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Resumo: o presente artigo visa discutir as possiveis escolhas interpretativas relacionadas ao
estudo 26 composto para vibrafone, presente no livro Pedaling and Dampening: etudes do
compositor norte americano David Friedman. Foram utilizados os conceitos da analise neo-
schenkeriana para compreensdo das camadas estruturais mais profundas, para assim auxiliar o
intérprete a compreender e destacar os materiais melddicos mais relevantes. Autores como Allen
Forte, Felix Salzer e Carl Schachter forneceram base para que as analises pudessem ser feitas.
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Abstract: This work aims to discuss the interpretive possibilities present on Dampening and
pedaling: etudes number 26 written by David Friedman. Neo-Schenkerian analysis was used in
order to understand the tonal layer and provide material to performer decide what melody is the
most important. Authors as Allen Forte, Feliz Salzer e Carl Schachter supplies base to do these
analyses.

Keywords: Schekerian analysis. Tonal music. Vibraphone.

1. Introducéo

A teoria da analise musical Schenkeriana apresenta bastante flexibilidade de
utilizacOes, especialmente depois do movimento ocorrido na América do norte, liderado pelos
alunos de Schenker, que ficou conhecido como “Neo-Schenkerianismo™. O método de analise
musical em questdo se consiste de graficos decorrentes das camadas tonais como ferramentas
importantes para os intérpretes visualizarem a obra como um todo, e assim se embasarem
dando énfase as vozes mais estruturais. Contudo, algumas adaptac@es da teoria original foram

aplicadas a fim de contemplar a peca em questo.

A anélise musical proposta por Heinrich Schenker apresenta relagdo direta com a
performance, fornecendo ao artista ferramentas para compreensdo e possibilidades
interpretativas. Segundo Bortz (2010)

O ponto crucial da teoria de Schenker para o intérprete é a distingdo, através da
consciéncia dos niveis estruturais, da hierarquia entre os pontos da composicéo, seja
em larga escala ou em escala local. Forte (1959) afirma que a principal preocupagio
de Schenker na elaboragdo de sua teoria era justamente aplica-la a interpretagio, ja
que sua principal atividade era a de professor particular de piano. No Brasil, Gerling
(1989) e Barros & Gerling (2007) fazem referéncia direta a concepgdo analitica de
Schenker e seu uso em performance. (BORTZ, 2010, p. 04).



Conforme ser& discutido neste artigo, essa peca se insere no contexto da
musica popular norte americana do século XX, pois a partir de contribui¢es provenientes do
jazz, o sistema tonal foi expandido através de novas relagbes harménicas, bem como
propiciou liberdade de criagdo do musico por meio das improvisagdes caracteristicas do
estilo. Apesar disso, 0 método utilizado pode ser aplicado na medida em que “o pensamento
de Schenker continua em constante evolucdo, sendo aplicado inclusive em composi¢des nao-
tonais, encontrados no livro Structural Hearing de Salzer (1961)” (CARVALHO, 2010, p. 1).

A peca carrega também elementos tidos como pertencentes a musica erudita
tradicional, uma vez que o compositor utiliza uma forma de escrita “fechada”, com um alto
nivel de detalhamento das notas que compd@e as dimensbes harmonicas e melddicas grafadas
numa escrita tradicional. Seguindo essa logica, Friedman define todas as ornamentacdes, o
que no contexto do Jazz tradicional seria criado pelo proprio intérprete no momento da
execucdo. Dessa forma, mesmo que haja elemento provenientes do género Jazz em sua
composi¢do, o estudo em questdo é desenvolvido através de uma escrita fechada, sem
improvisacgdes, tornando assim a aplicacdo do método analitico apropriada.

2. David Friedman

Friedman nasceu em 1944 em Nova York, Estado Unido da América. Formado
pelo Julliard Music School, primeiro cursou bateria na década de 1950 e posteriormente
enveredou nos teclados de percussdo e composi¢do. O musico atuou no ambito das orquestras
americanas como New York Philarmonic e Orchestra of the Metropolitan Opera, mas foi no
ambito do Jazz que ele consolidou sua carreira. Dentre 0s notdrios musicos com quem
Friedman “dividiu palco” podemos destacar: Wayne Shorter, Joe Chambers, Hubert Laws,

Horace Silver, Horace Arnold.

Além de performer, Friedman possui um importante trabalho pedagogico, com a
criacdo de pecas e métodos que exploram as técnicas especificas do vibrafone, assim como
ocorre no livro Dampening and pedaling: etudes, sua obra mais conhecida. Como o préprio
nome do livro sugere, as técnicas focadas no livro sdo os abafamentos, realizados através do
contato das baquetas com as teclas (dampening), bem como pelo acionamento do pedal
(pedaling). Seu trabalho se torna relevante pois a criacdo do instrumento é bastante recente,
principalmente quando comparado a outros instrumentos como o violino por exemplo. De
acordo com Chaib (2008)



A origem do vibrafone se da nos Estados Unidos no inicio do século XX. Ainda na
primeira década desse século a companhia Leedy Manufacturing Company
desenvolveu um instrumento chamado Steel Marimbaphone com uma extensao de
trés oitavas (Fa2 a Fab). Suas laminas, feitas de ago, eram concavas com um
desenho curvo nas extremidades, possuindo tubos ressonadores instalados por baixo
das mesmas. As notas naturais eram dispostas horizontalmente (paralelas ao chao)
enguanto as notas acidentais dispunham-se na posicdo vertical (perpendicular ao
chao). Em 1916, Herman Winterhoff concebeu a idéia de aplicar o conceito da “vox
humana” baseando-Se neste instrumento, iniciando entio suas primeiras
experimentacBes com o intuito de criar um efeito de vibrato. Com um motor
acoplado ao instrumento rente ao chdo e com placas pulsantes (pulsators) que
faziam um movimento para frente e para tras inseridas no topo dos tubos de
ressonancia, conseguiu-se extrair um efeito inicial de vibrato. Este instrumento
acabou por receber o nome de vibrafone. E verdade que este primeiro modelo iria
revolucionar o mecanismo de discos de metal inseridos nos tubos com o intuito de
extrair o efeito de vibrato, mas foi logo abandonado por néo se apresentar funcional
e causar muitos ruidos. A extragdo do som com o vibrato desejado ocorre no ano de
1921 através de um mecanismo de placas circulares inseridas nos tubos de
ressonancia do instrumento, movidas por for¢ca motriz ligada a eletricidade (AC —
DC), permitindo a realizacao de um movimento continuo. A partir desse novo
recurso implementado no instrumento a companhia Leedy Manufacturing 56
Company, em 1921, nomeadamente representada por George Way desigha-o com o
nome de Vibraphone (aqui, o instrumento ja possuia todas as laminas na posicao
horizontal) (CHAIB, 2008. p. 52).

Como pudemos perceber, o instrumento que conhecemos atualmente como
vibrafone surgiu no inicio da década de 1920, e logo se popularizou, principalmente através
do Jazz norte-americano. Em decorréncia da sua variedade de timbres, ndo demorou para que
diversos compositores comegassem a inserir esse instrumento em suas obras. Segundo Chaib
(2008), possivelmente o instrumento foi utilizado pela primeira na “opera The Tigers do
compositor inglés Havergal Brian, orquestrada entre 1918 e 1930” (CHAIB, 2008. p. 57).
Atualmente, o vibrafone € um instrumento amplamente explorado por compositores de
diferentes estilos musicais. Sua presenca também se da nos cursos de percussao das principais
universidades ao redor do mundo, e em muitos casos, existem cursos especificos acerca do

vibrafone que abordam o Jazz.

3. Estudo 26

O estudo 26 encontra-se no livro Dampening and pedaling: etudes. De acordo
com 0 compositor, as pecas contidas nesse livro foram compostas com o intuito de
desenvolver dois aspectos técnicos exclusivos do vibrafone: o abafamento através do contato
da ponta das baquetas (revestidas por linhas) com as teclas (dampening), e o abafamento
através do acionamento do pedal (pedaling) (FRIEDMAN, 199-?. introducdo). Tais recursos
sdo essenciais para gque se tenha um discurso musical “claro” no vibrafone, visto que 0 mesmo

possui bastante ressonancia, o que pode causar a sobreposicdo de acordes indesejados.



Através do dampenig, o intérprete tem a possibilidade de executar linhas melddicas distintas,
pois tal recurso possibilita que se deixe soando uma determinada nota longa e
simultaneamente tempo tocar outra melodia com maior movimentacdo abafando as notas
anteriores, abrindo assim a possibilidade de executar solos com melodia e harmonia.
Diferentemente de outros livros que abordam a técnica com exercicios puramente técnicos,
Friedman comp0s 27 estudos que abordam esses assuntos juntamente com o desenvolvimento

musical do estudante.

O estudo 26 é uma valsa jazz em compasso ternario simples. A sonoridade do
jazz é evidente logo nos primeiros compassos por conta das harmonias que mudam
rapidamente com acordes ndo pertencentes ao campo harménico de Réb maior (centro tonal).
Tradicionalmente os ritmos escritos ndo sdo executados estritamente, e sim de forma

“tercinada” — popularmente conhecida como swing — como pode ser visto no exemplo abaixo.

Figura 1: diferenca ritmica do que tradicionalmente se escreve e 0 que 0s musicos do jazz

executam.

2.1 Sec0es e tonalidades

A peca possui trés seces bem definidas. A primeira na tonalidade de Réb
maior, a segunda em L& menor que se inicia logo ap6s uma ponte modulatdria e a terceira
secdo que, assim como no inicio, estd na tonalidade de Réb maior. A transicdo entre a
primeira e a segunda sec¢do ocorre de forma suspensiva, sugerindo ao ouvinte a sensacdo de
instabilidade. Friedman utiliza trés acordes menores que sobem de F& a La de forma
diaténica. Contudo, o acorde de chegada é dubio, visto que pode ser grafado como Mi com
baixo em La (com quarta no lugar da terca) ou La com nona (sem terca). O compositor
escolheu essa sonoridade para retornar a tonalidade de Réb na primeira repeticdo, e modular

para a secdo em L& menor na segunda vez.
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Figura 2: trecho do 9° ao 13° compasso onde ocorre a primeira modulagéo da peca.

2.2 O contraponto no estudo 26

De acordo com Salzer & Schachter (1989), o contraponto é frequentemente
tido como ferramenta utilizada apenas para compreender e analisar o repertério da masica
europeia do século XVI. Contudo, segundo 0s autores, essa visdo é equivocada e errbnea, pois
o0 estudo das conducgdes vocais pode ser aplicado a analise de obras de diferentes periodos.
Dessa forma, a primeira secdo do estudo pode ser compreendida como um contraponto a
guatro vozes em que 0 baixo apresenta uma progressao linear cromatica descendente que soa
bastante “jazzistico”, pois ao mesmo tempo a melodia sobe em movimento contrério em

ascensao inicial.
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Figura 3: Trecho inicial da obra

Vale mencionar que a obra esta repleta de acordes sem tonica, invertidos ou
suspensos, gerando dubias funcdes, o que ocasiona dificuldades quando analisados numa
perspectiva da analise tradicional. No entanto, todos esses acordes sdo claramente entendidos
guando os interpretamos como acordes contrapontisticos de passagem (acordes de
prolongamento) decorrentes do movimento melddico das quatro vozes. Assim, podemos
interpretar os acordes quartais” (circulados na figura 4) como o resultado do movimento
contrario das vozes inferiores (indicadas em azul) e da voz mais aguda (indicada na cor

vermelha). Dessa forma o intérprete pode enfatizar as vozes inferiores que estdo se



movimentando e poupar a nota aguda que estd sendo repetida. Com isso se cria tensdo e

direcdo musical até o acorde do ultimo compasso do exemplo (Sol maior com sétima menor).

Figura 4: trecho do 5° ao 8° compasso com indicagéo das quatro vozes.

Podemos analisar essa primeira secao da peca através do grafico Foreground
cujo ritmo, dinamicas e articulagdes foram ignorados afim de facilitar a visualizacdo das
linhas melddicas e, consequentemente, a harmonia. Esse € o primeiro grafico da analise

Schenkeriana, onde todos as notas musicais aparecem.
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Figura 5: Foreground da secdo A

O que podemos destacar logo no inicio da obra é a ascensdo inicial que
antecede a nota primaria que, apesar de se encontrar no contratempo de segundo tempo, pode
ser enfatizada, visto que na linguagem do jazz os acentos deslocados dos tempos fortes séo
idiomaticos''. Posteriormente, no decorrer dos dois primeiros sistemas, a Urlinie se mantém

sob a superposicdo de linhas melddicas que apesar de estarem na ponta aguda ndo apresentam



0 papel mais relevante. Friedman aplica a figuracdo melddica de bordaduras (neighbour)
diversas vezes para dar maior movimentacdo na melodia, especialmente nos primeiros

sistemas, mas que nao sdo estruturais e, portanto, nao necessitam de acentuados ou énfases.

O conceito de Unfolding (desdobramento) é também empregado nessa secéao
através dos saltos de tercas. Seu uso € tdo frequente que juntamente com um grupo ritmico de
semicolcheias eles se tornam um pequeno motivo que permeia toda a primeira sec¢do, cuja

funcdo é direcionar a frase para as notas que vem a seguir.

Utilizando os conceitos de urlinie e baixo fundamental foi possivel criar o
gréfico mais estrutural da obra (ursatz). Mesmo com as modula¢Ges ha uma linha melddica

fundamental descendente de uma oitava que percorre toda a peca.
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Figura 6: Ursatz

A linha melddica do baixo se inicia com a nota Réb grafada entre parénteses,
pois o acorde inicial ndo estd na posi¢do fundamental. Contudo, a tonalidade de Réb maior
soa com certa nitidez, visto que a melodia arpeja as notas da ténica. L& bequadro aparece
tanto na melodia quanto no baixo para indicar a modulagéo para o tom de La menor, ocorrida

na segunda secdo da musica.

Pode-se observar no baixo a modulacdo da secdo B através da seminima de La
e posteriormente o L&b, que surge com a funcdo de dominante com sétima para retornar ao
centro tonal inicial. No entanto, os ultimos acordes ndo caracterizam uma cadéncia tradicional
de subdominante, dominante e tonica. Aqui o compositor explora o acorde de Mib maior com

sétima com o papel de dominante e o prepara com duas “pré-dominantes”.

4. Conclusao
Tendo em vista a analise apresentada, é possivel afirmar que a teoria
schenkeriana, juntamente com os graficos gerados a partir das camadas tonais, propicia um

material de extrema relevancia para que se tenha uma performance musical consciente e



embasada. A partir disso, o intérprete pode compreender a obra como um todo, e inferir
variacdes de dindmica, articulacbes e acentos, visando criar pontos de partida e chegada
(frases), assim como enfatizar progressdes lineares estruturais. Sendo assim, as notas
classificadas como Neighbour, notas de passagem e ornamentos podem ser atenuadas
enquanto as notas pertencentes a Urlinie podem ser enfatizadas.

Concluimos que a obra em questdes se divide em trés secOes divididas através
dos diferentes centros tonais, e a analise mais especifica (grafico Foreground) se concentrou
na primeira deles. Por meio da analise do plano frontal desse trecho, foi possivel compreender
0s acordes numa perspectiva horizontal (contraponto), diferentemente da viséo vertical que o
método de cifras, tradicionalmente utilizado no jazz, apresenta.

Esperamos que futuros vibrafonistas possam usufruir da analise do estudo 26
para embasarem suas interpretacdes, podendo com isso enfatizar as vozes estruturais, além de
utilizar a ferramenta schenkeriana para compreender as grandes estruturas da obra afim de

memorizarem a musica com mais facilidade.
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Notas

" Termo criado e difundido por Cook (1994, p. 27).

it Acordes quartais sdo construidos a partir de uma sucessdo de intervalos de quartas justas.

it Utilizamos o conceito de idiomatismo para nos referir aos elementos caracteristicos de um determinado género
musical. No caso do Jazz, a subdivisdo de tercinas é um desses elementos idiomaticos.



