei de Motivo la
e 1b. O primeiro motivo principal (c. 1-3) é composto por um salto de nona descendente
e uma décima ascendente, tocada num fortissimo marcato, em compasso ternario (3/2).
Quando reduzidos, formam o conjunto [0,2,3], Motivo 1a, ou seja, intervalos de tom e
semitom, o qual permeia toda a obra. A escrita em unissono das maos esquerda (M.E.) e
direita (M.D.) reforca a importancia deste motivo, o qual se tornard o motivo gerador.
As mudancas de compasso terndrio para bindrio produzem um desvio da acentuagcdo do
pulso basico. As notas dos compassos 1-5 sdo extraidas da escala octatdnica de si a fa

(conjunto [0,2,3,5,6]).

)_
>

b Z l\ _dl/l i = =/ \rr\//
Gt: Full \_/
marc >
< 1 > O
45 | 2 B A\ ey |2
-61}: i = d{ ) f X ot _§[ =) \lf\% /
La - ¥ e
[0.2.3] [0,1,3]
— I = { I ; s 4 —
i —1 T  —— ¢ —t
i ¥ e o =
Ex. 3a. Motivo gerador em unissono, c. 1-5.
> > — > > > ,:@,h_
i Sy @—W#P——)—‘ﬁgﬁ:#F&A_‘:
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Ex. 3b. Motivo gerador, c. 1-5.
[0,1,3]
n | |
% _J. #-‘I- .I =I ) I

| \\/l S

[0,2,3]

[0,2,3,5,6]

Ex.3c. Redugdo do motivo gerador, derivado da escala octatonica.
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O motivo gerador nem sempre ocorre na sua totalidade. Por isso, dividi o mesmo
em dois: o Motivo la (conjunto [0,2,3]) e 1b (conjunto [0,1,3]), sendo o ultimo a

inversdo do primeiro. A soma destes dois motivos chamarei de Melodia 1.

a > > g .. &
o I © ] W r
Z = 1 ]\ \3¥ o s—

D} z Jd

Ex. 4. Motivo 1la (c.1-2) e Motivo 1b (c.4), formando a Melodia 1.

Nos compassos 6 (anacruse) a 10 hd uma mudanga de métrica (2/2), pritica
comum em outras obras de Copland (KLEPPINGER, 2006, p. 83), oscilando entre
compasso bindrio e terndrio. Ocorrem acordes com saltos ascendentes, primeiro de terga
(c. 5-6, fa-1a-fa, voz superior), aumentando para um salto de quinta (c. 7-8, mi-si-mi),
com reforco no pedal (c. 7 e 8), aumentando a tens@o. Segue uma escala ascendente de
sol mixolidio (comp. 9-10), onde as notas Sol, F4 e Mi sdo acentuadas (conjunto
[0,1,3]), terminando com o retorno dos motivos la e 1b, agora uma oitava acima, dando

a idéia de um “novo chamado”.

|G e i':f Z
o I T
e
R ‘[,ijg l’&
) - o =
x = =

4 E)’ C=) 7 I:\I———
= P
L
,sonore — #_ = >
' E il
0 [ § ] T i |
L ! 1 o=}
G/
L
&3 ) | | 1 [ T 3 | 11|
B e rom— + T F 4 | | 1 — 1
— e s B  — s S = 1 H
®-e- T? >

Ex. 5. Compassos 5 (anacruse)-10.

As diferencas entre os c. 1-5 e 11-15 est@o na utilizagdo da métrica 2/2 no c.13,

no qual repete-se o mesmo motivo la, em diminui¢do. No c. 15, o F4a, anteriormente
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atingido e mantido, agora delineia um arpejo em f4 menor, finalizando na nota D6 longa

e acentuada, encerrando esta subsecao.

[0,2,3]
dlI’IllIlulgﬁO [0,2,3] [0,1,3] Resdastt
" h@um is conpled
=1 - b P
- 5: ' qz 'r: £ = 4-.: -.l'.l: -
5 — ‘}'l" = ﬂﬂt [ IFET ia-
- > >

e lia Be—— = fi#

- -8 T ; = (réduce Pedal to 8 anly)

Ex. 6. Compassos 11-15 - Melodia 1.

O arpejo da voz superior do c. 15 serd considerado como Motivo 2 devido a sua

importancia e reincidéncia no restante da obra.

Ex. 7. Motivo 2 (c.15) = triade arpejada.

O Motivo 2 aparece pela primeira vez formando uma triade menor (c. 15),
concluindo a Melodia 1 na sua primeira repeticao (c. 11-15). No transcorrer da obra,
quase sempre serd formada por uma triade arpejada com uma terca maior. E importante
ressaltar que o ritmo sempre ¢ o0 mesmo, formado horizontalmente por duas notas curtas
e uma longa, porém a composi¢ao intervalar nem sempre € a mesma. O mesmo recorre
em varios compassos no transcorrer da peca, em outros centros tonais, em aumentagao
ou diminuicdo, com derivacdo ritmica, as vezes com uma composi¢do intervalar
diferente. Os conjuntos predominantes sdo [0,3,7] e [0,4,7]. Seguem alguns exemplos

do Motivo 2:
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Ex. 11. Compasso 42, como triade arpejada em SolM, conj. [0,4,7].
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Ex. 12. Compassos 44 — 45, como triade arpejada em RéEM, 1° e 2% inversdo, conj. [0,4,7].
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Ex. 13. Compasso 47, como triade arpejada em RéM, 2? inversio, conj. [0,4,7].
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Ex. 14. Compasso 53 em RéM, conjunto reduzido [4,7].
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Ex. 15. Compasso 55, triade arpejada em RéM, com variagdo, 2° inversdo, conjunto [0,4,7].

Mot. 2

Ex. 16. Compasso 71, triade arpejada em MiM, conjunto [0,4,7].

A partir do compasso 16, o0 Motivo 1a (conjunto [0,2,3]) aparece somente na voz
superior, sendo acompanhado por um contraponto na voz intermedidria, sustentados por
acordes mais graves (M.E. e pedal) até o compasso 27. O cardter desta subsecdo é

contrastante a anterior: antes em ff e agora em mf (a registracdo dada por Carl Weinrich

indica o uso dois manuais a partir do compasso 16: Gt + Sw'?).

'2 Gt = Great, Teclado principal; Sw = Swell, teclado ndo-principal com registros mais suaves.



34

<
—
o =
oo
24
eN=
M[

Motivo la
[0,2,3]

-

Tk

L.FF% <

/

Motivo 2

Lkl

TN
¢ o
2N 5
(g
+4
4 jua
E..N
V’ 1
Aﬁi + IMI
-5
3
QL S +HTTT
7, ‘W -1
— ~N
% A 5 Hen

oV L

i‘\
i

% LS B |

AR YO . @ ]
L

[0,2,4,7]

[0,2,6,9]

Ex. 17. Compassos 16-21.

A conducdo de vozes desta subsecdo é realizada pelas notas longas do pedal,

2

com uma mudanga de acordes a cada trés compassos. E a primeira vez que os Motivos

la e 2 ocorrem simultaneamente e sustentados por acordes.
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Ex. 18. Compassos 16-27.
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Quanto ao ritmo, existem dois padrdes principais: o Motivo la, formado por
notas longa-curta-longa, sendo as longas acentuadas; e duas notas curtas seguidas de

uma longa, que compdem os Motivos 1b e 2.
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Ex. 19. Padrdes ritmicos: Motivo la, 1be 2.

A conducdo da voz superior na subse¢do compreendida entre os c. 16-27, onde o
Motivo 1a € apresentado duas vezes (c. 16-18; 19-21), ocorre através de um movimento
escalar descendente a partir do c. 22, de D¢ até Fa (c. 28), originando o conjunto [0,1,3]

na sua forma expandida [0,1,3,5,7].
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Ex. 20. Compassos 22-28 e movimento escalar, conjunto [0,1,3,5,7].

O baixo desaparece a partir do c. 28 no inicio de uma nova subsecdo com
mudanca métrica e de dinamica. O conjunto gerador [0,2,3], ou seja, o0 Motivo la volta

nos c. 28-29 agora em alturas diferentes (F-Eb-Gb) em ambas as vozes.
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Ex. 21. Compassos 27- 29.

A chegada em L4 no c. 33 ocorre através de um movimento escalar descendente

na voz superior em oitavas composta pelas escalas em Réb Maior e L4 edlio.
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Ex. 22. Compassos 30 — 33; movimento escalar descendente até La.

A partir do compasso 34, uma nota pedal em L4, tanto no pedal em nota longa,
quanto em oitavas na voz superior, conduz uma nova melodia (Melodia 2) também em
oitavas, no campo harmonico de L4 Maior. Apesar de ser uma melodia curta, ela tem
uma fun¢@o importante, aparecendo duas vezes, a qual serd discutida mais adiante. O
que segue (Ex. 23), em ff, € uma frase que precede a entrada da melodia “coral”, a maior

subsecdo (c. 43-66), a qual sera chamada de Melodia 3.
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Ex. 23. Melodia 2, c. 34 - 38. Nova melodia sobre a nota pedal La.

Motive 1b [0,1,3] em Dé# Motivo 2 [0,4,7] em Sol
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Ex. 24. Compassos 39-43.

A proxima subse¢do (c. 43-66) é composta por uma melodia com cardter coral
na voz superior até o c. 59, reportando para o pentagrama intermedidrio nos c. 59-66.
Segundo Kennedy (1985, p. 555), o coral tem um tratamento polifénico, ou seja, “varias
partes vocais ou instrumentais simultineas sdo combinadas de modo contrapontistico,
contrastando assim da musica monofonica (uma sé melodia) ou da musica homof6nica
(uma linha melédica com acompanhamento)”.

No Preamble, pode-se dizer que ha uma passagem com “carater” coral, devido a
sua organizacdo vocal. Embora soem como triades, sem regras harmonicas e sem
progressdes funcionais definidas, hd uma melodia organizada em frases e com
acompanhamento contrapontistico. O compositor também indica “chorale-like” (c. 53).
O Motivo 2, apds sua apari¢do simultdnea com a melodia coral (c. 44-45, voz
intermedidria), permeia esta subsec@o no pedal (c. 45, 47, 49), subdividindo as frases.

Nos c. 43 (anacruse) a 66, o coral é organizado em quatro frases principais.

Inicialmente, a melodia encontra-se na voz intermediaria em Ré Maior e o pentagrama
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superior realiza um acompanhamento cordal em Fa# frigio até o c. 66, exceto no trecho

dos c. 53-59, quando a melodia encontra-se na voz superior.
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Ex. 25. Compassos 43-49.

Neste trecho (c. 53 anacr.-59), o Motivo 2 no pedal é estendido.
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Ex. 26. Compassos 53-57.

Na ultima frase (c. 59 anacruse-63), quando a melodia volta para o pentagrama

intermedidrio (em Fa# frigio), o pentagrama superior apresenta tercas paralelas
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descendentes e ascendentes ate o c. 63 (em Ré Maior). O pedal utiliza fragmentos da

escala de Ré Maior.
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Ex. 27. Compassos 58-62.

A partir do c. 63 (anacruse), uma escala descendente de Ré Maior (pauta
superior) prepara a entrada da secdo seguinte (c. 67), acompanhada de triades na pauta

central com fragmentos extraidos da escala em si edlio, e o pedal em Ré Maior.
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Ex. 28. Compassos 63-66.

Ao final da subsecfo coral hd o retorno da Melodia 2, agora em diminuicdo, em
Fa# Maior e em 4/4 (anteriormente estava em 2/2). Esta melodia, em ff nas duas
ocorréncias, agora termina com um decrescendo (ff — p). Segue nos c. 69-71 o material
que anteriormente foi exposto nos manuais (c. 39-42) porém no pedal, também em

diminui¢do, finalizando na nota Si (c. 71), preparando um retorno a Fa# Maior.
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Melodia igual aos c. 34-39 (em diminuico)
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Igual ac. 39-42 (em diminuicdo)

Ex. 29. Melodia 2, c. 67-71.

Os motivos dos c. 72 - 76 correspondem ao da seqii€ncia exposta nos c. 16 - 27,
também em 4 subse¢des, porém em diminui¢do. Os c. 74 — 76 formam uma seqiiéncia

(nfo exata) com a presenca dos Motivos lae 2.
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Ex. 30. Compassos 74 — 76.

Esse trecho conclui com o Motivo la nos c. 77-81 em fortissimo (Ex. 31),

prenunciando o retorno da Melodia coral (Melodia 3), desta vez abreviada e em ff-
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Ex. 31. Compassos 77 - 81 — Retorno do Motivo 1la.

Os c. 95 e 96 funcionam como uma ponte para a coda final. O pedal, pela
primeira vez contém o Motivo la, conjunto [0,2,3], e o Motivo 1b encontra-se nos

manuais em unissono.
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Ex. 32. Compassos 95- 96.

A coda (c. 97-103) emprega o mesmo material dos c. 6-8, porém em 3/2. Os
saltos vdo ficando paulatinamente maiores, formando acordes perfeitos densos, acordes
com 6% 9%, sem definicdo tonal, até chegar no terceiro tempo do c. 100, no acorde de Sol

Maior com 9* (V grau de D6 Maior), finalizando em D6 Maior com 7% e 9°.
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Ex. 33. Coda, ¢. 97-103.

Conjuntos mais freqiientes no Preamble

A seguir, apresento uma tabela contendo os principais conjuntos e suas
recorréncias usados no decorrer da obra. A maioria € oriunda dos Motivos la, 1b e 2,
sendo eles [0,1,3], [0,2,3], [0,3,7] e [0,4,7], na sua forma prima. Os demais sdo

expansodes destes.



compasso 1-3 4 5 6 7 8 9-10
forma | con- [B=0]|[0,2,3] | [C#=0]| [0,1,3] | [Db=0]| [0,4,7,11] | [F=0] [0,4,7,8] | [A=0] | [0,4,7,10] [E=0] | [0,4,7.9] [G=0]| [0.4,7,10]
prima | juntos [Db=0] ([0,2,4,7] [A=0]]| [0,7,10]
compasso 11-13 14 15 16 - 18 19-21 22-24 25-27
forma | con- [B=0]|[0,2,3] | [C#=0]| [0,1,3] | [F=0]| [0.3,7] | [Ab=0]] [0,4,7,10] [Gb=0]| [0,2,4,7] [Gb=0]] [0,2,4] [Fb=0] | [0,2,4]
prima | juntos [Gb=0]| [0,2,3] [Gb=0]| [0,2,3] [Ab=0]{ [0,2,5] [Gb=0]] [0,2,4]
[Bb=0] | [0,3,5] [Fb=0] | [0,4,7,11]
compasso 28-29 30-33 34-38 39-41 42 43-66 67-69 70
forma | con- [Eb=0] | [0,2,3] | [F=0]|[0,1,3] [A=0]| [0,4,7] | [C#=0]| [0,1,3] | [G=0]|[0.,4,7] | [D=0]| [0,4,7,11] | [F#=0]|[0.4,7] | [A#=0]| [0,1,3]
prima | juntos [A=0]] [0,3,7]
compasso 71 72-73 74 75 76 77-78 79-94 95
forma | con- [E=0] | [0.4,7] | [C#=0]| [0,2,5] [Bb=0] |[0,2,4,7] | [C=0]| [0,2,4,7] | [D=0]| [0,3,7,10] | [E=0]]|[0,2,3] | [Eb=0]]|[0,4,7,11] | [F=0]| [0,2,3]
prima | juntos [F=0] |[0.3.7] [E=0]] [0.3.7] [C=0]| [0,2,7]
[G=0]| [0,4,10] [F=0] | [0,4,7,11]

compasso 96 97 98 99 100 101-102 103
forma | con- [F=0] [ [0,2,3] | [C=0]| [0,3,7] | [C=0] | [0.4.7] [C=0] [0,4,7] [F=0] | [0,2,3,7] [C=0]| [0,4,7,11] | [C=0]([0,2,4,7,11]
prima | juntes | [Ab=0]| [0,2,3] [Bb=0]| [0,2,3] [Ab=0] | [0,2,4,7] [Eb=0] | [0,2,4,7]

[F=0] [0,2,3,7] [G=0] | [0,2,4,7]

Tabela 4. Principais conjuntos encontrados, suas recorréncias e expansoes.

(3%
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Discussio das Melodias:

Stephen Creighton, em sua tese de doutorado (1994) afirma que

Tanto nas suas obras [de Copland] ‘populares’ como ‘sérias’, hd um
compartilhamento de um conjunto de técnicas de tonicizacdo, usado para
estabelecer tonicas e para modular de uma tonica para outra. Estas técnicas
enfocam as conexdes entre as colecdes de conjuntos associadas as tdnicas
sucessivas por enfatizar seus conjuntos em comum (CREIGHTON, 1994, p. 4).

No Preamble, nota-se que as subsecdes coincidem com as mudangas de
dindmica, registracdo e indica¢gdes dadas pelo compositor. A estrutura do Preamble
delineia um movimento de centricidade tonal. Joseph Straus distingue o conceito de

centricidade de alturas como:

Toda musica tonal é céntrica, focada em especificas classes de alturas ou
trfades, mas nem toda miusica céntrica € tonal. Embora sem os recursos da
tonalidade, a musica pode ser organizada em torno de centros de referéncia.
Uma grande diferenca da mdsica pés-tonal, é que ela foca em alturas
especificas, classes de alturas ou conjuntos de classes de alturas como uma
maneira de formar e organizar a musica. Na auséncia da harmonia funcional e
da tradicional conducdo de vozes, os compositores usam uma variedade de
significados contextuais de reforco (STRAUS, 2000, p. 112-114).

O Preamble inicia com uma vigorosa melodia em saltos descendentes e
ascendentes que permeiam toda a obra, a qual chamarei de melodia exordium
pandiatonica (KLEPPINGER, 2006, p. 59-60), composta pelos Motivos la e 1b
Melodia 1). Na retdrica classica ocidental, exordium significa uma secéo introdutdria de
um discurso. Segundo Correa, “o termo ‘pandiatdnico’ refere-se ao pensamento voltado
a um centro de atrac¢do tonal, uma espécie de tonalidade indireta, isto €, uma tonalidade
ndo aparente, mas engendrado a partir da audicdo dos efeitos sonoros” (CORREA,
2005, p. 168). A melodia pandiatdnica resgata um tipo de “unidade e atragdo tonal [...],
com uma nota fundamental de base sem a necessidade do mecanismo de resoluciao de
tensdo existente no uso de acordes” (CORREA, 2005, p. 168). O inicio da Melodia 1
(Motivo 1a) no Preamble sempre projeta duas alturas principais, sendo que na primeira
ocorréncia (Ex. 34 e 35), as notas D6# e Ré sdo longas e acentuadas, enquanto o pedal

assume a funcdo de “nota pedal” sobre D&#. Na primeira vez hd uma condugdo a nota
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Fa (Ex. 34, c. 5) e na segunda, a nota D6 (Ex. 35, c. 15), através de um arpejo sobre a

triade de fa menor.
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Ex. 35. Motivo la, c. 11 - 15.

Na terceira ocorréncia do Motivo 1a (Ex. 36) as notas longas da voz superior sdo
Lab e La. A voz intermedidria, ndo mais em unissono, apresenta o Motivo 2. O que
antes era “nota pedal” (pentagrama inferior, D6#), agora se apresenta com um tetracorde

com a voz intermedidria, sendo que as duas notas mais graves sdo prolongadas.
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Ex. 36. Motivo lae2,c. 16 - 21.

Na quarta apresentacdo (c. 28-29), o Motivo la ocorre em unissono novamente e

sem nota pedal (notas longas: F4,Solb).
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Ex. 37. Motivo la, c. 28 - 29.

Na sua quinta instincia (c. 77-81), o Motivo la, também em unissono, utiliza

Fa# e Sol.
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Ex. 38. Motivo la, c. 77 - 81.

E, na dltima ocorréncia (c. 95-96), as notas Sol e Lab estdo em evidéncia.
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Ex. 39. Compassos 95 — 96.
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Mesmo com as devidas transposicoes, € sempre clara a relacdo entre as notas
longas que formam segundas ascendentes.

A Melodia 2 é uma melodia exordium diatonica. Assim como a Melodia 1, esta
também tem a funcdo de “chamar”, porém a sua composicdo é diatdnica, na primeira
vez em L4 Maior (c. 34-38) e na segunda em Fa# Maior (c. 67-70). Apesar de sua curta
extensdo, a Melodia 2 sempre ocorre em fortissimo e é seguida pelos Motivos lae 2, e
tem a fungdo clara de prenunciar a Melodia coral (vide Exemplo 23, p. 38, e Exemplo
29, p. 41).

A melodia exordium pandiatonica faz um novo chamado nos c. 77-81,
prenunciando o retorno da melodia coral (Melodia 3), agora em trés frases, sendo o
pentagrama superior em sol frigio e o intermedidrio em Mib Maior. Desta vez seu
carater é pomposo e festivo (e ndo mais dolce cantabile), fortissimo, com um crescendo
continuo até o final.

A Melodia 3, o coral, surge pela primeira vez no c. 43 a 59 na voz intermedidria
em Ré Maior. A pauta superior contém triades e estd em Fa# frigio. No trecho entre os
c. 53-59 a melodia passa para a voz superior, voltando para a intermedidria a partir do c.
59, enquanto a superior contém tercas ascendentes e descendentes em Ré Maior. Nos c.
63 anacruse-66, a pauta superior realiza um movimento escalar descendente em Ré
Maior, enquanto na pauta intermedidria ha acordes com fragmentos provenientes do
modo Si edlio; a pauta inferior faz contraponto com fragmentos da escala de Ré Maior.

A bitonalidade formada serd discutida no préximo capitulo.



48

Fa# frigio

Fa# frigio

add Ohoe an}?'

42

s

Yo ¥ . .
%;ﬁ

[#4

T @
vl

t

o
i

S o300 |

|
77

1T
]

mp dolce cantabile

“
£

A Nfat
CaviarQl

T H

{1 i 9 B
Nz

BRI ITY

ot. 2

1 7]
1

v

i

7z

- -

= T
g £ 2

£

]

¥

E!

)

==
| T

A}
¥
I

T

T
-
w

Ch:

53

9 ]
19 )

-
-

BT

—7

chorale - like

Sw:

r -

~

&

>
| ——
—

-
=
f

add to Pedal

Ré

Gt:

58

I

 FESRUE SRS PR R
r e

.

rigio

‘Fa £

.

S

Sw: add Reeds 8

——

r i —

— 1

ot. 2

Ré Maior

EE

(<-J= J-»)

v, §
T

#‘i.—'?"f--

T

63

=
=
T
T

7z

IK

ot. 2

Ex. 40. Exposicdo do coral, c. 42-66.
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No retorno da Melodia 3 (c. 81-95), a melodia coral se mantém na voz superior,
em sol frigio, enquanto o pentagrama intermedidrio estd em Mib Maior (Ex. 41). O final
de cada subfrase € novamente acompanhado pelo Motivo 2 no pedal. Desta vez ndo ha
ligaduras de expressao, nem marcato (c. 53-54).

Na primeira exposi¢cdo do coral, a dindmica é mp dolce cantabile com um
crescendo gradual até o c. 59, culminando em forfe com acréscimo de registros de
palhetas. Somente nesta instdncia ocorrem tercas paralelas acompanhando a melodia e
um movimento escalar descendente, conduzindo ao ponto culminante da obra (c. 67).

Na segunda exposi¢do do coral, a dindmica inicia fortissimo, decrescendo ao forte no c.
87.
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Ex. 41. Segunda exposicdo do coral, c. 82-95.
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Colorido

No transcorrer do Preamble, o colorido instrumental do original para orquestra
foi mantido. A instrumentagdo utilizada foi 3 Flautas, 2 Oboés, Corne Inglés (English
Horn), 2 Clarinetes em Sib, Baixo Clarinete em Sib (Bass Clarinet in Bb), 2 Baixos,
Contrabaixo, 4 Trompas (Horns) em F4, 3 Trompetes em Sib, 3 Trombones, Tuba,
Timpano, Percussdo, Harpa e cordas. Por ser o 6rgdo de tubos um instrumento que
possui recursos possiveis de reproduzir sons semelhantes aos instrumentos de orquestra,
a registracdo sugerida por Carl Weinrich" na transcricdo procura ser proxima da
orquestracdo adotada originalmente. As mudancas de dindmica, muitas vezes brusca,
como do ff para mf (c. 15-16), ou mf para mp sdo realizadas através da mudanca de
teclado no érgéoM, onde ha registros distintos para cada um. Sendo assim, o compositor
consegue adaptar a linguagem de orquestra para este novo meio.

Em algumas partes da partitura o compositor indica o acréscimo ou reducao de
certos registros, mas, na maioria das vezes apenas indica as mudancas de dindmica

através da indicacdo p, mp, £, ff, ff, com indicacdes escritas de mudanca de manual'’

(marcato, sonore, sustenutom).

A indicagdo de registros limita-se ao uso de termos como “full”, “reeds to 8’,
4> “without reeds”, etc, sendo dentro do padrao no meio organistico. A medida de um
registro € designada pela medida de um tubo sobre o qual estd fundamentado o registro.
Portanto, o termo 8’ (oito pés) é decorrente da altura fisica dos tubos, e produz a mesma
altura da mesma nota no piano. Assim, se o tubo for de 16’, o0 mesmo soard uma oitava

abaixo de um registro de 8’. Similarmente, o tubo de 4°, 2’ e 1” soard 1 oitava, 2 oitavas

. . . 17
e 3 oitavas acima, respectivamente .

13 Carl Weinrich (1904-1991), organista e professor emérito de musica na Universidade de Princeton, foi
reconhecido por suas gravacdes e recitais de obras de Bach e como um dos lideres no ressurgimento da
musica barroca para 6rgdo nos EUA na década de 1930. Também demonstrou interesse na musica
contemporanea, editou Variations on a Recitative de Schoenberg (Op. 40). Graduado pela Universidade
de Nova York e pelo Instituto Curtis de Musica na Philadelphia, também estudou 6rgdo com Farnam e
Marcel Dupré, e piano com Abram Chasins. (http://www.bach-cantatas.com/Bio/Weinrich-Carl.htm,
acessado em 15.05.2008).

1 Indicacdes de manuais: Gt. = Great, teclado principal (sendo o teclado intermedidrio em um 6rgao de
tr€s manuais, por exemplo); Sw. = Swell (teclado superior); Ch. = Choir (teclado inferior). O teclado de
maior poténcia sonora € o Gt., seguido pelo Sw. e Ch.

!> Mudanga de manual é igual a mudanca de teclado.

'® Cabe ao organista a escolha dos registros, adaptando-se conforme o instrumento a seu dispor.
Entendem-se por “registro” a nomenclatura dada para designar certa fileira de tubos, que, por meios
mecanicos, dispara um jogo de tubos agrupados com uma unidade caracteristica de timbre, altura e
intensidade no som que emite em um teclado manual ou pedal, disponiveis em cada érgdo.

"7 Para maiores informagdes sobre registragdes e seus tipos, ver GLEASON, Harold. Method of Organ
Playing. 6th ed. Englewood Cliffs, New Jersey. N.J.: Prentice-Hall Inc. 1979 (p. 4-15).
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O Preamble indica sua execugdo para um 6rgdo com tr€s manuais (Great, Swell,
Choir) e pedaleira com 32 teclas. A registracdo sugerida por Carl Weinrich inicia com
Flautas, Principais, Cordas de 8’, 4°, 2’ no Choir, e as familias de tubos labiais (Flautas,
Diapasdes, Cordas), misturas e lingiietas no Swell e Great (indicacéo full na partitura),
ambos acoplados a pedaleiralg, e o Swell acoplado ao Great. Segue a tabela com todas

as indicacdes de manuais e registracao:

1 . . Lo
¥ Somados aos registros da pedaleira — indicag@o couplers.



Comp. 1-6 7-10 11-15 16-27 28-29 30-33 34-39 39 (anacr.)-43 43(anacr.)-53
N° comp.

Indic. M.D. Gt Gt Gt Sw Sw Ch Gt Sw Sw

manual | M.E. Gt Gt Gt Gt Sw Sw Gt Sw Sw

Pedal

Dinamica ff ff ff mf mp mf ff mf mp
Indicag¢des marcatto | sonore marcatto sostenuto ma marc. sost. legato dolce
(escritas) cantabile
Indicacdes Full without Full without | soft 8" 4’ add Oboe and
registracdes couplers couplers 2

Comp. 53 (anacr.)-54 55-59 59 (anacr.)-66 67-69 69 (anacr.)-71 72-73 74-76 77-78

N° comp.

Indic. M.D. | Ch Ch Gt Gt Gt Ch Sw Ch

manual | MLE. | Sw Sw Sw Gt Gt Sw Sw/Gt Ch

Pedal mf mp Soft 16’ p

Dinamica mf f ff > P P mp

Indicacdes chorale-like marcato dolce

(escritas)

Indicacdes add to Pedal Sw:add  Reeds Ch: reduce man. Full without 16’
registracoes 8,4 8,4 coupler

(49



Comp. 79-81 81(anacr.)-87 87(anacr.)-94 95-96 97-100 101-103
N° comp.

Indic. |M.D. | Ch Gt Gt Gt Gt Gt
manual | ME. | Ch Gt Gt Gt Gt Gt

Pedal ff f ff marc. con tutta forza fff
Dinimica pid f ff > fff
Indicacdes ME: sonore Allargando con tutta forza rittardando
(escritas)

Indicac¢odes add 16

registracoes

Tabela 5 - Indicagdes na partitura Preamble para 6rgio.

Gt = Great, Teclado principal, intermediario.
Sw = Swell, teclado nao-principal com registros mais suaves, com a possibilidade de acoplamentos.

Ch = Choir, teclado inferior, com menos registros, podendo haver a possibilidade de acoplar o mesmo aos demais manuais e pedaleira.

€s
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Versio para orquestra com narrador

Conforme citado na Introducdo deste trabalho, a versdo para orquestra com
narrador se difere pouco da versdo sem narrador por conter quatro compassos a mais
entre os ¢. 73 e 74, com a citacdo de apenas uma parte do primeiro paragrafo do
preficio do Estatuto das Nacdes Unidas. A versdo para 6rgdo ndo apresenta esta
alteracdo. Ao final da narracdo hd uma fermata sobre a nota La em unissono (c. 82,
versdo para orquestra e narrador), elevando-se meio tom (Sib), dando-se inicio a dltima

entrada do coral.
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Ex. 42. Versao para orquestra com narrador do Preamble, com adi¢do de quatro compassos.

*'Do 0ot make cresc.until after Speaker’s last word.
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3 APLICACAO DO REFERENCIAL TEORICO

De acordo com as descricdes anteriores (Capitulo 1), segue-se agora a aplicacdo
do referencial tedrico com a aplicacio dos referenciais citados (Reti e Lester).
Conforme citado na descri¢@o do referencial tedrico (vide p. 13), Reti afirma que a for¢a
gravitacional exercida pela tonica dentro de um grupo musical pode ser observada em
duas dire¢des: vertical, referindo-se a harmonia, e horizontal, & melodia (RETI, 1958, p.

7-9).

Tonalidade Harmonica

Tonalidade Expandida

Conforme Reti, a pantonalidade é uma conseqiiéncia da juncdo de véarios
procedimentos, além de considerar a tonalidade expandida como precursora histérica da
mesma (p. 67). Nos c. 6-9 ocorrem sonoridades que nao definem uma figuracao
harmonica especifica, até uma cadéncia através do acorde perfeito de SolM (c. 9),
retornando a repeti¢do do tema do c. 1 (c. 11). A nota Sol forma um intervalo de quinta
diminuta em relacdo ao Dé# (tritono). Esta subsecéo (c. 6-10) separa o retorno do tema,

agora uma oitava acima e em unissono. Portanto, os acordes com sextas, sétimas e

nonas apresentados nos c. 6-8 caracterizam a tonalidade expandida.
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Ex. 43. Compassos 6-9;c. 11.

Esta mesma figuragcdo (c. 6-8) também ocorre na coda, nos c. 99-100. Porém,

desta vez o Sol (terceiro tempo do c. 100) agora resolve em D6 (c. 101), e ndo mais em
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Do6#, havendo a progressdo cadencial V-I. A relacdo de tritono que permeia partes da

obra € resolvida no seu final.
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Ex. 44. Compassos 99-101.

Bitonalidade

Copland utiliza escalas diatdnicas maiores ou menores, sobrepostas,
caracterizando a bitonalidade. Na primeira se¢io em que aparece a melodia coral (c. 43
anacruse-66), a melodia principal encontra-se na voz intermedidria em Ré Maior exceto
no trecho dos c. 54-59, onde a melodia passa para o pentagrama superior, conforme
mencionado anteriormente. Concomitantemente, as triades apresentadas no pentagrama
superior estdo em Fa# frigio (vide ex. 40). Para finalizar (c. 63-66), a melodia principal
(pentagrama intermedidrio) utiliza a escala de si edlio, enquanto a superior e o
pentagrama inferior estdo em Ré Maior.

Na segunda ocorréncia dessa melodia coral, a bitonalidade é mantida com a
melodia principal em sol frigio e o contraponto em Mib Maior (vide ex. 41).

No exemplo abaixo, enquanto o pentagrama intermedidrio utiliza acordes
extraidos do modo Si edlio, os pentagramas superiores e inferiores executam uma escala

em Ré Maior.
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Ex. 45. Compassos 63-66.

Nas duas vezes em que a melodia coral aparece, as notas comuns entre as duas

tonalidades sdo Fa# e Sol, respectivamente:

fe= e 2 g

Fa# frigio Ré Maior Sol frigio Mib Maior

Ex. 46. Notas em comum entre a bitonalidade do primeiro e segundo coral.

No primeiro caso, o que segue ¢ a Melodia 2, a qual inicia com Fa# (c. 67) nas
tr€s pautas, justamente a nota comum na bitonalidade da se¢do anterior. No segundo
caso, a melodia coral desemboca na nota Sol em todas as vozes (c. 95), sendo também
nota comum a Sol frigio e Mib Maior.

Concluindo, a nota em comum que ha nos dois casos tem a relacdo de semitom

entre elas (Fa#-Sol), e mais uma vez a relacdo de semitom € enfatizada na obra.

Harmonias Flutuantes

Conforme visto anteriormente, harmonias flutuantes caracterizam um estado
estrutural em que vdrias tonicas exercem simultaneamente seu poder de atracido, sem
que uma delas torne-se o p6lo conclusivo, referindo-se ndo propriamente a combinagdes
verticais de acordes, mas sim a combina¢des horizontais de diferentes linhas com
tonicas distintas que se misturam. No compasso 74, 0 pentagrama superior encontra-se
em f4 menor, enquanto os pentagramas intermedidrio e inferior contém um acorde de
Sib Maior com 9* em segunda inversdo e um arpejo em Sib Maior. Este compasso é
seqlienciado nos préximos dois compassos com uma segunda maior ascendente. A

seqiiéncia € estrita somente no acorde inicial, mas apesar dos intervalos serem
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diferentes, a direcdo intervalar é a mesma, formando desenhos melddicos similares. A
bitonalidade se mantém de um compasso para o outro, mas com uma relacio
diferenciada entre os acordes.

Percebe-se a presenca de alguns poélos atrativos sobrepostos com diferentes
tonicas que exercem sua forca simultaneamente, sem que seja possivel definir um centro
tonal. Esta seqiiéncia, composta de saltos melédicos com um baixo condutor harménico,

contribui para a instabilidade tonal. E um claro exemplo de harmonias flutuantes.

Ex. 47. Compassos 74-76.

Acordes invertidos

Copland utiliza a inversdo de acordes em alguns momentos com a intengdo de
promover uma continuidade na linha do baixo. No Exemplo 48, os c. 16-18 e 19-21
formam uma seqii€ncia onde a nota mais grave (segunda inversdo do acorde) vem por
grau conjunto descendente. Da mesma forma, o mesmo ocorre nos c. 22-24 e 25-27,

com o baixo em primeira inversao.
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Ex. 48. Preamble: c. 16-27.

Outro exemplo encontra-se na seqiiéncia dos c. 74-76 com acordes em segunda

inversdo, conforme explanado anteriormente.

__,_,_.:______‘__‘H : l -__,_.--'-__"--.
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Ex. 49. Preamble: c. 74-76.

No trecho dos c¢. 99-100 ha o uso de acordes em estado fundamental intercalados

com acordes em primeira inversdo, e a linha do baixo tem um movimento cadencial.
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Ex. 50. Preamble: c. 99-101.
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Baixos com diferentes funcoes
A linha do baixo tocada pelo pedal aponta para tratamentos distintos no

Preamble: como condutor harmonico, melddico (motivos recorrentes) € como nota

pedal.

a) Condutor harmdnico
Um exemplo de condutor harmdnico ocorre nos c. 16-27 com notas duplas e

triplas sustentadas no pedal, as quais tém fun¢@o de conduzir a harmonia:

[ 9 18 |
yo - — — =
fan W )
J -
bbos pboe
: Gl
oy DV AN T HhU K
R } 1 ) i
Z b | [ @ ] | P | s 1
I | 7 e L
re- Lo
LibM7 SolbM9 SolbM9 FabM9

Ex. 51. Reducdo dos c. 16 - 27.

O mesmo ocorre nos c. 74-76, conforme Exemplo 49.

b) Condutor melédico
A linha do baixo como condutor melddico ocorre somente duas vezes, sendo a

primeira nos c. 69-71:

e

\\“\q,___*___________—_P-__“___”’
Ex. 52. Compassos 69 -71

O outro exemplo representa a Unica aparicdo do Motivo 1a no pedal, justamente

anunciando a coda:

ﬂ
v
oY
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TV
_W 5

-

N

A2

=
vl
vl

Ex. 53. Compassos 95 - 96.
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c) Nota pedal
O D6# nos compassos 1-5 assume a funcdo de nota pedal, enquanto ocorre a

entrada da Melodia 1:

I S e e WL S o o L - (& ]
A > > > > > s =
b | i Y P Dt
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Ex. 54. Compassos 1-5 com Dé# como nota pedal.

Isto ocorre novamente nos c. 11-14, com o retorno da Melodia 1:
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Ex. 55. Compassos 11-14 com Dé# como nota pedal.

Com o surgimento da Melodia 2 nos c. 34-38 em unissono, a nota L4 realiza a
funcdo de nota pedal, tanto nos manuais como na pedaleira, expressa em semibreves e

minimas:
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Ex. 56. Compassos 34-38.

No retorno da Melodia 2 (c. 67-69) a nota pedal reincide no Fa#:
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Ex. 57. Compassos 67-69.

Tonalidade Melddica
Ainda dentro da pantonalidade, encontramos a tonalidade melddica, na qual,

por exemplo, nas melodias gregorianas,

Era possivel sentir a unido da melodia com uma nota fundamental de base sem
a necessidade do mecanismo de resolugdo de tensdo existente no uso de
acordes. As linhas melddicas eram concebidas no seu direito préprio e
possuiam um impulso tdnico especifico. Esse relacionamento criou o tipo de
tonalidade denominada tonalidade melédica (CORREA, 2005, p. 168).

As escalas utilizadas no Preamble incluem a escala octatOnica e a diatOnica.

Entende-se por escala diatonica também as escalas modais, incluindo a escala maior
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(modo j6nico) e a menor natural (e6lia) (The New Grove Dictionary, 2001, vol.7, p.

295).

Escala octatonica

Segundo Lester, “a popularidade da escala octatonica pode ser tragada por um
largo nimero de elementos tonais e nao-tonais que ela contém” (LESTER, 1989, p.162).

No Preamble, a Melodia 1 (os Motivos 1a e 1b) é derivada da escala octatonica:

> > >
#’IW 1 .1 m— I =
: i T T
_ F g ttt
Motivo la la 1b
TOM TOM

F‘I'\ /'I \/

1/2 TOM 1/2 TOM

=y

L 18R

5

Ex. 58. Compassos 1-5 e escala octatonica de si a fa.

Em suma, todos os momentos em que os Motivos la e 1b se apresentam,

verificam-se fragmentos da escala octatdnica.

Escala diatonica

Enquanto a Melodia 1 se baseia na escala octatonica, as Melodias 2 e 3 provém

de escalas diatdnicas. A Melodia 2 ocorre em L4 Maior (c. 35-38) e Fa# Maior (c. 67-

70).
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Ex. 59. Melodia 2 em La Maior, c. 34-38.
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Ex. 60. Melodia 2 em Fa# Maior, c. 67-71.

soft 16

A escala diatdnica também ocorre de forma fragmentada, fazendo parte de um

conjunto intervalar, como no c. 75 (em D6 Maior):

fl
s
Fa 7
1 —i7 T
LA — 1
[ L |

N/

1/2 T.
Conjunto [0,2,4,5,7,11]

Ex. 61. Compasso 75 e escala em D6 Maior.

Segundo Carvalho, “os modos também sdo determinados pela sua estrutura

intervalar, distinta em cada modo” (CARVALHO, 2006, p. 36). No Preamble, as

escalas modais ocorrem:
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a) Como movimentos escalares
Nos compassos 32-33, o pentagrama superior advém do modo edlio em L4,

formando o conjunto [0,2,4,5,7]:

et bt

o == 1

Ex. 62. Compassos 32-33, pentagrama superior.

Nos compassos 58-59, o pentagrama inferior advém do modo edlio em Si,

formando o conjunto [0,2,3,5,7]:

I
: £r ppe P £ £
paE=EESSEsSaS s

Ex. 63. Compassos 58-59, pentagrama inferior.

b) Com fragmentos sobre escalas modais:

e Modo dérico em Ré:
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Ex. 64. Compasso 76 e escala no modo dérico em Ré.



Modo dérico em Mib:
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Conjunto [0,3,5,7,10]:

Ex. 65. Compassos 19-20 e escala no modo dérico em Mib.

Modo mixolidio em Sib:
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Ex. 66. Compasso 74 e escala no modo Sib mixolidio.
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e Modo edlio em Lab:
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Ex. 67. Compassos 25-27 e escala no modo edlio em Lab.

e Modo edlio em Sib:

2 ¢ P F = /—F;).
R =

S ;

9 , -

ke | 1 b o

1 b —— 2

\3V. A T | 98 E

o 2 b 7

N

HARSNY

1/2T.

{l
B
Tl | f

Conjunto [0,2,3,8,10]

Ex. 68. Compassos 22-23 e escala no modo edlio em Sib.

Quanto a textura, podemos observar trés tipos: a textura linear, a cordal e ambas
simultaneamente.



A Melodia 1 € estritamente linear:

0

With bold and noble expressivity throughout (d= 63)
> >. > > >

71

Qv

Ex. 69. Compassos 1-5: textura linear.
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A textura estritamente cordal nos c. 5-9 (entre a Melodia 1 e sua repeticdo) e c.

99-100 (coda) possuem a fun¢do de ligagao:

Ex. 71. Compassos 99-100: textura cordal.
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Ex. 70. Compassos 5-9: textura cordal.
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A textura cordal também ocorre sobre uma nota pedal (c. 34-38 e c. 67-70), em

oitavas, na Melodia 2:
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Ex. 72. Compassos 34-38: textura cordal com nota pedal.
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Ex. 73. Compassos 67-70: textura cordal com nota pedal.

Os dois tipos de textura sdo combinados na Melodia 3 (c. 43 anacruse-66 e c. 81
anacruse-95), pois a melodia da voz superior ocorre por acordes e ¢ acompanhada por

outra voz em contraponto:
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Ex. 74. Compassos 42-62.

Ambigiiidade de triades maiores e menores

£ e v e £
T T " ¥ P | 1 1 T 1 T T Y T 3
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Lifc G B e e 1 T
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Em todo o Preamble ha uma ambigiiidade entre triades maiores e menores em estado

fundamental ou invertidos, no Motivo 2, através de triades arpejadas ascendentes.
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Ex. 75. Triade em fam na pauta superior (c. 15).

; -
| P
{%)4_;;-_%,

Ex. 77. Triade em RéM na pauta infeior (pedal, c.63).

EiSES

Ex. 78. Triade em MiM na pauta inferior (pedal, c. 71).

i B
UL

Ex. 79. Triade em SibM na pauta intermedidria (c. 74).
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CONCLUSAO

O Preamble for a Solemn Occasion de Aaron Copland apresenta duas Melodias
principais: a Melodia 1, que funciona como a melodia exordium pandiatonica e a
Melodia coral (Melodia 3). A Melodia 2 assume uma fungdo de ligagdo com carater de
melodia exordium diaténica, por prenunciar a Melodia 3. Cada Melodia utiliza escalas
diferentes. A ambigiiidade das triades do Motivo 2 e as harmonias flutuantes também
contribuem para as tendéncias pandiatdnicas da obra.

O conjunto principal da obra é o do Motivo 1a, ou seja, o conjunto [0,2,3]. Os
centros tonais podem ser explicados no intervalo de semitom. Os centros tonais que
mais se destacam sdo D6# (c. 1-15) e D6 (c. 95-103), ou seja, com a presenga do
Motivo 1a, e os trechos da Melodia 3 (coral), onde ha bitonalidade. Os centros tonais
neste ultimo sdo Fa# frigio/Ré Maior (c. 43-66) e Sol frigio/Mib Maior (c. 81-94). A
relacdo entre estes centros tonais pode ser vista no exemplo abaixo, o qual demonstra a
relacdo intervalar de semitom entre os mesmos. O uso destes diversos centros tonais

caracteriza a pantonalidade expressa no Preamble.
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Ex. 80. Relacdo de semitom entre os principais centros tonais do Preamble

Se extrairmos as notas inferiores do Ex. 80, o conjunto formado pelas notas

Do6#-Ré-Mib-Dé6 € [0,1,2,3], o qual contém o Motivo la (conjunto [0,2,3]) e 1b
(conjunto [0,1,3]):

[0,2,3]

4 S
6. A/ﬁ |
\"3] |
[0,1,2,3]

Ex. 81. Conjunto intervalar entre os principais centros tonais do Preamble.

Quanto as relagdes intervalares, a mais importante também € a de semitom, a
qual compde a Melodia 1 (conjuntos [0,2,3] e [0,1,3]).

ST.

A > >
@" :J! e —Hrs : o
= 1
D)) : =
conj. [0,2,3]

conj. [0,1,3]

Ex. 82. Relacdo de semitom no Motivo la e 1b.

A relacdo intervalar de semitom também aparece na melodia exordium
pandiaténica (Melodia 1), conforme descrita na pagina 45. Na apresentacdo inicial do

motivo la (c. 1-4), as notas acentuadas formam um semitom:
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semitom

>
R&iﬂi&‘—w——ﬁ

Ex. 83. Compassos 1-2 do Preamble.

Essa relacdo ocorre sempre nas aparicdes do Motivo 1a: D6#-Ré (c. 11-13), Lab-

L4 (c. 16-21), Fa-Solb (c. 28-29), Fa#-Sol (c. 77-81), Sol-Léb (c. 95-96).

A relacao intervalar de tritono também desempenha importante papel:

No c. 1, a nota D6# no pedal direciona-se para a nota Sol no c. 9 e resolve no
Dé#doc. 11:

c. 1 c. 9 c. 11
for > fe
- =3
c. 1 (D6#) c. 9 (Sol) c. 11 (D6#)
Tritono Tritono

Ex. 84. Relacao de tritono.

Na entrada da primeira frase do coral (anacruse do c. 43-44), a melodia

apresenta um salto de tritono na voz superior (D6#-Sol), mantendo a mesma relacio

como a mencionada acima:

c. 43 c. 44
° Q T I I'.J H
\‘J I ] 11
[

c.43 (D6#) c. 44 (Sol)

Tritono

Ex. 85. Relacdo de tritono nos c. 43-44.
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Na passagem do c. 76 para 77 ocorre a relagdo melddica na voz superior da nota
D6 para Fa#, ou seja, um tritono.

TRITONO

B~ — «J:J—’
/"—‘q# ( )

g

c.76 (Do) c. 77 (Fa#)
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I .d78
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Tritono

Ex. 86. Relag@o de tritono nos c. 76-77.

Somente no final da peca o tritono € resolvido, sendo substituido pelo intervalo
de quinta justa, aliviando a tensdo gerada até entdo, pois antes o intervalo era Sol-Dé#,

conforme os Exemplos 87 e 88.
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A andlise desta obra contribuiu para uma melhor compreensdo do texto musical,
principalmente no conhecimento das diversas escalas utilizadas, as relacdes intervalares,
os centros tonais evidentes e a importincia dos Motivos e Melodias. Uma obra para
orquestra transcrita para um Unico instrumento demonstra a capacidade admirdvel do

compositor, e, a0 mesmo tempo, torna-se acessivel para os organistas.

Concluindo, cito os dizeres de Kleppinger em relagdo a musica de Copland:

Nossa compreensdo de musica por outros compositores, além de Copland,
podera trazer beneficios a andlise que se concentram em seus centros tonais,
outros eventos de alturas e as conexdes entre eles. Ao compararmos o0s
resultados destas andlises com aquelas da mdsica de Copland, talvez seja
possivel tragcarmos os pontos comuns e divergentes entre estes repertorios, e,
quem sabe, descobrirmos novas maneiras de descrever como estes

compositores influenciaram e inspiraram uns aos outros (KLEPPINGER, 2006,
p- 300-301).
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INTRODUCTORY NOTE

The Charter of the United Nations was signed on 26 June 1945, in San Francisco, at the
conclusion of the United Nations Conference on International Organization, and came
into force on 24 October 1945. The Statute of the International Court of Justice is an
integral part of the Charter.

@
Amendments to Articles 23, 27 and 61 of the Charter were adopted by the General
Assembly on 17 December 1963 and came into force on 31 August 1965. A further
amendment to Article 61 was adopted by the General Assembly on 20 December 1971,
and came into force on 24 September 1973. An amendment to Article 109, adopted by the
General Assembly on 20 December 1965, came into force on 12 June 1968.

The amendment to Article 23 enlarges the membership of the Security Council from
eleven to fifteen. The amended Article 27 provides that decisions of the Security Council
on procedural matters shall be made by an affirmative vote of nine members (formerly
seven) and on all other matters by an affirmative vote of nine members (formerly seven),
including the concurring votes of the five permanent members of the Security Council.

The amendment to Article 61, which entered into force on 31 August 1965, enlarged the
membership of the Economic and Social Council from eighteen to twenty-seven. The
subsequent amendment to that Article, which entered into force on 24 September 1973,
further increased the membership of the Council from twenty-seven to fifty-four.

@
The amendment to Article 109, which relates to the first paragraph of that Article,
provides that a General Conference of Member States for the purpose of reviewing the
Charter may be held at a date and place to be fixed by a two-thirds vote of the members
of the General Assembly and by a vote of any nine members (formerly seven) of the
Security Council. Paragraph 3 of Article 109, which deals with the consideration of a
possible review conference during the tenth regular session of the General Assembly,
has been retained in its original form in its reference to a "vote, of any seven members of
the Security Council", the paragraph having been acted upon in 1955 by the General
Assembly, at its tenth regular session, and by the Security Council.

Charter of the United Nations

We the peoples of the United Nations...united for a better world

PREAMBLE
WE THE PEOPLES OF THE UNITED NATIONS DETERMINED

™ to save succeeding generations from the scourge of war, which twice in our lifetime has
brought untold sorrow to mankind, and

2 to reaffirm faith in fundamental human rights, in the dignity and worth of the human
person, in the equal rights of men and women and of nations large and small, and

2 to establish conditions under which justice and respect for the obligations arising
from treaties and other sources of international law can be maintained, and

> to promote social progress and better standards of life in larger freedom,

AND FOR THESE ENDS

“* to practice tolerance and live together in peace with one another as good
neighbours, and

> to unite our strength to maintain international peace and security, and

2= to ensure, by the acceptance of principles and the institution of methods, that armed
force shall not be used, save in the common interest, and

> to employ international machinery for the promotion of the economic and social
advancement of all peoples,
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HAVE RESOLVED TO COMBINE OUR EFFORTS TO ACCOMPLISH
THESE AIMS

Accordingly, our respective Governments, through representatives assembled in the city
of San Francisco, who have exhibited their full powers found to be in good and due form,
have agreed to the present Charter of the United Nations and do hereby establish an
international organization to be known as the United Nations.
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Reglstration by AARON COPLAND
CARL WEINRICH (1949~ Arranged for Organ 1953)
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