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Resumen

Revendo a questdo dos usos cadenciais da dominante menor,
retoma-se o debate sobre desacordos que, eventualmente, se
instalam entre valores da teoria tonal e determinadas escolhas
harménicas estimadas pelos cultores da mdusica popular.
Considerando que tais desacordos afetam as rotinas formais
de ensino, andlise e critica da musica popular, sao
referenciados argumentos cultos que, tradicionalmente,
acarretam a recusa dessa fungdo harmoénica. Em seguida,
ouvindo defesas da sua validade artistica, apreciam-se
determinadas estratégias que visam a normalizagdo do
recurso. Sugerindo uma recaracterizacdo da questdo, sdo
reunidos casos e comentarios que déo indicios das conotacdes
moderadamente dissidentes, exdticas, utdpicas e romantico-
nacionalistas que, gradualmente, foram associadas as furtivas
ocorréncias da dominante menor na musica de concerto. Por
fim, observa-se a presenga desta impura figura de tensdo em
setores da musica popular que se fez ouvir no Brasil entre
aproximadamente 1960 a 1980.
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Abstract

Going over the issue of the uses of dominant minor in
cadential progression, we resume the debate on occasional
disagreements between values of tonal theory and certain
harmonic choices estimated by experts in popular music. Since
such disagreements affect the formal routines of teaching,
analysis and criticism of popular music, traditional arguments
that imply the rejection of this harmonic function are
referenced. Subsequently, following the examination of
arguments that support the artistic validity of the harmonic
function, some strategies aimed to normalize the resource are
considered. In order to suggest a recharacterization of the
issue, cases and commentaries that provide evidence of
moderately dissident, exotic, utopian and romantic nationalist
connotations that were gradually associated with the furtive
appearances of dominant minor in concert music are collected.
Finally, the presence of this impure figure of tension is
observed in areas of popular music in Brazil from the 1960’s to
the 1980’s.
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Dominante menor e musica popular no Brasil entre os anos

de 1960 a 1980: vale ferir a norma tonal?
Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas (Universidade do Estado de Santa Catarina)

O termo “dominante menor” seria mero nonsense.
Arnold Schoenberg (2004: 78)

Fazer crer. Toda a histéria da musica tonal [...] se resume ao

intento de fazer crer em uma representacao consensual do mundo [...]
imprimir nos espectadores a fé em uma harmonia na ordem.

Jacques Attali (1995: 72)

Lidando com harmonia tonal no ambito do ensino formal da musica popular, de
quando em quando, enfrentamos a conhecida situacao: determinados
fundamentos da tonalidade entram em discordancia com certas escolhas e
combinacdes de notas e acordes que se destacam em préaticas e obras
musicais igualmente basilares do repertério popular.? Um desses momentos
surge quando temos que avaliar o emprego de um Vm na controversa funcao

harmdnica de dominante menor. Digamos, dadas as concatenacdes cadenciais

GmiIC em Dé-maior ou GmICm em Dé-menor, apresenta-se a questao: como
interpretar, técnica, analitica e criticamente a escolha deste Vm como um
contraste harmoénico apto, ou nao, para tensionar a trama e direcionar a
subsequente aparicdao do | grau? Tal escolha acarreta significacdo artistica,
expressiva ou simbdlica? Errar assim a cadéncia perfeita implica repercussao
no mundo fora da musica (na sociedade, na cultura, nos contextos etc.)? Essa
espécie de transgressao toma parte na construcdao de uma imagem de musica

popular e brasileira?
Norma tonal e recusa da dominante menor
Como se sabe, conforme os canones e as praxes, seja em tonalidade maior ou

menor, este acorde menor sobre o V grau é avaliado como uma harmonia

inadequada para expressar o compromisso cadencial dominante e tonica: “a

! Diferentes aspectos dessa discordancia sdo estudados por autores como Biamonte (2010),
Bjornberg (2007), Carter (2005), Doll (2009), Everett (2004), McDonald (2000), Moore (1995),
Tagg (2009), Winkler (1978).



Dominante menor e musica popular no Brasil entre 1960 a 1980 3

funcao de Dominante s6 pode ser exercida por uma triade maior. [...] O termo
‘dominante menor’ seria mero nonsense” (Schoenberg 2004: 78). A enaltecida
sensatez dessa condicao - a obrigatéria presenca da nota sensivel que faz com
que todo V grau ressoe como acorde maior - se impode, por motivacdes
diversas, a cada instante e a qualquer custo. E, de maneira geral, se justifica
pela sélida e subentendida fidelidade a um conjunto de valores monocordistas
essenciais. Dentre estes, dois se destacam: a primazia da relacao de quinta e a
sensivel evidéncia natural da terca maior. Ambos tomam parte daquilo que ja
foi caracterizado como “principios transcendentes” (Nattiez 1984) que
governam os discursos sobre a harmonia e, com isso, as prestigiosas posicdes
ocupadas pelas razbes da quinta justa e da terca maior sao bastante
conhecidas. Contudo, para caracterizar a qualidade contraventora da ideia de
dominante menor, convém recuperar referéncias que atestem algo da
sobreeminéncia desses dois valores e das normas que neles descansam.

Ao longo das épocas, 0s mais diversos cultores nos fizeram crer, e alguns
ainda acreditam, no pleno “privilégio da quinta” (Damschroder 2008: 94-98),
na “forca da dominante” (Goldman apud Nattiez 1984: 264), na evidéncia de
que “qualquer som tende naturalmente para a sua quarta superior ou quinta
inferior” (Candé 1989: 97), e no fato de que “todo o conceito de harmonia esta

baseado nesta relacao de quinta” (Salzer 1990: 68).

Cinco é, para os pitagéricos, o numero do retorno de todas as coisas [...]. Também os
neoplatbnicos qualificaram a quinta de ndmero esférico, associando-a
sistematicamente ao nimero da alma. [...] A quinta [...] representa a multiplicidade
das combinacbes geométricas e fisicas imanentes as transformacdes de todas as
coisas [...] dai o papel do cinco na formacao do pentagrama e da gama natural [...]. [A
quinta] comanda os ciclos dos nascimentos e dos renascimentos [...] em virtude de
suas propriedades de partilha [...] compreende-se que [a quinta] seja chamada de
“justica” (Mattéi 2007: 142-152).

Da quinta. Esta é a mais agradavel de todas as consonancias e a mais doce aos
ouvidos e, por isso, tem-se por costume, de certo modo, presidir e ocupar o primeiro
lugar em todas as cantinelas. [...] [Deduzindo a perfeicdo das consonancias a partir da
divisdo da corda] se encontram com propriedade somente trés consonancias, entre as
quais a quinta ocupa a posicdo média [...], ressoando aos ouvidos mais agradavel do
que nenhuma outra (Descartes 1992: 76-77).
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Em todos os sistemas musicais conhecidos os intervalos de Oitava e Quinta foram
decisivamente enfatizados. [...] a semelhanca dos sons musicais que mantém relacao
de Oitava ou Quinta um com o outro deve ter sido muito rapidamente notada. [...] A
relacdo da quinta, e sua inversao a quarta, com o som fundamental, é tdo préxima que
foi reconhecida em todos os sistemas musicais conhecidos (Helmholtz 1954: 363-364).
A quinta [...] é mais forte do que a terca [...], j3 que descende de um principio de
divisdo mais simples [...]. Posto que tal coisa esteja escrita no livro da natureza, nao é
uma casualidade que o instinto do artista tenha encontrado e encontre sempre valor
maior na quinta do que na terca. A quinta, € como o primogénito entre os harmonicos
superiores, é para o artista uma unidade de medida auditiva, algo assim como o metro
dos musicos (Schenker 1990: 73).

Este fato tem também consequéncias da maior importancia para a relacdo dos sons
entre si. Se perguntarmos qual pode ser a relagdao mais natural entre dois sons, a
natureza j& nos dé de imediato sua resposta. [...] Se a relacdo quintiada dos sons é a
mais natural, entdo quando ocorrem ndo dois, mas sim varios sons relacionados entre
si, de novo a relacao quintiada se revelard a mais conforme ao sentido da natureza
(Schenker 1990: 76).

Também sabemos que tal leitura ocidental do livro da natureza revelou a
incbmoda condicao da terca menor: a constatacdo de que “nao ha maneira de
derivar a triade menor da série harmonica” (Lerdahl e Jackendoff 2003: 323).
Impossibilidade que, acentuada pela evidéncia da terca maior, atravessa a
histébria como um dos indisfarcaveis calcanhares-de-aquiles da linhagem
especulativa agarrada ao dogma da “relacao das razbes e proporcdes
harmonicas” (Rameau 1986: 1).

A triade harmoénica simples e direta [a triade maior] forma a verdadeira raiz [radix], a
unitrisson que é mais perfeita e plena de todas as harmonias [...] Entre as monades ou
trés notas esséncias, estao as duas notas extremas, a saber, a primeira ou o baixo, e a
nota superior [...]; por Ultimo estd a nota intermediaria, que se deriva das duas notas
extremas que se escutam juntas e se unem numa sonoridade perfeita e masculina e
de uma docura mais calorosa (Lippius apud Dahlhaus 1990: 114-115).

Os intervalos harmoénicos representam, na teoria das propor¢cdes, uma ordem criada

por Deus [...]. A relacao 4:5:6 era tida como perfeita: ela é construida sobre a nota
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fundamental (dd), seus numeros sdo consecutivos e produzem trés sons
harmonicamente consonantes e diferentes (do-mi-sol) um acorde perfeito maior:
harmonia perfeita e uma consonancia das mais nobres (trias musica). [...] Ja o acorde
perfeito menor (10:12:15) tem uma proporcao sensivelmente pior: ele ndo estd
construido sobre a nota fundamental, seus nimeros estao distantes do um [distantes
da Unitas, distantes de Deus], ndo sao vizinhos e ha nimeros (sons) entre eles (11, 13,
14). Esse acorde de trés sons passava por inferior, fraco e, num sentido hierdrquico
negativo. Zarlino chama o acorde perfeito menor de affeto tristo - sentimento ruim.
Desta maneira, todas as harmonias eram julgadas “moralmente”, podendo-se
compreender porque as pecas necessariamente terminavam com um acorde perfeito
maior [terca de picardial: nao se poderia finalizar a obra no caos (Harnoncourt 1990:
78-80).

0O modo maior estd engendrado imediatamente pela ressonancia do corpo sonoro que
produz a terceira maior do som fundamental; porém o modo menor nao esta produzido
pela natureza; s6 se encontra por analogia e inversao. Isto é verdadeiro no sistema do

senhor Tartini, assim como no do senhor Rameau (Rousseau 2007: 270).2

Nossa escala tonal, hoje diatonica (natural), surge da divisao de uma corda. Divide-se
a corda ao meio, obtém-se a oitava. Divide-se a corda em trés partes tem-se a quinta
justa; divide-se a corda em cinco partes e surge a terca maior. Pode-se dividir a corda
em quantas partes se gueira que jamais surgird uma terca menor [...]. Isso significa
que a terca menor ndao é um donum imediato da natureza (Zelter apud Schuback
1999: 33-34).

O sistema harménico de acordes poderia apresentar-se, a primeira vista, como uma
unidade racionalmente acabada. Porém, como se sabe, isso nao ocorre. Para que o
acorde de sétima da dominante seja o representante inequivoco de sua tonalidade,
sua terca, ou seja, a sétima da tonalidade, precisa ser uma sétima maior: assim, foi
preciso que nas tonalidades menores suas sétimas fossem elevadas cromaticamente
(Weber 1995: 56-57).

Declaracdes dessa ordem, sobre quintas e tercas ou sobre a
racionalidade musical ocidental em geral, estao ancoradas naquilo que,
atualmente e no senso comum, chamamos de série harmdnica (Freitas 2010:
493-513). Ou seja, estao pactuadas com a longeva tradicao dos “honrados

musicos que perseguem e torturam as cordas, retorcendo-as nas cavilhas”

2 Rousseau faz alusdo ao argumento do “dualismo harménico” que, embora pertinente para a
guestdo em apreco, nao sera abordado na presente oportunidade (ver Freitas 2010: 539-542).
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(Platao 1990: 346): os monocordistas. E no monocérdio, como se sabe, 0s sons
sao computados a partir de uma corda vibrante cujo comprimento é dividido
pelas proporcdes dos nimeros inteiros, ditos entdo nimeros harmoniosos. Dai,
do simples desdobramento da unidade, resulta uma espécie de “principio
primordial” ou “férmula numérica da perfeicdo: o 1 divide-se em 2, 02 em 3, 0
3 em 4, e assim sucessivamente” (Jacquemard 2007: 148). Tal férmula ou
principio do mundo sensivel - sintetizado, ja no mundo da dominante
peremptoriamente maior, no célebre dictum de Leibniz: “0 um basta para
derivar tudo do nada” -, guarda em si a decantada razao de simplicidade.
Razao que foi, continua sendo, alegada como critério de unidade e perenidade
na avaliacao daquilo que é consonancia ou dissonancia.

Segundo o culto critério - “quanto mais préxima uma coisa estiver de sua
origem, mais perfeita serd; portanto quanto mais as proporcdes se desviarem
da Unidade como seu principio, mais imperfeitas serao” (Werckmeister apud
Lucas 2009: 32) -, por sua razao geométrica e clareza numérica, sao
considerados organismos organizadores as consonancias perfeitas da oitava,
da quinta e da quarta. Por conta desta que avalia como “uma das grandes
coincidéncias da historia da musica”, Rowell (2005: 50) arrisca: “se essas
relacdes numéricas simples nao tivessem sido aplicadas a musica, todo o curso
de nossa musica poderia ter sido drasticamente distinto”. Coincidéncia ou nao,
tal “principio da divisao mais simples” (Schenker 1990: 73) foi decisivo para
que os demais intervalos, com proporcdes mais complexas e desequilibradas,
fossem avaliados como imperfeitos, dissonantes ou mesmo absurdos.

Entdo, por principio, deve-se mesmo acreditar, ensinar e aprender a
norma: nas concatenacdes “I-V-l em menor. Em qualquer progressao em que 0
V vai para |, ou que crie a expectativa de tal movimento, a sétima nota da
escala deve ser elevada para formar a nota sensivel, a fim de que o V se torne
uma triade maior [...] a progressao [Im-Vm-Im] esta errada” (Aldwell e
Schachter 1989: 86-87). E, persuadidos pela observacao correlacionada de que
“todo acorde perfeito maior se converte em dominante tao pronto se lhe
adicione a sétima menor” (Rousseau, 2007: 191), passamos a crer que o V7 é
uma das incontestaveis dadivas da natureza que estd fora de nds. Entao,

guando se levanta a ingénua questao:
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Por que temos sempre que tomar como dominante uma triade maior, mesmo sabendo
que no sistema menor o acorde de dominante é uma triade menor? A resposta é
simples: também nesta ocasidao os artistas admitem a preponderancia do sistema
natural (maior) sobre o artificial (menor), e por isso provéem este grau exclusivamente
com uma dominante maior, independentemente de que a tébnica que venha a seguir
seja uma triade maior ou menor (Schenker 1990: 371-372).

Voltando ao assunto das progressdes harmdbnicas em tons menores, nossa atencao se
centrard sobre o acorde de dominante como o fator harménico mais poderoso. No
modo menor natural o acorde de dominante aparece como acorde menor. No entanto,
a relacdo harmoénica mais intensa entre dois acordes, a relacdo de quinta, esta
baseada em acordes maiores, posto que a série harménica sé cria acordes maiores
(Salzer 1990: 110).

[No modo menor o acorde de dominante é uma triade menor?] O correto é
precisamente o contrario: a sensivel é mais antiga do que os modo maior e menor, é
mais uma “parteira” do que algo que teria sido adicionado ao modo menor (La Motte
1993: 126).

Contando com as influentes assercdes rememoradas até aqui, vale tentar
recolocar o problema que a harmonia tonal encontra nesta desventurada ideia
de uma dominante menor. De saida, destaca-se que a dificuldade nao é a
sonoridade do Vm, um acorde perfeito menor como tantos outros. A questao
também nao é propriamente tonal, visto que o acorde menor sobre o quinto
grau se acha devidamente normalizado na tonalidade. O né teérico conceitual,
portanto é funcional: é a funcdao dominante menor que é avaliada como
disparate, e ndo o Vm. E uma questdo de relacéo, e ndo de som. Na tonalidade,
seguramente, o Vm é bem quisto se denota tonicizacdo ou mudanca de regiao:

A triade menor artificial sobre o V grau serd particularmente adequada a conduzir a
regidao da subdominante (IV e Il graus) [...] As formas mais usuais serao obtidas quando
assim compreender-se este acorde: nas sucessoes V-1 e V-IV como se fosse o Il grau da
tonalidade da subdominante (F4-Maior); e na sucessdo V-VI, como se fosse o IV grau de
uma tonalidade menor (Ré-menor) (Schoenberg 2001: 279).

O Vm também nao encontra dificuldades enquanto tonalidade relacionada.

Como um novo | grau, devidamente tonicizado, o Vm funda uma regiao de
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expressivo contraste: a drea tonal de Sol menor em Dd-menor ou em D6-maior.
Uma vizinhanca conhecida, segura e estabelecida na teoria e no repertoério.
Nos varios géneros e formas, nas definicbes de fuga, sonata, minueto, rondo¢,
no lied e na Opera, na valsa e no choro etc., “a regidao de quinto menor é
extremamente adequada” (Schoenberg 2004: 78).

Em suma, o que a razao tonal caracteriza como “o que nao tem tamanho,
nao faz sentido, e ndao tem juizo”, é o desgovernado emprego do Vm em
situacao cadencial: Acorde sem tritono nao pode ser dominante. Férmulas

como “vii” ou “vil” ou “dit” ou “dIT” sao funcionalmente ildégicas. Entao, talvez

0 maior desconforto da desarmoniosa figura de estilo GmIC (ou GmICm) nao se
encontre no ambito da “musica poetica” ou “ars compositionis”. Trata-se, mais
propriamente, de uma mal versada antinomia que é quase filosdfica. Um
despropdsito da esfera da “musica theorica”, posto que a ideia de dominante
menor implica afirmacao simultanea de proposicdes que, fundadas na mesma
premissa (a natureza), sao criveis e ao mesmo tempo conflitantes. Tal
antinomia poderia ser reescrita assim: na ideia de dominante menor uma
proposicao se coloca como valor factivel, convincente e coerente, do ambito,
ordem ou sistema dito tonal: afinal, trata-se de uma configuracao natural
(diatonica) da funcao, também natural, de dominante. E outra, inadequada ao
tonal, pois renega a sensivel evidéncia novamente natural da terca maior, se
coloca como uma verossimil proposicao do ambito, ordem ou sistema dito
modal: “0 modo menor edlio fornece uma nova dominante menor” (Grabner
2001: 113). Dir-se-ia: sem sensivel tal dominante nao é propriamente tonal,
mas, se expressa a funcao tonal de dominante, também nao é puramente
modal.

Pela inclusao da dominante menor: vale inventar uma norma?

Reconhecendo méritos artisticos nessa espécie de “estado misturado” (Guest
2006a: 117), algo tonal e algo modal, da concatenacao cadencial Vm7017M ou

Vm70lm7, setores da teoria da musica popular vém procurando “estratégias de
inclusao” (Damschroder 2008: 204) que validem a funcao tonal dominante

menor, ou dominante modal. Aqui, contando com a chamada “chord-
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scale relationships” propagada pela jazz theory (Levine 1995, Nettles e Graf
1997, Rawlins e Bahha 2005 etc.), acredita-se que uma alternativa é apontar
colecbes diatonicas idGneas que, aceitas como naturais, possam
consequencialmente atestar a naturalidade desta “triade menor artificial sobre
o V grau” (Schoenberg 2004: 34). Dentre as colecdes destiladas da fidedigna
escala maior, destacam-se as gamas mixolidio, dérico e edlio: as espécies de
oitava que possuem um acorde menor com sétima menor diatonicamente
assentado sobre o V grau (Fig.1). Entao, essa defesa da dominante menor é
uma espécie de reaproveitamento de um tradicional dispositivo poético: o
“mixtio modorum” (Zarlino apud Dahlhaus 1990: 227). Que, nos termos da

“jazzology”, é atualizado em definicbes como:

Intercambio modal (por vezes chamado de harmonias emprestadas, mistura de modos
ou apenas mistura) é o uso de um acorde de outro modo ou escala paralela (que
possua a mesma fundamental). Tais acordes sao “emprestados” [...] e inseridos no tom
original, substituindo as funcdes esperadas. [...] Acordes emprestados possuem
acidentes que nao pertencem a armadura de clave original, mas que ocorrem
naturalmente no modo paralelo. Tomando acordes emprestados [...] a escala maior
expande seus recursos [...]. Intercambio modal é usado para criar, adicionar e enfatizar
novas cores numa composicao (Rawlins e Bahha 2005: 94).

O fato de que a teoria de escola, ainda que por outros motivos e medidas,
também apregoe essas misturas contribui para que as normatizacdes que se

firmam em tais argumentos se mostrem ainda mais confiaveis.

O termo mistura de modos refere-se ao uso de notas de um modo [...] numa passagem
que, predominantemente, estd em outro modo. [...] A mistura de modos geralmente
estd a servico de propésitos expressivos e é com frequéncia uma fonte de acordes com
acidentes ocorrentes (Kostka e Payne 2004: 343).

Misturas: O antigo sistema mixolidio d& ao artista ocasido para a seguinte combinacao:
triades maiores sobre os graus | e IV e triade menor sobre a quinta superior [...] O
antigo sistema dérico: sobre a tonica e a dominante se formam aqui triades menores
[...] Por ultimo, a sexta série [dé-ré-mi-fa-sol-1ab-sib-do], que oferece de novo o aspecto
de uma mistura. H4 uma triade maior sobe a ténica, mas os graus IV e V sdo menores
(Schenker 1990: 141, 143-144).
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Entdao, em alguma medida, dialogando com repercussdes deste elogio a
“transcendental importancia do principio da mistura” - pois, “proveniente da
propria vida do som, este principio penetra o organismo vivente da composicao
musical com a forca de um elemento da natureza” (Schenker 1990: 175) -,
tedricos do campo popular seguem difundindo formulacdes que, no pormenor
do Vm, sao consideravelmente semelhantes (Herrera 1995a: 118, 132-133,
1995b: 180-181, Pease 2003: 76, Rawlins e Bahha 2005: 95-96). Em suma,
defende-se que: os modos que a possuem, emprestam a sonoridade Vm7 para
as tonalidades maiores ou menores que, naturalmente, nao a possuem. E essa
espécie de “flexibilidade pds-diatonica” (McDonald 2000: 356) é dada como a

razao de ser das “progressdes modais com funcdes tonais convencionais”

(Biamonte 2010: 97). Tal ©pressuposto aponta basicamente trés
compossibilidades ou estratégias.
’7 Bb7M
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Fig.1 - Amostragem de estratégias diaténicas que normalizam a dominante menor como um
empréstimo dos modos mixolidio, dérico ou eélio ao tom maior ou menor

Uma estratégia (Fig.1a) incorpora a dominante menor como empréstimo

do Vm7 oriundo do modo mixolidio. Com sexta e nona maiores em seu ambito
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diatonico (notas mi e 14), este Vm7 com inflexao modal ddrica é conveniente

gquando a meta tonal é maior, tipo Vm70l7M, ou Gm71C7M na tonalidade ou
area tonal de Dé-maior. Outra estratégia (Fig.1b) justifica a dominante menor
como empréstimo do Vm7 do modo doérico. O diatonismo deste Vm7 com

inflexao edlia comporta matizes ambivalentes. A sexta menor (nota mib)

sugere meta tonal menor, tipo Vm70lm7, ou Gm70Cm7 em Dé-menor. Enquanto
a nona maior (l& natural) sugere a meta tonal maior que, como tal, é
geralmente dada como preponderante. Outra ainda é a estratégia (Fig.1c) que,
naturalmente, incorpora a dominante menor como empréstimo do Vm7 do
modo edlio. Com sexta e nona menores em seu diatonismo (mib e |ab) este
Vm7 com inflexao modal frigia é conveniente quando a meta tonal € menor.
Mas, por picardia, € benquista a translacao deste Vm7 (frigio) na preparacao da
meta tonal maior.

Destaca-se também que, as versdes do Vm7 com inflexao dérica (Fig.1a)
ou edlia (Fig.1b) estao respectivamente correlacionadas as versdes do bVII7M
com inflexao lidia ou jonica. E o Vm7 com inflexao frigia (Fig.1lc) esta
correlacionado ao chamado “efeito mixolidio” (Ratner 1992: 126-128). Apontar
tais parentescos entre Vm e bVIl aumenta a credibilidade do argumento, pois
as diferentes inflexdes do bVIl possuem notavel presenca no repertério tonal e,
sendo maiores, sao menos problematicas para as teorias (Damschroder 2010,
Freitas 2010: 87-111). Ou seja, sublinhar afinidades com a subtdnica maior
torna mais dificil negar os plenos direitos da dominante menor, pois,
“basicamente, Vm e bVII constituem-se das mesmas notas”, a diferenca entre
Gm e Bb “é a nota que esta no baixo” (Tagg 2009: 191 e 194).

Algumas praticas tedricas podem acrescentar: a diferenca entre Gm7,
Bb7M e C7sus4 é a nota que esta no baixo (Freitas 2010: 581-582). Outras,

ouvindo a pop-rock music, poderao reconhecer na concatenacao Vm7i0l ou
Vm70lm uma variante do movimento bVIIDlI ou bVIIDIm que arremata a

prestigiada “aeolian progressions”, i.e., “bVI-bVIII" ou “bVI-bVIIIIm” (Biamonte

2010, Bjornberg 2007, Moore 1995). E os jazzistas de plantao podem logo
retrucar: Vm7017M ou Vm70lm7 é uma rearmonizacao da “backdoor cadence”,
i.e. “IVm7-bVI7017M” ou “IVm7-bVII70lm7"” (Freitas 2010: 708-710, Rawlins e
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Bahha 2005: 94-95).

Tais estratégias estdo colocadas, sao raciocinacdes praticamente
autoevidentes que, em maior ou menor medida, podem satisfazer certas
necessidades e predilecbes. Contudo, também permitem objecdes: tais
logicismos sdo subterflgios, manobras técnicas que se esquivam de dar
respostas ao problema propriamente funcional situando o Vm7 em algum
diatonismo factivel. Tais discursos sao mecanicamente convincentes, mas o
pronto e "“acontextual” (Meyer 2000: 264-281) enderecamento de alguma
armadura de clave para o Vm7 nunca foi a questao para a teoria. As razdes
que sustentam o acorde maior, a funcao da sensivel e as propriedades da
cadéncia perfeita, tradicionalmente, observam outras ordens e naturezas.
Assim, do ponto de vista estritamente tonal, tal usura ilimitada do culto artificio
do intercambio modal pode ser contestada como uma malversada
solucao deus ex machina.

Seja como for, sabemos que tais usuras do legado tradicional tomam
parte desse nosso “mundo tao desigual” que segue sofrendo transformacades.
Aos partidarios de cada pratica harmoénico tonal que podemos ouvir hoje - e
sao muitos os “dialetos” e “sub-estilos” (Meyer 2000: 49-50) - importa realcar
a diferenca, demarcar o territério, rejeitar regras alheias e enfatizar as que sao
defendidas como préprias, resignificar solucdes e revidar longos processos de
exclusao. Enfrentar tudo isso nao é facil, mas convém considerar que, por
fatores diversos, tais normalizacbes evasivas, trivializadoras, fragmentadoras
etc., atingem uma parcela consideravel da teoria musical que, no cenario
contemporaneo, pode ser produzida e acessada por diferentes grupos sociais,
culturais e mercadolégicos. A consideracao desse cendrio requer €, a0 mesmo

tempo, pode contribuir na recaracterizacao da questao aqui em apreco.

Dominante menor? Por uma recaracterizacao da questao

Enfrentando esta insubordinada figura de harmonia e suas renitentes
implicacdes formais, muitos muUsicos tedricos elaboram comentarios,
amostrados adiante, que sao ditos e contraditos em circunstancias que, sob

certo viés, podem ser delineadas assim: querendo ou nao, por alguma
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motivacao, a dominante menor se faz ouvir em determinadas obras que se
deixam contaminar por estilemas modais conservando claros tracos da
tonalidade convencional.®> Tal contaminacdo implica algum desconforto.
Dispomos de consideravel bagagem pedagdgica e musicolégica para a
apreciacao critica, tedrica e analitica de obras que se encaixam ou no dito

|II

sistema “tonal”, ou em algum sistema “modal”. Mas, frente a conjuncao aditiva
ficamos mais desinstrumentalizados: “tonal e modal” sugere uma
desistematizacao que confunde ou mesmo ironiza as mais institucionalizadas
essencializacdes de género, estilo, repertério, idioma, vigéncia técnica e
periodizacao histérica.

De outro lado e ao mesmo tempo, com ou sem a devida licenca,
incontaveis condicbes correntes se impdem incomodando nossos curriculos.
Condicbes contundentes tais como: a impossibilidade ou desnecessidade de
opcao por um unico sistema; a inevitabilidade do contdgio ou a preferéncia
pela coexisténcia e apropriacao de tracos e maneiras musicais diversas; a
valorizacao estética, sociocultural e comercial de realces harmonicos ecléticos,
onivoros, polissistémicos e poliestilisticos; o esmorecimento da conviccao de
que as cultas normas tonais seriam a garantia para a consecucao de uma
musica efetivamente artistica; o descrédito de fundamentos antes
inquebrantaveis, incluindo ai as mais sérias concepcdes de racionalidade,
coesao, perfeicao, universalidade atemporal etc. E tais condicdes se
amplificam quando consideramos que esses sinais apocalipticos estao
francamente integrados aos processos, produtos, escolhas e atitudes com as
quais convivemos em diversas esferas (sociedade, familia, espiritualidade,
costumes, comunicacao e entretenimento em geral etc.). Circunstancias dessa
magnitude, intrinsecas, extrinsecas, artisticas e socioculturais, vém
contribuindo para que o incoerente se imponha como um recurso de poiésis
musical. O ilégico se apresenta como escolha possivel. O absurdo nao é
necessariamente indesejavel. Aquela defectibilidade nonsense apontada por

Schoenberg ja nao é coisa mera, um puro despropésito chamado a razao pelos

*Tracos como: quadraturas peridédicas, preponderancia dos acordes sobre as linhas, valorizacao
da polaridade melodia e baixo em texturas de melodia acompanhada, emprego de acordes e
progressdoes funcionalmente definidas, instrumentos igualmente temperados, condutas de
conducdo das vozes, cadéncias, tratamentos de dissonancias, ornamentacdes e acentuacdes
satisfatoriamente acordadas com as regras e habitos tonais etc.
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bequadros ou sustenidos. E, inevitavelmente, a vida escolar das disciplinas
harmonia, analise e teoria musical vai sofrendo reveses.

Neste ambito, a impropriedade ou nao da dominante menor se deixa
rever como um pormenor de uma questao de fundo, bastante densa e
conhecida. Ou seja, grosso modo, a pertinéncia de tal concatenacao cadencial
(Vm70IM ou Vm7i0lm) estd correlacionada aos méritos de alguma intencao
programatica, contextual ou extramusical, e isto afronta convic¢cdes formalistas
que por longo tempo governaram, ou ainda governam, tais disciplinas. Ou seja,
dentre outras coisas, embalados pelas arraigadas idealizacbes da “arte pela
arte”, do “belo musical” e da “musica absoluta” - ainda que, com as
vicissitudes da historia e as imprecisdes do senso comum, tais idealizacdes nos
alcancem de maneira um tanto distorcida -, passamos a acreditar que “nao
existe em mudsica nenhuma ‘intencao’ que poderia substituir uma ‘invencao’
deficiente” (Hanslick 1992: 77). Aprendemos que toda dependéncia é uma
espécie de fragilidade tipica dos conteudistas que, haja o que houver, seguem
a defender que os fins justificam os meios. E mais, alegamos que os fins que
extrapolam o puramente musical sao impréoprios aos nossos conteudos
programaticos, pois temos por certo que “a musica precisa ser desinserida [...]
e abordada por si mesma [...], pois dessa maneira - livre de qualquer influéncia
contaminadora - cederia seus segredos (Ridley 2008: 11-12).

Recaracterizar a questao pontual (dominante menor?) como parte dessa
questao de fundo (a teoria formal deve, ou nao, manter-se fiel aos preceitos da
autonomia musical?) fomenta outras vias de investigacao: o pressuposto
formalista, de que os modos mixolidio, dérico e edlio dao razdo ao Vm7, sera
suficiente para enfrentar nao s6 intra-sistemicamente, mas também
musicologicamente, a escolha deste acorde menor para a funcao cadencial de
dominante? Se o autdbnomo sintaticismo diatonico é insuficiente para enfrentar
o éthos dominante menor, a apreciacdao de dimensbes conjunturais pode
contribuir na apreensao das funcdes musicais desta contra cadéncia?

Com isso em mente, o propdsito com o0s casos e comentarios amostrados
a seqguir é costurar outro comentario que, enquanto resposta possivel, sugere
uma espécie de colcha de retalhos que, passando por diversas fases e

contando com diferentes concepcdes das naturezas, vem sendo tecida por
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varias maos ao longo da contemporaneidade. Dessa compilacao heterogénea
pretende-se tirar a conclusao de que: sim, o Vm7 tem funcao dominante. Mas
uma funcao desviante e contraventora que assimila a condicao de exclusao e,
sem deixar de contravir, quer ser aceita. Uma dominante que nao atua por si
s6, pura e sem conotacbes. Uma inflexao algo displicente, uma sutil
desobediéncia civil que aliada a outros dispositivos, musicais ou nao, ajuda

matizar determinadas visoes de mundo.

Dominante menor no repertdrio: casos e comentarios

Na arte e na teoria, um impreciso amontoado de conotacdes associadas a
dominante menor veio se insurgindo aos poucos e assimetricamente, mais ou
menos ao mesmo tempo em que a harmonia tonal oficial - aquela que,
defendendo o acorde maior como o unico capaz de funcionar como dominante,
pelo “progresso do saber racional”, tornou crivel a imagem de uma “harmonia
na ordem” (Attali 1995: 72) - foi se naturalizando como sistema mais e mais
sélido. E jad que o sdélido se desmancha no ar, ainda que sucintamente, convém
referenciar alguns casos e comentarios que pontuam a trajetéria dessa ténue e
teimosa dissidéncia.

Salzer e Shachter (1999: 351) abordam a dominante menor como um
“idiomatismo caracteristico” da antiga “tonalidade contrapontistico-modal” e
consideram que “o Vm aparece frequentemente no repertério modal e se
encontra também na musica posterior. A caréncia de sensivel reduz o impulso
em direcao a tonica; isto enfraguece, porém nao prejudica completamente a
funcdo harmonica deste acorde” (Salzer e Shachter 1999: 129). Em outro texto,
enfrentando um ligeiro desajuste entre teoria e repertério posteriores ao
modal, Salzer (1990: 60) procura justificar o Vm infiltrado nos momentos
iniciais de uma obra associada ao bucdlico: a Sonata em Ré menor, K.9, L.413
(“Pastorale”) de Domenico Scarlatti (Fig.2). “O que ocorre com o acorde de
dominante menor no compasso 2? [...] estd no caminho que conduz do
primeiro acorde estrutural, o Im, até o Ultimo objetivo, o V final. Nao é um
acorde estrutural [...]. E um acorde de passagem entre dois acordes

estruturais”.
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Fig.2 - O Vm nos compassos iniciais da Sonata “Pastorale” de D. Scarlatti

Comentando aspectos de harmonia e tonalidade na musica de
Beethoven, Drabkin destaca conotacdes associadas ao uso dos modos que nao
possuem a nota sensivel.

Os casos em que a tonalidade maior-menor é abandonada em prol de uma modalidade
mais arcaica sdo poucos [...] e quase todos com conotacdes programéaticas ou em
composicdes a partir de um texto. O “Et incarnatus” do Credo da Missa solemnis
(1819-23) é forjado em uma espécie de modo dérico [...] cuja funcao é propiciar uma
tonalidade “transcendental” baseada em ré (Drabkin 1996: 219).

Observando conotacdes dessa ordem, Karg-Elert (2007: 52) sublinha a
extraordinariedade da concatenacao “d” para “T” propondo que essa
“dominante menor oriunda do modo mixolidio” seja chamada de
“Kirchendominanten”, termo sugestivo que pode ser literalmente lido como:
dominante-de-igreja, dominante-litirgica ou dominante-devocional. No tépico
“modal e tonal”, Alain (1968: 94-98) comenta o ressurgimento da “consciéncia
modal na Europa” pds-Beethoven. Conforme o autor, a redescoberta romantica
dos valores da histéria nacional, da tradicao das musicas étnicas e das artes
populares trouxe uma renovacao lenta, porém continua, dos recursos musicais
através da mistura de modos litlrgicos, modos do folclore e modos inventados.

Revisando “procedimentos modais” na contemporaneidade, Tiné destaca
o papel que Schumann teve na formacdo de um “espirito nacionalista
romantico europeu” marcado, dentre outras coisas, pelo apreco aos “materiais

populares e étnicos” e pelas “ingénuas veleidades de exotismo: Lieder



Dominante menor e musica popular no Brasil entre 1960 a 1980 17

escoceses e espanhdis, melodias orientais etc.” (Carpeux apud Tiné 2008: 14).
Inflexdes que, naturalmente, desconsideram a obrigatoriedade da dominante
maior. Notando tais idealizacdes de primitivismo, exotismo e natureza
associadas ao fechamento cadencial modal na musica romantica, Kohs (1976:
34-35) aponta o “raro exemplo” (Fig.3) da “cadéncia edlia” que conclui
justamente a “invocacao a natureza” na grandiloguente lenda dramatica “La
damnation de Faust”, op. 24, de Berlioz.
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Fig.3 - O Vm encerrando a “Invocacdo a natureza” de Berlioz, 1845-1846

No capitulo “Harmonic color” de seu “Romantic music”, Ratner (1992:
122-129) aborda a “modal harmony” destacando os “acordes e figuras sem
sensiveis” idealizados por notaveis da musica europeia (Verdi, Mendelssohn,
Brahms, Liszt, Chopin, Saint-Saéns etc.). Um dos casos comentados por Ratner
traz um segmento do “Romeu e Julieta” de Tchaikovsky (Fig.4). Ao inicio dessa
abertura-fantasia, a ambiéncia “sombria, Iigubre, finebre e tristonha” adéqua-
se ao enredo contando com a peculiar combinacdao de andamento, dinamica,
articulacao e timbre (o “coral” é tocado por fagotes e clarinetas em registro
grave). A harmonia traz triades perfeitas no estranhamente puro diatonismo de
Fa#-menor: “a auséncia de notas sensiveis, confere um forte sabor de uma
modalidade liturgica arcaica” (Ratner 1992: 70).
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Fig.4 - Auséncia de notas sensiveis nos momentos iniciais do “Romeu e Julieta” de Tchaikovsky,
1869-1880

Tais solucdes - auséncia de sensivel associada ao arcaico, a irrelevancia
das convencdes diante do puro e verdadeiro amor, a poténcia daquilo que nao
se encaixa em dada realidade etc. - ressoaram na cultura de massa. Em 1968,
com o “Romeo and Juliet” de Franco Zeffirelli e o tema de Nino Rota (Fig.5), o
mundo todo foi reaprendendo sentidos nessa nonsense dominante menor e
audiovisualizada.
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Fig.5 - A dominante menor no tema de Nino Rota para o filme “Romeu e Julieta”, 1968

Voltando ao curso das reinvencoes “monais” (Wienpahl: 1972) forjadas
pelos vultos da geracao romantica, Rosen (2000: 561-565) observa que nao se
trata de um “modalismo estrito” e destaca caracteristicas modais da musica
polonesa que, associadas a outros expedientes, sao empregadas por Chopin
para realcar “assuntos rurais, efeitos pastorais, maliciosos e rusticos”, ou seja,
“aspectos pitorescos” de uma exdtica tradicao folcldrica. Para assinalar o efeito
de “referéncia estilistica”, ou “pastiche do excéntrico”, que se pode obter
evitando as corriqueiras notas sensiveis, Tagg (2009: 190-191) relembra outro
caso influente, em Sol-menor, em que a nota fd se conserva folcloristicamente

natural. Trata-se de um fragmento (Fig.6) do primeiro movimento da Sinfonia n.
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9, op. 95, em Mi-menor, a “Sinfonia do Novo Mundo” de Dvorak. Ao lado de
nomes como Grieg (noruegués), Mussorgsky (russo), Albéniz (espanhol) etc., o
tcheco Dvordk é tido como um dos célebres “compositores periféricos” (Tiné
2008: 10) que levaram a efeito a inclusdao romantico-nacionalista de uma
possivel dominante artistica desprovida da centralista nota sensivel. O
construto (Fig.6) articula dispositivos que, somados ao sustenido ausente,
procuram fabricar uma sonoridade “autenticamente estadunidense” (Steinberg
2008: 326), uma “voz musical caracteristicamente nacional” (Burrows 2006:
299), possuidora de atrativos que, persuasivos, ressoam em bloco: pizzicato;
pedais no agudo e no grave em quintas justas; figuracao ritmica diferenciada;
dinamica sugerindo algo que ouvimos ao longe; o raro contraste de um Sol-

menor em meio ao tom principal da sinfonia (Mi-menor).
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Fig.6 - Recursos de coloragdo e auséncia de sensivel num fragmento “do Novo Mundo” de
Dvorék, 1894

Autores como Hull (1947: 45-46), Karg-Elert (2007: 184-185), Miller
(1930: 42-43), Piston (1993: 453) e Zamacois (1945: 403) nao deixam duvidas:
a revisao das funcdes romantico-nacionalistas da dominante menor passa pela
musica de Grieg. llustrando “problemas harmo6nicos modernos” com trechos de
Grieg e outros compositores do norte que adentraram o século XX, Miller

dedica um raro capitulo ao tema da “dominante modal” observando que:
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Uma das grandes perdas harmonicas na transicdo da musica modal para a moderna
[...] foi o quase completo abandono da dominante menor. [...] raramente podemos en-
contra-la, e ela ainda transmite uma atmosfera nobremente serena. [...] somente nos
anos recentes, quando nossas duas escalas (maior e menor) se mostram surradas e
desgastadas, é que o retorno as velhas escalas modais vem sendo enfatizado. [...] Es-
tas cadéncias primitivas nao devem ser descartadas [...] é esse antigo intervalo de um
tom que confere o sedutor sabor de recolhimento de uma cancao folclérica nativa. A
presenca desta sensivel rebaixada inevitavelmente sugere antiguidade (Miller 1930:
41-42).

No item “escalas modais e harmonia modal” do capitulo “ampliacdes da prética
comum”, Piston estuda, entre outros casos, um fragmento (Fig.7) do muito cita-
do Concerto para Piano, op.16, escrito por Grieg em 1868. E faz observacdes

assim:

O uso de escalas modais [...] € uma tendéncia, se bem que ocasional, que persistiu ao
longo de todo o periodo da pratica comum. Os modos eclesiasticos, um legado da mu-
sica pré-tonal, podem ser encontrados [...] como variantes do sistema maior-menor,
com diferentes efeitos harmoénicos em sua aplicagao. [...] Os modos dérico e mixolidio
formam uma triade de dominante menor [...]. O emprego deliberado no periodo da
pratica comum de escalas modais, ou, ao menos, de algumas de suas caracteristicas
distintivas, parece refletir o desejo dos compositores de, por um lado, aumentar as
possibilidades harmonicas e, por outro, criar certa sensacao de estilo arcaico, em espe-
cial na musica religiosa [...]. O crescente predominio desta “harmonia modal” aos fi-
nais do século XIX se deve também ao uso das escalas modais na musica folclérica,
que teve grande influéncia sobre os chamados compositores nacionalistas. A tendéncia
talvez tenha sido maior entre os compositores da Europa oriental, em especial entre os
compositores russos, cujo estilo, muitas vezes claramente homofénico e baseado em
acordes, reflete a influéncia do canto coral a capella da Igreja Ortodoxa (Piston 1993:
448-450).

Considerando a hegemonia da dominante maior ao longo da era tonal, Piston
comenta o processo de “decadéncia da harmonia de dominante”. Segundo o
autor, com o avanco da musica “pés-pratica comum”, alguns “compositores
pretenderam, e por vezes conseguiram, debilitar o efeito da dominante”, em
parte, isto se explica pelo “ressurgimento do interesse pela harmonia modal

[...]. Junto a isto hd que se nomear a aparicao da triade menor de dominante
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na cadéncia, com resolucao sobre a tonica maior ou menor” (Piston 1993: 453).
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Fig.7 - A dominante menor no Concerto para piano, op. 16, de Grieg, 1868

Escolhendo fragmentos deste Concerto de Grieg para ilustrar o tdpico
“influéncias modais antigas nos modernos maior e menor”, Zamacois também

comenta o sentido cadencial do “quinto grau sem sensivel”:

As escolas nacionalistas (com o estudo do folclore musical e a incorporacao de suas
caracteristicas modais), as investigacdes gregorianistas (evidenciando as belezas e va-
riedades de matizes dessa musica na qual o sentido tonal é tdo amplo precisamente
por nao se restringir a categédricos limites determinativos), a ansia de novidade (atrai-
da pelas escalas exdticas) e o olhar retrospectivo (um complacente saudosismo dos
séculos anteriores ao império da tonalidade classica) sao os fatores mais importantes
que, desde os finais do século XIX, [...] vém abrindo [...] as portas da tonalidade mo-
derna para todos os elementos modais que possam enriquecer nosso “maior” e “me-
nor” sem negar o que constitui a sua esséncia: o acorde de tonica. Porque este acorde
é, em Ultima instancia, o que define o0 modo e assenta o tom e, por isso mesmo, qual-
quer cadéncia ou encadeamento que conduza a ele [...] resultara tonal, seja qual for a
escala que sirva de base para isso. [...] A escala maior com sétima menor se encontra
em muitos cantos populares. Trata-se de um maior “sem sensivel”, que é a caracteris-
tica que atrai hoje os compositores (pelas mesmas razées e nas mesmas oportunida-
des que lhes atrai na escala menor “sem sensivel”) quando recorrem a esta variante
modal (Zamacois 1945: 397 e 402).

Testemunhando algo do apreco que o “tom menor sem sensivel” alcancou, Za-
macois traz passagens que registram uma espécie de processo de maturacao
dessas conotacoes que, desde o romantismo, estao se associando ao Vm:
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A alteracdo ascendente do sétimo grau (a obrigatoriedade da nota sensivel), imposta
com carater absoluto, arrancou do modo menor uma de suas mais belas, expressivas e
naturais caracteristicas. Esta alteracao é, em principio, uma mutilacdo da natureza do
modo menor [...] da escala prépria, pura e fundamental, chamada natural, com sua tdo
nobre e firme terminacao de um tom, terminacao que dota a musica popular de seu
mais primitivo carater evocativo; forma melddica que guarda entre suas notas o perfu-
me de antiguidade, de poesia medieval, de arcaismo melddico, intenso e penetrante
(Tratado de Armonia de la Sociedade Didactico-musical apud Zamacois 1945: 403).

Na arte douta, que culminou nos séculos XVII e XVIII, a tendéncia para precisar tudo e
sempre, associada ao legado teérico, fez prevalecer, no modo menor, a alteracao bem
mais vezes do que sente necessidade espontaneamente o ouvido. Tanto é assim, que
na musica popular continuou vivendo o modo menor puro que agora se volta a usar

largamente, inclusive na musica artistica (Bas apud Zamacois 1945: 403).

[O modo menor natural] nao é realmente vago; é suave e sutilmente tonal, porém pos-
sui uma precisao discreta que nao constitui uma escravidao e deixa a porta entreaber-
ta para a modulacao. A auséncia da sensivel ndo impede terminar com clareza quando
se presta a isso o sentido da frase (Koechlin apud Zamacois 1945: 403).

Procurando “qualidades ausentes na musica culta ocidental (tonal) trazidas a
obra de Brahms pelas vias da musica popularesca”, Menezes (2002: 59-61) es-
tuda a “Danca HuUngara n? 9” escrita por Brahms em 1869. Acima do paradoxal
acorde de Bm, no compasso 4, Menezes anota a pergunta retdérica: seria “domi-

nante menor??? Sr* da t??"4

Eis a questao: [...] temos Mi menor como Tonica [...]; contudo, temos anteriormente o
que seria sua Dominante concluindo a primeira frase, porém com sua modalidade alte-
rada (Si menor), o que tonalmente descaracteriza a funcao de Dominante, um acorde
estabelecidamente Maior por razdes fisico-acuUsticas (entre as quais a de possuir a sen-
sivel da Ténica como sua Terca Maior). [...] Ou seja, o carater cadencial estd presente,
como gue “arquetipado”, mas a constituicao em si da Dominante no sentido tonal esta
destituida de seu lugar [...]: a opcdo aqui é de resgatar a modalidade (no sentido de
sistema modal, que via de regra ndo admitia - ao contrério da tonalidade - “Dominan-
tes Maiores”) em meio ao tao complexo desenvolvimento do sistema tonal (Menezes
2002: 59).

* Essa cifra funcional, “Sr*s da t”, pode ser lida assim: Bm é “subdominante menor” de F#m, a
“relativa” de A que é a “subdominante” de E: ( “tonica maior”) emprestada a Em: (“tonica
menor”).
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Menezes retoma comentdrios de um “grande revolucionario, especialista na
matéria (a auténtica musica popular hingara)”, Béla Bartdk, gue em seus “es-

critos sobre musica popular” observa:

Os musicos ou aficionados para quem a musica se resolve integralmente nas triades
de Tonica e Dominante evidentemente ndo se orientam pelas melodias primitivas as
quais falta por completo, entre outras coisas, a Dominante entendida no sentido da
harmonia classica (Barték apud Menezes 2002: 60).

Menezes (2002: 60-61) acrescenta que, dentre os recursos de “modalizacao”
que podem gerar a dominante menor estd a exploracao de uma relacao intrin-
seca a tonalidade maior: no caso, em Sol-maior, a “tbnica antirelativa” Si-
menor posiciona-se como “dominante menor” da “tbnica relativa” Mi-menor.
Menezes avalia a dominante menor como mais um dentre os inUmeros sinto-

mas que assinalam a superacao do tonal:

Arma fundamental do sistema tonal, a Dominante Maior cede lugar, no processo de sa-
turacao da tonalidade, a arquetipica Dominante menor da modalidade. Ou seja, um ar-
quetipico harménico servindo funcionalmente, a uma grande mudanca nos hébitos e

nas referéncias sistematicas da conducdo do discurso harmonico (Menezes 2002: 61).

[O emprego da “Dominante Menor”, “modal, com Sétima”] no 112 compasso do Pri-
meiro Movimento da Quinta Sinfonia (1901-1902) de Gustav Mahler (solo inicial de
trompete) traduz-se como uma das mais tipicas dentre suas aparicdes na fase de satu-
racao do sistema tonal (Menezes 2002: 180).

Esse carater exdtico associado ao Vm - francés com Berlioz, hingaro com
Brahms e Bartok, polonés com Chopin, russo conforme Piston - volta a pauta
com Puccini, um italiano que também recorreu ao estereétipo dominante me-
nor em cenas de sua Turandot (Ashbrook e Powers 1991: 93, Davis 2010: 39-
42), 6pera que, como se sabe, € uma recriacdo (inacabada com a morte de
Puccini em 1924) de célebres recriacdes europeias de um antigo conto oriental
ambientado na China Imperial.

Essas sortidas conotacdes ressoam século XX afora. Percebendo a insufi-

ciéncia de apenas dois termos, modal ou tonal, LaRue sugere um elenco de ca-
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tegorizacdes auxiliares. Uma delas, a que da maior atencao ao “sentimento e a
cor”, é justamente a que encampa a dominante sem sensivel: a “Neomodalida-
de, explora o sabor antigo das progressdées modais, em particular daquelas que
possuem um carater antitonal, tais como 10 bVII ou VmiIl [...]; modalidades ex6-
ticas [...] que produzem novas possibilidades de acordes” (LaRue 1989: 41).

Estudando a “influéncia dos modos na harmonia” do Impressionismo,
Ulehla (1994: 171-185) chama atencao para “aspectos revolucionarios” citando
trechos da “Sarabande” da suite “Pour le Piano”, L. 95, concluida pelo influente
Debussy em 1901. “Observe as cadéncias [...]. Seria possivel classifica-las com
rétulos classicos, tais como “auténtica perfeita”? [...] o movimento de funda-
mentais por quarta justa ascendente ocorre entre os compassos 4 e 5. Mas
note, € G#m para C#m; nenhuma nota si#, nenhuma sensivel!” (Ulehla 1994:
172-173).

Em sua anadlise da “Passio Et Mors Domini Nostri lesu Christi Secundum
Lucam” composta por Penderecki entre 1963-66, Silva ainda observa funcdes

transcendentais associadas ao uso da “Kirchendominanten”:

O tema central de toda a narrativa chega ao seu apogeu: é a hora do sacrificio. [...] E o
préprio Cristo que [...] pergunta: “Povo meu, que te fiz ou em que te contristei?” E o di-
lema do Cristo homem e filho de Deus que emerge nos instantes que antecedem o Seu
suspiro final. E Penderecki sublinha esse conflito majestosamente ao incluir [...] uma
passagem a dominante menor (Silva 2005: 34 e 36).

Tal amédlgama de acepcdes se faz notar, em alguma medida e com particulari-
dades, também no campo popular. Em certo registro, a magnanimidade da do-
minante menor é um componente que, eventualmente, ajuda a distinguir a
“musica popular folclérica” em meio a “musica popular urbana e industrializa-
da”. Aqui, o “folclore” é visto como uma salvaguarda daquilo “que o popular
tem de mais digno”, haja em vista que “a musica folclérica é outra conversa,
tem sua dignidade, é uma musica honrada” (Mendes 1994: 13 e 15).

Com isso, pode-se notar que, misturada a outros “maneirismos modais”
(Tiné 2008: 11) e emaranhada a tantos residuos utdpicos romanticos, esta ma-
tizacao folclérica (o digno, o nacional, o étnico, o resgate etc.) associada ao
exoético emblema dominante menor é uma combinacdao coadjuvante naquilo
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que aprendemos a crer como “popular” e “brasileiro” em determinados seg-
mentos da chamada “musica popular brasileira”, a MPB. Coadjuvante, pois a
construcao de um mito musical popular e nacional nao se isola em um parame-
tro ou outro. Nao se fixa num acorde esséncia supostamente capaz de repre-
sentar tudo e todos os que se enquadram ou nao neste mito. A dominante me-
nor sera traco de algum “popular brasileiro” se estiver imersa em cenario (nao
estritamente musical) no qual a captacao deste sentido associado decorra da
confluéncia de determinantes diversos. Ou seja: quaisquer funcdes populari-
zantes e nacionalizantes de um Vm7 dependem também de, como diz Tagg
(2003: 10), guem esta tocando, quando, aonde, para guem, para gque e com

qual intencao.

Dominante menor e musica popular no Brasil

Uma das cancdes que indiciam certas funcdes que a dominante menor assume
naquela modernizadora MPB dos inicios dos anos de 1960 é “Berimbau” de Ba-
den Powell e Vinicius de Morais (Merhy 2001: 129-132 e 291; Tiné 2008: 113-
116). Como se sabe, de regra, o “samba-samba” (Tatit 2004: 143) vai compos-
to com notas sensiveis e dominantes maiores. Mas, quando os parceiros - o0 no-
bre selvagem violao de Baden e a melopoética do civilizado rebelde Vinicius -
partem em busca de outro samba, que logo ficaria conhecido como “afro-sam-
ba”, as escolhas musicais tiveram que peculiarizar tal diferenca. Aqui (Fig.8),
versos nobres e moralistas, como “quem é homem de bem nao trai” e “quem
diz muito que vai, nao vai”, fundem-se a uma melodia que, de certo modo, nao
diz muito para onde vai. Sao duas notas que, mimetizando o berimbau, entoam
um intervalo de segunda maior em movimento de vai e vem que, tonalmente
ambiguo, evidencia a negacao da colonizadora e crista nota sensivel. Tal nega-
¢cao sugere pronta escalacao de uma dominante menor, modal ou antitonal, ao
momento da intimidadora afirmacao “nao trai”. Mas nem sempre é assim, sa-
bemos que a convidativa melodia segue recebendo versdes com harmonias di-
versas.

Na apreciacao deste éthos afro-sambista, novomundista, folclérico, popu-

lar, modal, moderno, brasileiro tipo exportacao etc., convém nao supervalorizar



26 TRANS 17 (2013) ISSN: 1697-0101

a dominante menor, ela nao funciona sozinha. Assim, vale observar que este
nivel de transcricao (Fig.8) nao traduz a sonoridade deste “Berimbau”. Note-se
o recurso de escordatura que viabiliza o pedal de ténica que, borrando o dis-
tenso Vm, confunde “Am” com “Am/D"” ou “D7sus4”. E, principalmente, o com-
ponente enunciativo que Baden reconhecia como uma coisa “raguda”, um
modo de cantar e de tocar “essencial na musica brasileira” (Cavalcanti 2007:
260), a célebre “pegada”, a peculiar levada de mao direita tao versatiimente
variada nos diferentes registros (discos, shows gravados, documentarios etc.)

gue o préprio Baden deixou deste impermanente “Berimbau”.
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Fig.8 - A auséncia da sensivel em versos da cancao “Berimbau” de Baden e Vinicius, inicio da
década de 1960

Ouvindo as “novas composicdoes de Baden como uma espécie de
bussola” (Cavalcanti 2007: 153), o jovem Edu Lobo foi amadurecendo, beben-
do em diversas fontes e participando deste esforco de invencao de um moda-
lismo “étnico popular brasileiro” que animava o “namoro” (Merhy 2001: 104)

entre as chamadas “tradicdes regionais” e a MPB ao longo da década de 1960.

[Edu Lobo] Trouxe para a tematica da nova musica popular (a muisica da segunda ge-
racao da bossa-nova) o nordestino, o negro, o indio, o deserdado, o que ndo se havia
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alinhado ao modelo juscelinista [...] um ressalte do brasileiro [...] Caetano Veloso, baia-
no do Recéncavo, reconhece, num paréntese elucidativo [...]: “Na verdade o modalis-
mo nordestino chegava a nds mais através do carioca Edu Lobo do que da divisa da
Bahia com o Pernambuco”. [...] o Brasil incorporou a cultura urbana os elementos for-
necidos pelos indios, [...] pelos negros desterrados. [...] Uma peculiar desordem coloni-
zadora dos portugueses disp0s a criacao de uma raca nova [...] ndao reconhecida como
tal. A imensidao territorial, os contrastes geograficos, as invasbes estrangeiras locali-
zadas vieram somar diferencas ao que ja era diferente. No corpo dessa nova gente,
objeto de paixdo de Darcy Ribeiro, Sérgio Buarque de Holanda, Villa-Lobos e Tom Jo-
bim, desenhou-se uma nova cultura [...] Era dessa gente e dessa cultura [...] que a ju-
ventude [...] estava querendo tratar. Edu Lobo estabeleceu a sintese-em-movimento
(Dias en Lobo 1994: 10-13).

Na frase [de Edu Lobo: “hoje é possivel dar um tratamento moderno a musicas anti-
gas”] encontra-se 0 que nos parece o sumo de seu projeto. Fazer musica que poderia
ser antiga, porque haurida em pesquisa do folclore, buscada nos ecos de repertdrios
ultrapassados, mas dotados de validade por ter sido enraizado no que se acredita ser
folclérico, é procedimento de autenticidade. Mediante “tratamento nobre” de material
obtido nessas buscas, o que em principio quer dizer enriquecimento harmdnico, cria-se

uma espécie de “velho novo” (Cavalcanti 2007: 304).

A Fig.9 ilustra a articulacao Vm70 I7M em versos de “Upa, neguinho” de Edu
Lobo e Gianfrancesco Guarnieri (Lobo 1994: 265-267). Essa cancao tomou par-
te do musical “Arena conta Zumbi” de Guarnieri e Augusto Boal, que estreou
em Sao Paulo em 1965. E nesse cenario, associada ao modal, ao sonho de re-
dencao, ao tropical e ao “programa nacional popular” (Cavalcanti 2007: 10), o
Vm7 participa daquilo que Caetano Veloso caracterizou como “glamourizacao

da heroicidade” da histéria de:

Zumbi dos Palmares, o lider escravo negro que criou o maior e mais famoso quilombo
- aldeia de escravos rebelados - da histéria da escraviddao no Brasil. A ideia de um ter-
ritério livre conquistado por ex-cativos corajosos se prestava naturalmente a todo tipo
de alusao ao governo militar e a nossa falta de liberdade sob ele (Veloso 1997: 83).
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Fig.9 - A dominante menor em versos de “Upa, neguinho” de Edu Lobo e Gianfrancesco
Guarnieri, c.1965

Emblematicas, as cancdes “Berimbau” e “Upa, neguinho” ilustram aqui
os préstimos funcionais do matiz dominante menor na paleta de uma MPB que
participa na consolidacao do chamado “grau dez da sonoridade brasileira” (Ta-
tit 2004: 46). Para ampliar um pouco a amostragem, a Fig.10 relne outros ca-
sos. Versos também influentes que, rememorando sotagues brasileiros deste
“Ym7"” - “que, evidentemente, por ser menor nao possui funcao de dominante
propriamente dita” (Menezes 2002: 40) -, podem igualmente ressaltar conota-
coes associadas a essa figura de harmonia. Tais casos possuem pontos de con-
tato, explicitos ou remotos, com a Bossa Nova, assim vale reler um comentario
musicolégico da época. Em 1960 e com uma féormula um tanto hermética, Bri-
to ja destacava a dominante menor como um “dos caracteristicos da estrutu-

racao” da “concepcao musical bossa-nova”:

Sequéncias de acordes tais que, sendo u a fundamental do 12 e v a do 29, o acorde so-
bre u seja menor e o sobre v maior ou menor, guardando individualmente as notas u e
v a relacdo: u é dominante (52 grau) de v na escala tonal, maior ou menor, que tem v
por 12 grau. Ex.: [...] Sol menor - D6 maior. Estas sequéncias se assemelham aquelas
em que uma dominante qualquer é seguida pela sua resolucao ortodoxa [...], exceto
quanto ao carater maior, trocado pelo menor, no acorde que anteriormente desempe-
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nhava a funcdo dominantal (Brito 1968: 28)°

a) “Estrada do sol”, Tom Jobim e Dolores Duran, 1958
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b) “Garota de Ipanema”, Tom Jobim e Vinicius de Moraes, 1962, compassos
iniciais da Introducao conforme a versao em “The Composer of Desafinado,
Plays”, EUA, Verve Records, 1963 (cf. Dietrich 2008: 73-88)
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>Merhy (2001: 98) traz uma listagem de cancbes bossanovistas que empregam o Vm.
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¢) “Tamanco no Samba”, Orlandivo e Helton Menezes, 1962 (cf. Merhy 2001:
334)

T e T e e g
Sam-ba blem____ blim blau____ Ta-man-co ba-tu-can-dono quin-tal____
Fm7 Cm7 Fm7 Cm7
Fm: Im "Vm" Im "Vm"
T "d" T "d"

d) “O amor que acabou”, Chico Feitosa e Luiz Fernando Freire, 1962
di)
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e) “Nos e o mar”, Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli, 1963 (cf. Merhy, 2001:
281)
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f) “Pau-de-arara (Comedor de gilete)”, Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, 1964
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g) “Salvador (homenagem a Baden)”, Egberto Gismonti, 1968
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h) “Joana dos Barcos (Beira-Mar)”, Ivan Lins e Vitor Martins, 1975
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i) “Anoiteceu”, Francis Hime e Vinicius de Moraes, 1976
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[) “A banda do Zé Pretinho”, Jorge Ben Jor, 1978
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Fig.10 - A dominante menor em versos da MPB dos finais da década de 1950 aos finais da
década de 1970

Enquanto isso, outro cenario musical urbano, modernizador e brasileiro
foi se configurando em torno de um grupo de jovens “compositores, sobretudo
cancionistas, na sua maioria mineiros, poetas e instrumentistas que produzi-
ram um vasto repertério musical, principalmente na década de 1970” (Nunes
2005: 3): o chamado “Clube da Esquina”. A Fig.11 redne uma mini-antologia
com trechos de cancdes deste famoso clube, e neles ouvimos imbricados a ou-
tros processos e recursos os sentidos dos versos e as conotacdes associadas ao
Vm7 interagindo na composicao desta outra musica “local”.

O comentério anterior, a respeito da “pegada”, do modo de cantar e to-
car, e também de produzir, gravar, mixar etc., se renova nestas mencdes em

pauta (Fig.11 e 12) que podem apenas refrescar memdarias e sugerir consultas
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aos registros audiovisuais. Tais ressalvas, sempre necessarias quando se adota
a leadsheet em estudos de musica popular, sao particularmente oportunas
aqui, ja que, extrapolando as acéticas racionalizacdes das alturas musicais, os
sentidos da dominante menor sé se tornam inteligiveis funcionalmente. Isto é,
seus efeitos dependem de uma indecomponivel interacao entre cédigos e am-
biéncias, informacdes contextuais e diversas em que componentes musicais ou
nao, sonoros ou nao, se confundem numa danga de sinais efémeros e impreci-
sos que estimulam o denso cruzamento de sensacdes, experiéncias, decifra-
coes e envolvimentos.

Aludindo a essa espécie de captacao em bloco de um éthos clube-esqui-
neiro, por vezes retoma-se o sofisticado ismo: modalismo (harmonia modal, do-
minante modal, etc.). O sentido é escorregadio, pode abarcar coisas muito
além dos tons e semitons objetivamente dispostos no interior de uma oitava.
Na teoria recentemente produzida no Brasil encontramos um comentario que

nao é precisamente sobre o Clube da Esquina, mas vem a propdsito:

Comparemos a musica tonal a uma comunidade organizada e limitada, com re-
gulamentos e estatutos préprios, mapas e roteiros, onde a harmonia seja a fina
flor da sociedade. Modalismo é tudo que estd fora das muralhas dessa comuni-
dade; é o universo; é o restante da musica, a prépria liberdade. [...] Aqui, cifras
e analises harmonicas (inspiradas e criadas no tonalismo) podem ser precérias
ou inateis. [...] o tonalismo constréi um castelo extremamente elaborado e de-
licado; o modalismo o derruba de um sé golpe, instalando em seu lugar uma fa-
zenda imensa; o homem volta ao contato com a terra, ainda que as memérias
do castelo continuem profundamente enraizadas. [...] a musica hoje tem a ten-
déncia de linguagem cada vez mais voltada ao modalismo, posto que o tonalis-
mo, demasiadamente pragmatico, ndo oferece estimulo suficiente para a con-
templacao, exaltacdao e desejo de participacdo do homem contemporaneo. Es-
tamos vivenciando a volta as origens (Guest 2006a: 36).
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a) “Cancao do Sal”, Milton Nascimento, 1967 (cf. Guest 2006b: 24 e 119; Tiné

2008: 141-144)

» |
# — K

o}
i
s

= g o  — *~—0—0 5 :
s i i ) i i D) 5] i o *ﬁp—ﬂ—i i o
Y D] [ Y 4 [ | I [
4 14 i T T | T
Tra - ba-lhan - doo sal E 0a - mor o su-|or que me sai—r——
R o te- te-
5% : 2
s & [ ]
D Am7
D I "Vm"
T "

b) “Pai grande”, Milton Nascimento, 1969 (cf. Nunes 2005: 73)
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C) “Vera Cruz”, Milton Nascimento, Marcio Borges e Ronaldo Bastos, 1969

(cf. Borges 1996: 183-185)
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d) “Nuven Cigana”, L6 Borges e Ronaldo Bastos, 1972 (cf. Nunes 2005: 64)

Coda
Q \E T > *— Ib“ T r_ i T !\\ ! I i |
6l TS e e
% v
Se vo-cé dei-xar o co - ra- ¢do ba - ter sem me-do
Cm7 Dm7 Gm7
Gm: IVm "Vm" Im
S Ildll T

e) “Tudo o que vocé podia ser”, L6 Borges e Marcio Borges, 1972 (cf. Nunes

2005: 162-164)

Q I Y - | I P - [
b \17 4 | |74 | L 1 T T T T T i r D i \R i T - I | - []
o< | - r — e v 4
Sol e chu - va, vo - cé so - nha va
11 9 11 9
Dm7 Am7 Dm7 Am7
Dm: Im "Vm" Im "Vm"
T IIdll T Ildll
[l
(-] J ———— J { 1 |
S
Tu-do que vo -cé que-ri - a ser
11 11 11 11
9 9 9 9 9 9
Gm7 Am7 Dm7 Gm7 Dm7 Gm7
Dm: IVm7 "Vm" Im IVm Im IVm

S "d" T S T S



Dominante menor e musica popular no Brasil entre 1960 a 1980 37

f) “Um gosto de sol”, Milton Nascimento e Fernando Brant, 1972 (cf. Nunes
2005: 143-144)
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g) “Para Lennon e McCartney”, L6 Borges, Marcio Borges e Fernando Brant,
1970
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Fig.11 - Amostragem da dominante menor em versos do Clube da Esquina

Na cancao “Para Lennon e McCartney” (Fig.12g) o Vm, em meio a tantas

outras coisas, pode ser ouvido como um marcador da condicao local (“sou da
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América do Sul”, “sou Minas Gerais”) que se afirma em contraste e identifica-
¢ao com o outro (“eu sou vocés”) que neste caso, comenta L6 Borges, refere-se
aos aclamados cancionistas britanicos: “eu estava pensando na parceria do
John e do Paul... nas parcerias, né? A gente aqui fazendo as nossas... e eles
nunca vao saber” (Borges 1996: 239-240). Entao, tratando desta MPB, vale ob-
servar que, esporadicamente, também no multicolorido estoque de recursos
manipulados pelos Beatles, a nonsense dominante menor encontrou fungao em
cancdes que, desde entao, fazem sentido para muita gente. Nesse outro reper-
tério, sabemos que as imbricacdes entre imagens, anseios, atitudes, palavras
cantadas, acordes e melodias sao igualmente dotadas de peculiaridades admi-
raveis.

Na Fig.12 alguns versos foram escolhidos para representar essa audiovi-
sualidade da dominante menor beatliana. Em “I'll Get You”, francamente em
Dé-maior, a mencao ao “fingir” se faz acompanhar por um dissimulado Gm. Em
“She's Leaving Home”, o Vm7 parece assinalar que aquela manha de quarta
feira nao seria como as outras. Brincando com as palavras em “Strawberry Fi-
elds Forever”, o Vm7 ajuda a criar a paisagem onirica dos tempos da infancia.
Os versos de nostalgia futura de “Things we said today”, “me lembrarei das
coisas que dissemos hoje...”, sdo pré-ambientados pelos sons de um Vm que

ouvimos nos momentos iniciais da cancao (“Vocé diz que vai me amar...”).

a) “I'll Get You”, John Lennon e Paul McCartney, 1963
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b) “She's Leaving Home”, John Lennon e Paul McCartney, 1967
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C) “Strawberry Fields Forever”, John Lennon e Paul McCartney, 1967
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d) “Things we said today”, John Lennon e Paul McCartney, 1964
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Fig.12 - A dominante menor em versos beatlianos
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Transgressao acordada: a guisa de consideracoes finais

Com este sobrevbo a uma fragmentada e parcial colecao de casos e comentari-
os, podemos dar fechamento ao texto considerando que: sim, a dominante me-
nor possui funcao cadencial no seio da tonalidade harmoénica. Mas, para que tal
funcao se efetive, o carater desviante dessa figura deve ser preservado. Vale
dizer: a negacao da dominante menor é, ao mesmo tempo, seu elogio e reco-
nhecimento, a forca da expressao conta com a sua nao aceitacao. Na esfera do
tonal - a Unica que Ihe é entao possivel - é conveniente que essa dominante
menor seja mesmo percebida como um erro da norma que, é claro, defende a
dominante maior, o V com sensivel que, colateralmente e por contraste, realca
também a inteligibilidade do Vm como uma diferenca, um sinal sonoro contra-
ventor capaz de denotar alguma contra normalidade. Tal metafora da divergén-
cia, vale insistir, s6 alcanca pleno efeito quando ressoa enxertada no ambito
da tonalidade contemporanea, posto que na esfera modal a desobrigatoriedade
da sensivel nao chega causar a mesma estranheza. Contando com a inteleccao
desta transgressao é que este acorde perfeito menor, simples e consonante, se
fez ouvir como tensao.

Entao, a decantada impropriedade légica da dominante menor é, parado-
xalmente, o seu salvo conduto. Se esta funcao se tornar norma, seu valor de
contravencao cai no vazio. E isso deve ser evitado, pois as figuras de contra-
vencao sao patrimonios caros da cultura, sao recursos rejuvenecedores, revita-
lizadores. Se for assimilada como auténtica, isenta de alteridade, os tracos de
mistura mal acomodados nesta contra cadéncia podem sofrer compatibilizacao
e se diluir numa indesejada sintese. Algo inconveniente para muitos que, ainda
acreditando na validade artistica da distincdo entre acordes maiores e meno-
res, percebem que a condicao de atrito e inomogeneidade é algo que a mdsica
nao deve simplesmente desconsiderar. A cultura tonal nos fez pensar que sim:
para tudo na vida existe um acorde. E isso deu margem para que, sorrateira-
mente, em meio ao vasto conjunto de harmonias disponiveis para expressar a
plenitude da natureza humana, inventdssemos um lugar para essa inconsisten-
te e desnaturalizada dominante menor. Uma harmonia infundada, antimonocor-

dista e antiabsoluta que, incomodando a suposta coeréncia da teoria tonal,
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goza a prerrogativa daquelas funcdes musicais que se justificam por motiva-
cdes que estao a margem das notas.

Em sintese, essa dominante peculiar mostra-se conveniente aos idearios
modernizadores ou revisionistas que apregoam uma recuperacao de valores de
épocas pretéritas, uma utdpica restauracdo do estado natural do homem. E um
emblema do desmerecimento das engrenagens evolutivas e universalizantes
que querem nos fazer “livres” impondo inteleccdes racionais enrijecidas em
obrigatoriedades. Uma dominante diletante, pois “nada se opde mais ao dile-
tantismo do que principios fixos e sua aplicacao rigorosa” (Goethe 2005: 245).
Rogando simplicidade, € uma desarmonia incivilizada que, pactuada com os
habitos do “bon-sauvage”, rousseaunianamente, afronta a culta e complexa to-
nalidade que, atonita, vé sua corretissima e auténtica dominante maior ser difa-
mada como artificiosa, antinatural e falsa, a insensivel dominante dos domina-
dores.

Associada a auséncia da sensivel, a alusao aos modalismos litdrgicos, aos
rituais e mitos que a razao esclarecida quis desmerecer, a dominante menor
adéqua-se ao anseio de restabelecimento de algo sagrado ou espiritual. Sem
sensivel e sem tritono, “sem lenco e sem documento”, esse Vm expressa a ele-
vada funcao de uma dominante que - goethianamente convicta da insuficién-
cia do monocoérdio - contempla também a natureza que esta dentro de nés.
Sem preparacao nem resolucao, sem ofensa ou perdao, a dominante menor
guarda tracos da imperfeicao legitima que dispensa corretivos, os autoritarios
acidentes ocorrentes que temperam e tornam fingidamente perfeitas, maiores
e iguais as dominantes da “bela natureza”. Menor e rara, essa incorreta domi-
nante esta fora do programa convencionalmente ensinado pelos professores
(Tagg 2009: 190), € um saber que nao cai nos exames escolares e, por isso,
guarda o frescor daquilo que ainda é intuitivamente descoberto. A dominante
menor atua como aquelas palavras e concordancias que, apesar de nao consta-
rem nos dicionarios e gramaticas, usamos nas conversas, licencas poéticas ou
bilhetes intimos. Expressdes que, mesmo garantindo perfeita comunicabilida-
de, estesia e funcionalidade, sequem na condicao daquilo que estd “errado” ou
“nao existe”.
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Com outras escolhas, tal dominante menor importa para aqueles que se
identificam ou sao identificados como mesticos, bastardos, periféricos, sonha-
dores, birrentos ou ingénuos. Os incultos ou nao escolarizados que negam valor
a escolarizacao. Aqueles mesmos que, combinando recursos diversos (que nao
necessariamente incluem a dominante menor), querem ser ou sao percebidos
como inspirados, diferentes, originais, espontaneos, organicos e incompreendi-
dos. Aqueles que falam e agem sem pensar, sem planos, premeditacdes ou en-
saios, e mesmo errando sao deificados como os que dizem as coisas mais pu-
ras, legitimas, belas e verdadeiras. Os antitécnicos desordenados que, sem
querer querendo, criam novas técnicas e novas ordens. Os amadores profissio-
nais que, adotando comportamento leigo, procuram se confundir ou ao menos
nao se distanciar demasiadamente das pessoas comuns.

Assim, a sua maneira, vale dizer que a dominante menor é um material
musical que também atende aquela “necessidade romantica de expressao” que
se intensifica na “idiossincrasia programatica contra as convencdes musicais”
(La Fontaine 1990: 133). A dominante menor alcanca efeitos de inovacao atra-
vés da negacao das formas cadenciais convencionais. E tais efeitos dependem
de uma dinamica algo circular. Por um lado, apreendemos a dominante menor
a partir daquilo que sabemos da dominante maior e, por outro, a convivéncia
com a dominante menor interferiu na maneira como percebemos agora a cano-
nica dominante maior. Essa idealizacao condescendente de que, sim, o acorde
cadencial pode ser perfeitamente respeitado como naturalmente menor, har-
moniza-se com concepcoes que defendem o nao universal, o multicultural, o
poés-colonial, o nacional, a cultura local, o anarco primitivismo, o relativismo
cultural, o neotribalismo, o meu, e também os valores da comunicabilidade, so-
ciabilidade e significacao musical. Enquanto isso, vale assinalar, no adverso
dessas concepcodes (conteudistas), seguem vivos os esforcos da outra posicao
(formalista) que nao deixa o debate arrefecer: a ilégica ideia de uma dominan-
te menor sé é possivel em “uma musica que se rebaixa a objetivos extra-musi-
cais” (Dahlhaus 1999: 70).

Refletindo sobre tudo isso, recuperando e parafraseando livremente algu-
mas observacoes de La Fontaine (1999: 143) sobre a “dialética do material mu-

sical”, pode-se acrescentar que: a nocao canbnica de dominante € uma das



Dominante menor e musica popular no Brasil entre 1960 a 1980 43

convencdes musicais herdadas que nos fornecem um caso tipico daquela dina-
mica de contradi¢cbes, grosso modo, conhecida como “dialética do esclareci-
mento”. A intencao de esclarecimento do carater natural da dominante (i.e.,
um acorde perfeito, sempre maior e naturalmente posicionado a distancia de
guinta justa de sua resolucao) se voltou contra si prépria. A confianca cega na
integridade da dominante esclarecida se converteu em mito. As leis objetivas
do material se converteram em mito. E mito é o avesso do esclarecimento. Ao
se instituir e se consolidar, o mito da dominante, um dos mais nobres materiais
musicais detalhadamente construidos pelo tonalismo, fomentou a gestacao de
materiais que lhe sao préximos e lhe apresentam oposi¢cao. A dominante menor
€ um destes materiais de oposicao que ganharam lugar na mdusica popular,
uma solucao de contra cultura, uma contra dominante. Por seu turno, ao se fir-
mar como avesso, como algo que alcanca efeitos através do conflito com a do-
minante normativa, a insurgente dominante menor se converteu ela mesma
em dogma. Participando de amplos processos de enfrentamento dos mitos, de
enfrentamento das convencdes herdadas, o propdsito da dominante menor
também se inverteu contra si préprio e, a seu tempo, também se fez mito no
ambito dos materiais musicais que caracterizam determinada musica popular
dita brasileira. O avesso da dominante maior tornou-se um material novidadei-
ro, um protocolo técnico estereotipado ao qual devemos, ou podemos, nos sub-
meter se desejamos enunciados musicais compromissados com aquilo que tem
valor de fora da ordem. Como modelo de negacao, a dominante menor tornou-
se uma ordem, uma regra latente dotada de um rigor préximo ao das leis natu-

rais, mais um dentre os avessos do avessos com 0s quais temos que conviver.
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