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RESUMO

O presente estudo tem como objectivo analisar a harmonia da musica “Maputo” de Horténcio Langa,
rearmonizar e interpretar. Pretende-se compreender a funcdo de cada acorde usado na musica e atribuir
novos acordes & musica, desta forma surgira uma nova harmonia e sera feita uma analise dos resultados
obtidos correlagdo a harmonia original. O estudo tem a intencdo de oferecer uma abordagem harmonica
nova, trazer uma nova perspectiva e proporcionar uma sensacao emocional diferente a peca. Para alcancar
0s objectivos, foi aplicado o método de pesquisa artistica usando uma abordagem qualitativa como modelo
de investigacdo. Integrou-se igualmente, a pesquisa bibliografica, 0 uso de teorias que abordam as
tematicas de anélise harmonica, harmonia, rearmonizacéo e interpretacdo musical.

Entre os principais aspectos observados na harmonia proposta pelo compositor, foi notério o uso de
acordes triades, acordes dominantes primarios e secundarios. A compreensdo clara desses conceitos
colaborou para uma analise precisa da musica e consequente rearmonizacao da musica, onde foram usados
acordes tétrades, acordes dominantes primarios, secundarios, dominantes substitutos, segundo cadencial,

dominante disfarcado e preparagdes diminutas.

Palavras-chave: Andlise harmonica, rearmonizacdo, interpretacao
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ABSTRACT

The objective of this study is to analyze the harmony of the song ‘“Maputo” by Horténcio Langa,
reharmonize it and interpret it. The intention is to understand the function of each chord used in the song
and to assign new chords to the song, in this way a new harmony will emerge, and an analysis will be
made of the results obtained correlating the original harmony. The study is intended to offer a fresh
harmonic approach, bring a new perspective and provide a different emotional feel to the piece. To achieve
the objectives, the artistic research method was applied using a qualitative approach as the research model.
Bibliographical research was also integrated, using theories that address the themes of harmonic analysis,

harmony, reharmonization and musical interpretation.

Among the principal aspects observed in the harmony proposed by the composer, the use of triad chords,
primary and secondary dominant chords was notable. A clear understanding of these concepts contributed
to a precise analysis of the music and consequent reharmonization of the music, where tetrad chords,
primary dominant chords, secondary dominant chords, substitute dominants, second cadentials, disguised

dominants and diminished preparations were applied.

Keywords: Harmonic analysis, reharmonization, interpretation
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CAPITULO | - INTRODUCAO
A presente pesquisa com o tema Anélise, Rearmonizacdo e Interpretacdo de Musica Soul Mogambicana:
Caso “Maputo” de Horténcio Langa foi elaborada no &mbito do trabalho de culminagdo do Curso (TCC)
de Licenciatura em Musica na Escola de Comunicacdo e Artes (ECA) da Universidade Eduardo Mondlane

(UEM), como requisito parcial para a obtencdo do grau de Licenciatura em Mdsica.

O objectivo central deste trabalho € analisar com vista a rearmonizar a musica “Maputo” apresentando as
possibilidades de substituicdo de acordes gerando uma nova harmonia para a musica. Importa referir que
ndo € objectivo desta pesquisa descartar, desvalorizar o trabalho feito na musica, pelo contrario, com a
proposta deste exercicio ha interesse em aprender desta musica e do trabalho feito pelo “poeta dos acordes”
0 saudoso Horténcio Langa, conforme era carinhosamente conhecido no mundo musical, desta forma,

importa referir que havera respeito pela integridade artistica e profissional na realizagdo deste trabalho.

A escolha do tema de pesquisa baseia-se na concepcao de (2012, p. 34), que afirma que a harmonia € uma
ferramenta essencial para o desenvolvimento do muasico em qualquer area de actuacdo. Por isso é
imprescindivel seu relacionamento com a melodia, pois tudo depende desta. O seu dominio, além de abrir
um leque de possibilidades para harmonizacGes e rearmonizagdes diversas, é a base de qualquer linha de
composi¢éo, arranjo e improvisacdo. Ademais, importa referir que a analise e rearmonizago desta musica
é justificada pela intencdo de dar a musica uma abordagem harménica alternativa, trazer uma nova

perspectiva e uma sensacao emocional diferente a musica.

Para o desenvolvimento do tema foi feita uma pesquisa usando as seguintes abordagens metodoldgicas:
quanto a abordagem foi usada a qualitativa, no que concerne aos objectivos, a pesquisa foi explicativa e

quanto aos procedimentos técnicos, a pesquisa foi bibliogréfica.

Na sua estrutura, a presente pesquisa é constituida pela Introducdo, Objectivos, Problema, Hipdteses,
Justificativa, Quadro Tedrico e conceptual, Metodologia, Apresentacdo e Analise de Dados,
Consideragdes Finais e as Referéncias. A Introducdo fornece uma visdo global da pesquisa realizada,
apresentando o que se pretendia investigar, enfatizando os objectivos e a importancia do trabalho, nos
objectivos apresenta-se 0s propdsitos do estudo, ou seja, que tipos de informacoes se pretende divulgar
atraves da pesquisa, quanto ao problema, encontra-se a questdo que vai conduzir a pesquisa, 0 assunto

desconhecido, a inquietacdo que se pretende responder com a pesquisa. No que diz respeito a Justificativa



apresentam-se as razdes que conduziram a elaboracao desta pesquisa. No que concerne ao Quadro Tedrico
e conceptual, encontram-se as teorias que embasam a pesquisa e 0s respecticvos conceitos, a Metodologia
apresenta os caminhos que foram usados para alcangar os objectivos propostos, a Apresentacdo e Analise
de Dados oferece a descricdo dos elementos que compdem a obra e os caminhos percorridos para a
rearmonizacdo, nas ConsideracGes Finais, apresentamos o0s resultados da pesquisa e as Referéncias

apresentam as fontes consultadas para a elaboracédo da pesquisa.

1.1. Problema

Nos cursos de Musica em Maputo e no seio dos investigadores da area da musica, tem se verificado poucos
trabalhos e Estudos que abordam a Harmonia Funcional, pode se citar um caso concreto, o curso de
Licenciatura em Musica que € leccionado na Escola de Comunicacdo e Artes da UEM, ndo apresenta no
seu curriculo actual a Harmonia Funcional como disciplina e também ndo consta em nenhum plano
analitico de uma disciplina, desta forma os assuntos relativos a Harmonia sdo tratados na disciplina de
Teoria da Musica no quinto e sexto semestre, de forma superficial. Por via disto surge o interesse de
explorar este assunto que haja vista ndo abordado, pois na concepcéo de Lakatos e Marconi (2000, p. 159),
uma dificuldade, tedrica ou pratica, no conhecimento de alguma coisa de real importancia, representa

assunto de pesquisa.

O estudo formal de musica em Mocambique ndo é acompanhado por uma formacéo sélida nos estudos da
Harmonia Funcional e consequentemente verificamos poucos trabalhos e projectos que visam Harmonizar
e Rearmonizar as Musicas que fazem parte da cultura Mogambicana, razdo pela qual compreendemos que
este estudo contribuira como um ponta-pé de saida para que esta temética ganhe mais espago no meio dos

estudiosos da musica.

Face a estes pressupostos surge a necessidade de saber:
De que forma o conhecimento de Harmonia Funcional pode auxiliar na Anélise e Rearmonizacao

da musica Mogambicana?

1.2. Hipoteses
e A rearmonizacdo da musica “Maputo” mostrara novas possibilidades harmonicas que podem

potencialmente trazer uma nova abordagem a cancao e uma percepcao emocional alternativa;



e A aplicacdo de técnicas de rearmonizacdo sobre a masica “Maputo” dar-lhe-4 uma nova dimenséo

de interpretacdo que alargara as suas possibilidades expressivas e estilisticas.

1.3. Justificativa
A motivagdo para a escolha da musica “Maputo” para a realizacdo deste trabalho esteve centrada na
necessidade de contribuir para a crescente valorizacdo da musica mogambicana, enaltecimento da Cidade

capital do Pais e contribuir para a preservagdo da composi¢ao do musico e compositor Horténcio Langa.

Este estudo representa um passo rumo a imersdo nos desafios que a harmonia ainda coloca em meio aos
estudiosos da &rea da musica, visto que, o ensino da harmonia funcional ainda apresenta muitas lacunas.
As poucas escolas estdo concentradas nas regides mais desenvolvidas do pais e nestas ha pouca abertura
para este tipo de temaética, que ainda é recente e seu estudo € cheio de contradi¢cdes e imprecisdes, com
muita variacao de pais para pais. (GOMES, 2012, p. 34-35).

No contexto da cidade Capital de Maputo, verificamos que apenas uma Academia de Musica lecciona a
Harmonia como disciplina, a Academia de Musica Crossroads e este facto gera uma inquietacéo, pois o
curso de masica € leccionado em diversas escolas, entretanto ndo se verifica enfoque algum nesta tematica.
Portanto, a escolha deste tema de pesquisa é motivada pelo desejo de explorar a aplicacdo da harmonia na
musica mocambicana, desta forma buscando trazer algum contributo para esta area que é de grande
interesse no meio dos masicos, pois é visto em concertos de bandas tocando rearmonizagdes de musicas
mog¢ambicanas de forma empirica. No que diz respeito a Academia este estudo pode trazer um contributo
no sentido de desafiar e incentivar a comunidade dos investigadores da area da musica a investir no estudo
destas tematicas com vista na harmonizacdo e rearmonizacdo da musica Mogambicana. Contudo, este
estudo tem o objectivo de oferecer uma abordagem harmoénica nova, trazer uma nova perspectiva e

proporcionar uma sensacao emocional diferente a musica.

1.4. Objectivos
1.4.1. Objectivo geral

e Analisar a miisica “Maputo” de Horténcio Langa, com vista a rearmoniza-la.
1.4.2. Objectivos especificos
e Apresentar as possibilidades de substituicdo de acordes;

e Explicar a funcéo dos acordes que sustentam a melodia principal da masica;



e Apresentar a rearmonizacdo em relacdo aos acordes originais da musica;

e Executar as duas harmonias com intencdo de fazer perceber as peculiaridades que existem nelas;



CAPITULO Il - QUADRO TEORICO E CONCEPTUAL
O seguinte capitulo aborda os conceitos fundamentais que embasam esta investigacdo: Analise Musical,

Rearmonizacdo, Interpretacdo e Musica Soul.

2.1. Analise Musical

Na concepcao de Doe (2000, p. 45) o processo de examinar uma composi¢cdo musical para compreender
sua estrutura, elementos, caracteristicas e significado, envolve a desmontagem e o estudo minucioso de
uma peca musical para revelar seus elementos constituintes, sua organizagao e sua expressdo artistica. A
analise musical ¢ uma ferramenta importante para masicos, estudantes de mdsica, compositores,
intérpretes e pesquisadores, pois permite uma compreensdo mais profunda da mdsica. Alguns dos

principais aspectos da analise musical incluem:

Harmonia - A anélise musical frequentemente examina a progressdo de acordes de uma composi¢ao. I1sso
envolve a identificacdo dos acordes usados, as relacdes entre eles e como contribuem para a sonoridade

geral da masica.t

Melodia - A melodia é a linha principal da musica, e sua analise envolve a identificagdo das notas,

intervalos, padrdes melddicos e frases melddicas que a compdem.?

Ritmo - A anélise ritmica se concentra no andamento, nas durac@es das notas, nas pausas € na organizacao

temporal da musica.®

Dinamica e Expressdo — A dinamica musical se refere as variagdes de intensidade sonora, e a expressdo
musical, envolve a interpretacdo da musica. Estes sdo também elementos importantes da analise.*

A analise musical pode ser realizada de varias maneiras, incluindo abordagens técnicas, teoricas e
histdricas. Ela € uma ferramenta valiosa para masicos que desejam entender melhor as obras que estéo

interpretando, compositores que buscam inspiracdo e estudiosos que desejam aprofundar seu

! DOE, 2000, p. 46
2 DOE, 2000, p. 46
3 DOE, 2000, p. 46
* DOE, 2000, p. 46



conhecimento da mdsica. Além disso, a analise musical também é fundamental na educacdo musical,

auxiliando no ensino e na apreciacdo da masica. (BROWN, 2012, p. 105)

2.2.Escalas Diatbnicas
Escala € um grupo ou uma selecgdo de notas a serem usadas para uma determinada finalidade:

composic¢éo, arranjo, improvisagdo. Na musica ocidental, esta selec¢do é feita com base nas doze notas do
sistema temperado, podendo ser classificada quanto a quantidade (pentaténica — 5 notas, hexacordal — 6
notas, heptatdnica — 7 notas, etc.) e quanto a sua funcionalidade (diaténica, cromatica, exdtica. Escala
Diatonica € o conjunto de 7 notas (heptatdnica) consecutivas, sem repeticdo, comecando e terminando na

ténica e guardando entre si, geralmente, o intervalo de tom ou semitom.®
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Figura 1- Escala maior e menor.

2.3. Grau
“é nome dado as notas que formam a escala.”” E importante destacar que cada grau da escala recebe um nome,

conforme a fungdo que exerce na escala, 0s graus sio representados pela numeragio romana ’
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Figura 2 — Graus

> GOMES, 2012, p. 10
® GOMES, 2012, p. 10
” GOMES, 2012, p. 10
8 GOMES, 2012, p. 10



2.4. Acorde

Entende-se por acorde a combinacdo de trés ou mais notas simultaneas e diferentes. A combinacgéo de
duas notas é chamada apenas de intervalo. O acorde é formado pela sobreposicdo de intervalos fixos a

partir de uma nota base, chamada fundamental, que da nome ao acorde.®

2.5. Cifras

Compreende-se por cifras os simbolos compostos por letras maitsculas, nimeros e sinais, com fungéo de
representar os acordes. As letras maiusculas e suas respectivas fundamentais sdo: A — 1&; B — si; C — do;
D —ré; E—mi; F—fa; G —sol. A cifra simples (letras sem complemento), além da fundamental, ja inclui
a 3*M e a 53. Qualquer alteracdo deve ser especificada, as mesmas podem ser através do acréscimo de
nameros arabicos (2, 4, 6, 9, 11, 13). As cifras podem apresentar sinais que complementam as letras e 0s
naimeros: o (b - bemol) e o (# - sustenido) — simbolizam a alteracdo da nota fundamental do acorde, que
consequentemente tem influéncia na estrutura do acorde (ex: C7 Ab7, G° ou dim, D#5). (GOMES, 2012,
p. 38)

2.6. Harmonia

Chama-se harmonia a unido de sons em um conjunto harménico e a ligacdo destes conjuntos em uma
progressdo. A harmonia possui significado essencial para o desenvolvimento da obra musical e para o
aprofundamento e enriquecimento da sua expressdo. E o estudo dos acordes e a relacio entre eles, é a

concepcao vertical da musica. (GOMES, 2012, p. 33)

2.7. Acorde
De acordo com Guest (2006) trés ou mais notas separadas por tercas e tocadas simultaneamente formam
o0 acorde. O acorde de trés notas chama-se triade e o de quarto notas é denominado tétrade. Na concepcéo

de Med (1996, p. 271) acorde é a combinacdo de trés ou mais sons simultaneos diferentes.

2.8. Harmonia Funcional
A harmonia funcional, também chamada de harmonia popular, a principio designada a toda masica que
ndo se enquadra na musica de concerto (Musica classica erudita). Embora alguns estudiosos nao

reconhecam esta separacdo, a harmonia funcional é assim chamada, pois se preocupa com a funcéo que

9 GOMES, 2012, p. 36



cada acorde exerce no discurso harménico.*® Na concepcdo de Sengo (2024) a harmonia funcional, é o

ramo da harmonia que estuda a funcao dos acordes num determinado campo harmonico.

2.9. Rearmonizacéao

A rearmonizacédo, de acordo com Kostka e Payne, envolve a modificacdo da harmonia de uma mdsica
para criar uma nova progressdo de acordes que mantém a melodia original. Isso é feito para dar a musica
uma abordagem harménica alternativa, geralmente com o objetivo de adicionar interesse, complexidade
ou uma sensacao emocional diferente a composi¢ao original.

A rearmonizacdo, conforme abordada por Kostka e Payne (2013), pode ser aplicada de varias maneiras,
incluindo a substituicdo de acordes, o que envolve substituir os acordes originais por outros acordes que
tenham uma sonoridade diferente, mas ainda se encaixem bem com a melodia. Por exemplo, trocar um
acorde maior por um acorde menor, ou vice-versa. A rearmonizacdo pode ser aplicada numa musica
atraves das seguintes formas:

A introducdo de acordes secundarios que nao faziam parte da progressdo harmoénica original, adicionando
complexidade e cor a musica, a inclusdo de acordes de passagem entre 0s acordes principais da progresséao,
criando um movimento mais suave ou cromatico e mudanca da tonalidade da musica para criar uma
sensacdo de mudanca de ambiente harménico. A nova tonalidade pode ser relacionada a tonalidade
original ou pode ser completamente diferente. (KOSTKA & PAYNE, 2013)

Sengo (2024) afirma que rearmonizar seria mudar qualquer aspecto relacionado a harmonia de uma
musica, uma alteracdo dos acordes originais da masica por outros, a rearmonizacdo também pode ser a
alteracdo parcial da melodia. Nesta afirmacdo o entrevistado apoia-se na concepc¢do de (Lavine apud
Rodrigues, 2012, p. 15) que afirma, que quando se quer alterar a harmonia de determinado excerto musical
e a melodia ndo funciona com os novos acordes, entdo, pode alterar-se a melodia.

Em suma, rearmonizar é trocar o acorde original por um ou mais acordes escolhidos pelo
arranjador/compositor. Essa escolha pode ser previamente estabelecida ou improvisada durante a
execucdo de uma musica. (NAZARIO, 2022, p. 8)

1 GOMES, 2012, p. 34



2.10. Tritono

“E o intervalo de 4°A ou 5°D. Tem este nome por ter em sua constituicdo, trés tons. Do séc. XV a0 Séc.
XIX era considerado um intervalo muito dissonante e perigoso, sendo apelidado de Diabulous In Musica
ou Intervalo do Diabo. ! Entretanto este intervalo outrora considerado estranho tornou-se indispensavel
para a masica, gerando uma riqueza harmonica por causa de sua capacidade de gerar tensdo, clamando
por uma resolucéo.

43Aum 52Dim 43Aum 52Dim
A
f O O
s . Py hey PO
AN O 7O o
[J) [ss o

Fonte: Elaboracéo do autor

Figura 3 — Intervalo de Tritono

2.11. Encadeamento Harmonico

Sdo as mudancas que os acordes sofrem dentro da harmonia da musica. Ndo existe um modelo padrao,
por que as mudangas sao feitas de acordo com o compositor ou arranjador da madsica. “...é o uso de acordes
em sequéncia, um apods outro, dentro de um tom... analisar a harmonia é examinar cada acorde dentro

desse encadeamento, focalizando-se no tom da musica.

2.12. Andlise Harmonica

Na visdo de Sengo (2024), anélise harmdnica € o processo através do qual se busca compreender a
progressao de acordes, compreender contexto da masica, se € musica modal ou tonal.

A andlise harmdnica é um campo fundamental da teoria musical, dedicado a compreensdo e interpretacédo
das relacdes entre diferentes elementos musicais, como acordes, escalas, melodias e ritmos. A mesma é
uma ferramenta essencial para musicos, compositores e estudiosos da masica, esta analise permite uma
investigacdo aprofundada da estrutura e organizacdo das pecgas musicais, revelando padrdes e conexdes

que podem n&o ser evidentes em uma audigdo superficial .3

1 GOMES, 2012, p. 75
12 GOMES, 2010, p. 42
13 https://escolamusicartchapeco.com.br/glossario/o-que-e-analise-harmonica/
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2.13. Interpretacéo

A interpretacdo musical € um aspecto fundamental na performance, onde um masico ou grupo de artistas
trazem uma composicao a vida por meio de uma abordagem Unica e pessoal. Envolve a expressao artistica,
a compreensdo da musica e a comunica¢do emocional com o puablico. Na interpretacdo musical, 0s
musicos vao além das notas escritas na partitura para adicionar elementos de expressdo pessoal, tornando
a performance cativante e significativa. "A interpretacdo musical é a arte de dar significado e profundidade
a musica, indo além das notas escritas na partitura para transmitir a intencao e a emoc¢do do compositor"
(SMITH, 2005, p. 34)

Isso envolve a aplicacdo de diversos elementos interpretativos, como dindmica, andamento, fraseado,
expressdo pessoal, timbre e articulagdo. Conforme mencionado por Jane Doe, o autor afirma que a
interpretacdo musical € o que torna cada performance Unica, permitindo que 0s musicos comuniquem sua

prépria compreensdo da mdsica e criem uma conexao emocional com a audiéncia. (DOE, 2010, p. 56).

2.14. Mdusica Soul

A mdasica soul € um género musical que tem suas raizes nos Estados Unidos, especialmente nas
comunidades afro-americanas. Ela surgiu na década de 1950 e é caracterizada por uma fusdo de elementos
do rhythm and blues, jazz e musica evangélica. A palavra "soul™ em si sugere uma expressao profunda e
emocional, refletindo a intensidade lirica e vocal associada ao género. Relacionado com movimentos
culturais e politicos e com a ascensao cada vez maior da cultura negra na altura, evoluiu e ganhou muita
importancia. Distingue-se do gospel e de outros estilos Black American pelos temas das letras e pelo papel
solista da voz, que interpreta as musicas com mais intensidade, espiritualidade e sensualidade a partir dos
anos 1960 e 1970. (PINA, 2017, p. 25). Na musica do estudo podemos verificar marcas da musica Soul
em trechos nos quais o autor elogia a beleza da Cidade de Maputo, expressa 0s seus sentimentos de forma
poética, destaca alguma nostalgia e exalta o sentimento por ter tido a oportunidade de contemplar as

belezas de Maputo.
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CAPITULO 11l - METODOLOGIA

No presente capitulo, apresentamos 0 metodo de pesquisa; as técnicas de obtencédo, organizacdo e analise
de dados; as ferramentas de andlise e rearmonizacgdo; assim como as etapas que sucederam na realizagdo
do trabalho.

3.1. Método de pesquisa artistica

O método de pesquisa artistica € uma abordagem que integra préaticas artisticas e métodos de pesquisa
académica, visando explorar questdes, temas e ideias por meio da expressao criativa. Em campos como
artes visuais, masica, danca, teatro e literatura, a pratica artistica é central na investigacéo. Essa abordagem
envolve a criacdo artistica como um meio de pesquisa, com artistas-pesquisadores refletindo criticamente
sobre suas proprias obras e processos criativos. E importante contextualizar as obras dentro de uma
estrutura tedrica solida, analisando influéncias e teorias que informam a criacdo artistica (HASEMAN,
2006 apud SMITH & DEAN, 2009)

O método de pesquisa artistica produz uma variedade de resultados, incluindo obras de arte, performances,
instalacdes, videos e textos académicos. Essa diversidade de formatos é uma caracteristica essencial desse
método, que frequentemente adota uma abordagem interdisciplinar, incorporando insights de campos
como filosofia, teoria critica, estudos culturais e sociologia para enriquecer a compreensdo da obra de arte
e seu contexto. Além de criar obras de arte, a pesquisa artistica busca contribuir para o conhecimento

académico e artistico, gerando novas perspectivas e debates no campo. (BORGDORFF, 2012, p. 53)

Segundo as diretrizes da Associacdo Europeia de Conservatérios, Academias e Escolas Superiores de
Musica (AEC, 2015), a pesquisa artistica pode ser entendida como “uma forma de pesquisa que possui
uma sélida base incorporada na préatica artistica e que cria novos conhecimentos e perspectivas dentro das
artes, contribuindo tanto para a arte como para a inovagéo. Jacobshagen (2016) entende pesquisa artistica
como:
uma forma interdisciplinar de aquisi¢cdo de conhecimento baseada em processos
artisticos que procura abolir ou pelo menos relativizar a oposigéo tradicional entre
arte e ciéncia [...]. E essencial para esta abordagem de pesquisa considerar 0s
processos de desenvolvimento artistico como fundamentalmente equivalentes aos

procedimentos tradicionais de humanidades e estudos culturais e fazer uso do
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conhecimento especifico adquirido com as artes. (JACOBSHAGEN, 2016, p. 63-
64)

Estas defini¢des enfatizam a importancia da préatica artistica como a base fundamental para a producéo de
conhecimento, de modo que 0s processos artisticos estejam em pé de igualdade com outras operacoes
metodoldgicas neste contexto. Assim como Klein (2011), ressalta que a ciéncia e a arte convergem na
pesquisa artistica, ambas envolvidas causalmente na expansdo do conhecimento através de préticas e

processos.

3.2. Técnicas de obtencédo, organizacao e analise de dados
Para obtencdo, organizacdo e analise dos dados foram usadas as seguintes técnicas: Auto etnografia e

pesquisa bibliografica.

3.2.1. Auto-observacao ou Auto etnografia

Na visdo de Ellis (2004) a Auto etnografia € uma abordagem de pesquisa qualitativa que combina
elementos da etnografia e da reflexdo pessoal para investigar e compreender fenémenos culturais, sociais
e humanos. Ela envolve a exploracdo de experiéncias individuais ou vivéncias pessoais como uma forma
de acessar uma compreensdo mais profunda das dindmicas culturais e sociais que moldam essas
experiéncias. A Auto etnografia é frequentemente utilizada em disciplinas das ciéncias sociais, educacéo,
psicologia e campos relacionados, onde a subjetividade do pesquisador desempenha um papel importante

na construcdo do conhecimento.

A abordagem Auto etnografica reconhece a posicao do pesquisador como parte integrante da pesquisa,
ndo apenas como um observador distante. Isso implica que os pesquisadores considerem suas proprias
experiéncias, identidades e perspectivas como recursos fundamentais para a investigacdo. A Auto
etnografia busca dar voz as experiéncias pessoais e subjetivas, explorando como essas experiéncias se
encaixam em um contexto cultural e social mais amplo, tal como refor¢cam. Brilhante & Moreira (2016)

com 0 seu conceito que vai ao encontro da discussao ja proposta e afirma que:

A Auto etnografia escorrega, evita definicbes simplistas. E a colisdo entre as
ciéncias humanas e as artes, as teorias e as emocgodes, a “performatividade” — 0 que

acontece agora — e a performance — 0 que ja aconteceu (estudo feito) — € a presenca
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do corpo do(a) pesquisador(a) na linha de frente da pesquisa, no momento da
criacdo (texto ou a performance/apresentacdo) (BRILHANTE & MOREIRA, 2016,
p. 1100).

3.2.2. Entrevista

Foi usada a técnica de entrevista. Pode se definir entrevista como a técnica em que o investigador se
apresenta ao investigado e Ihes faz perguntas, com objectivo de obtencdo de dados que interessam a
investigacao. Na presente pesquisa foi entrevistado um professor de Harmonia da Academia Crossroads,

0 mesmo apresentou as suas ilagdes concernente a esta tematica.*

3.2.3. Pesquisa bibliogréafica

A pesquisa bibliografica € uma abordagem fundamental na investigacdo cientifica e académica que
envolve a revisao e analise de fontes de informacéo escritas, como livros, artigos, relatorios, dissertacdes,
teses e outros materiais impressos ou digitais disponiveis em bibliotecas, repositorios online e outras
fontes. Ela desempenha um papel critico no desenvolvimento de um corpo de conhecimento existente, no
embasamento tedrico de pesquisas e na identificacdo de lacunas no conhecimento. (LAKATOS &
MARCONI, 2003)

No presente trabalho, a pesquisa bibliografica foi uma componente essencial em vérias etapas do processo

de pesquisa, incluindo a revisao da literatura, a defini¢do de um problema de pesquisa.

3.3. Ferramentas de analise e rearmonizacao
Na presente etapa, discorremos acerca das ferramentas usadas no processo de anélise e rearmonizacao,

designadamente: Guitarra classica, musescore e Microsoft Word.

3.3.1. Guitarra Cléassica

Segundo Pinto (1991) refere-se a uma serie de instrumentos de cordas de nylon dedilhadas, ou
instrumentos cordofones que possuem braco e caixa de ressonancia cujas cordas séo beliscadas. S&o
formados geralmente por 6 a 12 cordas tencionadas ao longo do brago do instrumento, permitindo ao
executante controlar a altura da nota produzida, e possuem um corpo com formato aproximado de um 8,

também existindo em outros formatos.

1 GIL, 1999, p. 17
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3.3.2. Programa para escrita musical: Musescore

Na concepcdo de Carvalho (2012) é um programa de computador, de edicdo de partituras e notacédo
musical com interface WYSIWYG?®, com suporte a reproducéo de partitura e importacdo/exportacio de
arquivos no formato MusicXML e MIDI. O programa tem uma interface de usuério clara, com insercao
facil de notas semelhante aos editores de partituras comerciais mais populares, Finale e Sibelius.

Para o seguinte trabalho foi escolhido este programa, pois 0 mesmo apresenta maior simplicidade na

manipulacdo e 0 mesmo foi usado durante o Curso nas aulas de Tecnologia Educativa em Mdusica.

3.3.3. Microsoft Word

O Microsoft Word € um software aplicativo de textos que opera no ambiente Windows. Um processador
de textos, € um programa usado para criar e editar documentos, visando facilitar o trabalho do usuéario
nesta tarefa. Este tipo de software torna mais facil as correcdes, alteraces e impressdes de textos. Por esta
razdo, o Microsoft Word pode ser considerado uma ferramenta muito mais poderosa do que uma maquina

de escrever.1®

3.4. Etapas percorridas para a realizacdo da analise
Os passos percorridos para a realizacdo da andlise neste trabalho foram os seguintes:
12, Identificacdo do tom da musica original;
28, Identificar os acordes da musica;
3% Analise da estrutura dos acordes;
48, Descriminacdo da funcdo dos acordes originais da masica;

52 Andlise das cadéncias

3.5. Etapas percorridas na realiza¢do da rearmonizacao
12, Retirar os acordes originais da masica.
28, Solfejar a melodia para atraveés da percepcdo auditiva procurar 0s possiveis novos acordes.
3% Apods dominar a melodia, iniciou-se a escolha dos acordes pelos compassos aplicando as técnicas
de substituicdo dos acordes.

43 Efectuar a analise da nova harmonia.

15 £ um acrénimo que significa “ what you see is what you get”, isto ¢, um tipo de interface que permite aos seus usuarios
visualizar e editar o contelldo em um formato semelhante a sua aparéncia final.
16 https://www.inf.pucrs.br/~cnunes/ferramentas/Aulas/Word1.pdf
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52 Passar a melodia e 0s acordes para 0 programa musescore.

3.6. Letra da Musica “Maputo” de Horténcio Langa

Na presente sec¢do, apresentamos uma breve descricao e a letra da Musica: “Maputo “ de Horténcio Langa

3.6.1 “Maputo”
A musica usada no presente trabalho é da autoria do musico Horténcio Langa, a mesma retrata a beleza
da Cidade de Maputo, buscando desta forma apresentar ao mundo os seus sentimentos de forma artistica

e poética, 0 masico, através da sua arte expressou as belezas da capital de Mocambique.

Maputo Cidade

Como tu nédo ha

Com toda a vaidade

Molhas os pés no mar

Cidade surpresa

Quem n&o quer te cantar

Se a tua beleza

Tem tudo p'ra encantar

Maputo

U chonguile demais

Xilunguini

Quem te abraca nao te larga mais
Teu beijo de flor

E doce de mel

Elixir do amor

Da todo o calor a quem a ti chegou p'ra ficar
Teu beijo de flor

E doce de mel

Feitico do amor

Da todo o calor a quem a ti chegou p'ra ficar
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CAPITULO IV - APRESENTACAO E ANALISE DE DADOS

No presente capitulo apresentamos a anélise e a rearmonizagdo da musica: Maputo. Importa referir que so
sera feita a analise e rearmonizacdo da primeira parte da musica, pois a musica apresenta uma repeticao

dos acordes na segunda parte.

4.1. Partitura da Musica
Na partitura apresentamos a musica original e a respectiva analise. Para efeitos de analise da musica

recorremos a alguns simbolos que demonstram a funcdo que cada acorde esta exercendo na musica:

Partitura 1: Analise da musica: Maputo

Maputo
Horténcio Langa (1951-2021)
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Fonte: Elaborado pelo Compositor
4.2. Analise Harmdnica da Musica “Maputo”

Nesta seccdo apresentamos a analise harmdnica da musica, descrevendo a fungédo de cada acorde usado

na muasica.

A musica encontra-se no tom de Sol Maior, conforme pode ser observado na armadura de clave que
contém a nota fa#, através da observacao da ultima nota e do ultimo acorde que é o acorde de Sol Maior

(G).

Maputo

Horténcio Langa (1951-2021)
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A seta curvilinea /_\ indica o acorde de resolucdo do dominante primario ou do dominante

secundario ligando os numeros romanos V7 e | ou Im quando se trata de um dominante primario,

entretanto quando a seta esta sendo usada para representar uma resolucdo de um dominante secundario,

apresenta as seguintes possibilidades: V7 e IIm, IlIm, IV,VIm... 1

G A/G D/Fg D7/Frg G Esus/p  E7 A7 D7/Fg G
0 & T I I 5 o o 1
y L € N A S S— A—— 4 7 7 7 | A S— A— A—— r J 7 > >
(o V- O — d— i— i — — i y 4 y 4 7 4 | A— A— — i — = 1 7 S—— ——
NSV I I i | Z————
%} r ——-‘;H
1.Ma-pu-to Ci-

Nos primeiros quatro compassos da musica, onde podemaos verificar que se trata da introducdo da masica,
foi desta forma que o autor deu inicio a obra, nos primeiros 3 compassos coma a auséncia da melodia,
constando apenas uma progressao de acordes. No primeiro compasso temos o acorde de G com funcao
tonica, de seguida temos um dominante secundario na terceira inversdo, o acorde de A/G, este acorde €
um dominante secunsario que resolve no quinto grau D/F#, que € um acorde na primeira inversao, este
acorde é o primeiro no segundo compasso. De seguida, temos o acorde dominante primario na primeira

inversdo D7/F# resolvendo no acorde ténica G. Importa referir que nesta progressao de cinco acordes,

1 GUEST, 2006, p. 51-52
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notamos que o caminho de baixo faz pequenos movimentos em um salto de intervalo de 2m, fazendo o

mesmo efectuar um movimento cromatico.

No final do segundo compasso, € aplicado um acorde hibrido'® com a nona no baixo Esus/F, este acorde
tem a funcdo dominante em relacdo ao acorde A7, entretanto ndo resolve de imediato, pois ha uma
interpolagéo, que consiste numa resolucéo indirecta (ndo imediata) do dominante, segundo Guest (2006
p. 100), o compositor aplica de seguida o acorde E7 que € um dominante secundario do A7, iniciando
desta forma uma sequéncia de dominantes estendidos, iniciando pelo acorde de Esus/F, que é um acorde
sem terca, a mesma € substituida pela quarta, gerando assim um acorde sus, que significa acorde com a
terca suspensa, no lugar desta, temos a quarta. Pode se verificar que a distancia intervalar entre os acordes
E7, A7, D7/F# é 5J abaixo, desta forma, cada dominante prepara o proximo. A série de dominantes se
estende por diferentes tons passageiros, dai o nome de dominantes estendidos.*® Esta sequéncia dominante

termina no acorde G no quarto compasso, onde inicia a melodia.

; A/G D7/Fg G Esus/p  E7

1 |
L3 —

da - de__ co-mo tu ndo ha__ com to-da vai - da - de__ mo-lhasospés  no_

No compasso cinco nas primeiras notas da melodia, 0 compositor aplica o acorde A/G, que € um acorde
dominante secundario na terceira inversao, que resolve em um outro acorde dominante, o D7/F#, que

resolve em G no inicio do sexto compasso, gerando uma sequéncia denominada dom da dom.?°

Na segunda parte do compasso seis aplica-se a mesma sequéncia ja analisada no compasso trés e quatro.

g G G A/G D7/F# G Esus/F E7
IQ 'ﬂ ﬁ II_ ) l=| F_'TH'E_‘—‘!'_'_'_I"—F } L . |
g — Z b@j l e B S R R S 4

8

3

___ mar_ Ci-da-de sur - pre - sa__ quemndote quer can tar__ scatu-a be-

Esta sequéncia também resolve no acorde de G maior, isto &, apds a sucessdo dos dominantes estendidos

citados anteriormente. No oitavo compasso, ha uma repeticdo da melodia, e sdo novamente aplicados 0s

18 E ym acorde que ndo possui a terca a terca é subsituida pela quarta ou segunda, também denominado por acorde sus.
19 GUEST, 2006, p. 99
20 Esta sequéncia surge quando um dominante resolve sobre outro acorde dominante.
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mesmos acordes, e da-se novamente o uso da sequéncia dos mesmos dominantes estendidos, conforme

pode ser verificado nos compassos dez e onze.

le - za__ tem tu-dop'ra_en-can____ tar_ Ma-pu

to___ u-xo-ngui-le de-mais_

Na segunda parte do compasso doze, aplica-se o0 acorde do G9 que é um primeiro grau com uma nona que

€ uma nota de tensdo, soando no siléncio(pausa) da transigdo para o coro.

O coro inicia na segunda parte do compasso doze com as notas mi e sol, sobre estas notas aplica-se o
acorde de C, que € o IV que desempenha a funcao de subdominante, de seguida verificamos o acorde D7
que é dominante primario que resolve no acorde do | grau G, no décimo quarto compasso.

14 G G7 C D7 E- C
ﬂ # .
o
1 | |
@ 7 =E | b“ 7 ""ﬂ I—E—N % ]
Xi-lu-ngui quem te_a-bra - ¢ando te lar - ga_mam teubei - jo de flor_

Na segunda parte do compasso catorze, sobre as notas ré e mi, aplicam-se os acordes G7 e C que geram
uma sequéncia de acorde V7 secundario que resolve no IV. No compasso quinze aplica-se sobre a nota fa
sustenido o acorde de D7 que € um dominante secundario V7 que néo resolve no G, gerando uma resolucao
deceptiva?l. No compasso dezasseis, aplicam-se os acordes E- e C que s&0 o VIm substituto da tonica e
(\VA

17 G D7 G G7 C
r:\ # | — i I-_'_F° +f _ﬁ ﬁ‘ o i lR} -~ i —1 i
X g= — y — bt e | — S
® . é¢ do - ce de mel e - li-xir doa___ mor da to - do ca-lor_

No compasso dezassete € aplicado o acorde do I grau, na segunda parte do compasso temos o acorde D7
que é V7 com funcdo dominante primario que resolve no acorde de G que € o | grau da tonalidade no
compasso dezoito. Ainda no décimo oitavo compasso, é usado o acorde G7 que € um dominante

secundério do 1V da tonalidade, o acorde de C.

21 A resolucio deceptiva ocorre quando um acorde dominante no resolve no acorde quinto justo abaixo.
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19 G D7 G C G D7
%- I r-q. I I v a— - o N I I 1
e r
N a quem a ti che-goup'ra fi - car. teu bei-jode flor ¢ do-cedemel fei-ti-go do_a_

O autor, no compasso dezanove aplicou o acorde do | grau, na sequéncia o acorde D7 analisado como
dominante primério que resolve no | grau, o acorde de G, na segunda parte do compasso vinte é aplicado
0 acorde de C, que é analisado como IV. No compasso vinte e um € aplicado o acorde do | grau e o

dominante primério da tonalidade que resolve no compasso vinte e dois, no acorde de G.

- G G7 C G D7 G G

[4)
i
AN Y4
e
8

3

mor da to - do ca-lor a quem a ti che-gou p'ra fi - car 2.0 i-ndi-co

Ainda no compasso vinte e dois, € aplicado o acorde G7 que € um dominante secundario V7 que resolve
no IV o acorde de C, na sequéncia preparando o final da estrofe, sdo aplicados os acordes D7 e G que

representam uma preparacao e resolucdo do denominado V7 e .

4.3. Rearmonizacéo e Analise Harmonica da Musica “Maputo”
Neste ponto apresentamos as técnicas de rearmonizacao aplicadas na masica, a rearmonizacdo, a analise

harmonica, isto €, a descri¢do da funcdo de cada acorde proposto em relacdo ao tom da mdsica.

4.4.Técnicas de Rearmonizacao

As técnicas de rearmonizacao apresentadas neste trabalho, sdo as seguintes:

e Substituicdo do V7 pela cadéncia IIm7 / V7

e Substituicdo do V7 por V7sus4;

e Rearmonizac¢do através dominante substituto (Sub V7);
e Rearmonizagdo por dominantes secundarios;

e Rearmonizagdo através do Il cadencial (SubV7)

e Rearmonizagdo por dominante disfargado;

e Rearmonizagdo por acordes diminutos;

e Rearmonizacdo através de acordes de invertidos;

e Rearmonizagdo por acorde de empréstimo modal.
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4.4.1. Substituicdo do V7 pela cadéncia IIm7 / V7

Este processo consiste em antecipar o acorde dominante pelo o 1lm do acorde alvo resultando em um
desdobramento, também conhecido como “two five one” ou II-V-I. Esta técnica ndo tem muitas
implicacfes harmdnicas, e € utilizada muitas vezes pelos musicos em plena performance musical, de forma
improvisada. (RODRIGUES, 2012, p. 39)

Exemplo 1 - Substituicdo do V7 pela cadéncia llm7 / V7

Original: /—\

V7 |

G7 Cc7™M

P

Rearmonizacdo (substituicdo):

o

[Im7 V7 7™M
I

Dm7 G7 C7M
o)
\y
(s
ANV ~
o O © Fonte: Elaboracao do autor

4.4.2. Substituicdo do V7 por V7sus4
Segundo Levine (1995) apud Rodrigues (2012), um acorde dominante suspenso, € aquele cujo na sua
formacéo temos a terceira do acorde, sendo subsituida por uma quarta. A quarta, como fica a meio tom da

terceira, cria a sensacdo de suspensdo harmonica, podendo ou néo resolver para a terceira.

Exemplo 2 - Substituicdo do V7 por V7sus4
Original:
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Q
~
@
~J

SN

¢
LIy

P

Rearmonizacdo:

G/sus4 C7sus4
n a5
\F &5 ]
40 [ © el ba
[ FanY P L
A3V < [ ©
e/ o

Fonte: Elaboracdo do autor

4.4.3. Rearmonizacdo por dominantes secundarios

Consiste na aplicacdo de um acorde que possui a fungdo dominante sobre outro acorde que ndo é a tonica
da masica. O acorde VII grau, por ndo ter a 5j na sua formacao nao oferece essa sensacao de estabilidade.

Desta forma, cada grau, excepto o VII, pode ser preparado pelo seu dominante individual, chamado
dominante. (GUEST, 2006, p. 52)

Exemplo 3 - Rearmonizagao por dominantes secundarios

Original:
Iim7 IVM
Em7 F7TM
4]
)7 4 =
(€
A\ -
U .

Rearmonizacdo:

R

V7 IHIm7 V7 VM
B7 Em7 C7 FIM
o)
y. s b
D—t s -
v #'8 ©
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4.4.4. Rearmonizacao atraves dominante substituto (Sub V7)

O acorde dominante primario pode ser substituido por um outro acorde dominante que se encontra meio
tom acima do acorde alvo, este acorde tem 0 mesmo tritono do dominante localizado 5J acima do acorde
alvo. (RODRIGUES, 2012, p. 49)

Exemplo 3 - Rearmonizacao através dominante substituto (Sub V7)

Original:
IIm7 V7 I7TM
L |
Dm7 G7 CTM
0 ¥
-©_"‘1 “¥» qu
[} -] e

- ~
( |
[Im7 SubV7 I7M
|

Dm7 Db7 C7M

f .

\y Ml |

(s b2

ANV 1

[J) U 48 ©

Fonte: Elaboracéo do autor

4.4.5. Rearmonizagéo por dominante disfarcado
Segundo Guest (2006, p. 112), é um acorde m6 localizado meio tom acima do dominante do acorde alvo.

Este mesmo acorde tem o mesmo tritono do acorde V7 e SubV7.

Exemplo 5 — Rearmonizacéo por dominante disfar¢ado



Original:

G7 C7™M

P>
000

Fonte: Elaboragéo do autor

Rearmonizacdo :

Abm6 CM
h + I O
4 O
A ) S J S
(S PO s
U -
< ©

4.4.6. Rearmonizagao por acordes diminutos
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Na concepcdo de Nazério (2022, p. 104) os acordes diminutos sdo acordes simétricos, isto é, repetem-se

a cada trés semitons, isto é, sdo caracterizados pela sobreposicao de tercas menores. Eles podem assumir

varias funcbes mediante o contexto harmonico.

De acordo com Guest (2006, p. 73) os acordes diminutos sdo classificados de duas formas, quanto a funcéo

e gquanto ao caminho do baixo.

e Quanto a fun¢do - O Diminuto pode ser preparatorio, quando sobe em meio tom para um acorde

ndo invertido ou desce meio tom para um acorde invertido. O diminuto também pode ser nédo

preparatorio, este sucede quando o baixo se repete no acorde seguinte, quando desce meio tom,

quando sobe meio tom para um acorde invertido;

e Quanto ao caminho do baixo — O diminuto pode ser de Passagem, quando vem de meio tom e

segue por meio tom na mesma dire¢do, ligando dois graus vizinhos. De igual modo pode ser de

aproximacdo, quando é precedido por salto ou pausa e segue por qualquer uma das formas

anteriormente mencionadas.
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No presente trabalho foram aplicados dois tipos de diminutos, o com funcdo preparatéria e néo

preparatoria.

Diminuto com fungédo Preparatoria - Os acordes diminutos com fun¢do dominante sdo aqueles onde se
da a resolucéo do tritono. Desta forma, os que resolvem de forma ascendente, ou seja, para um acorde que

se encontre meio tom acima, assumem essa funcéo. 22

Exemplo 6 — Rearmoniza¢ao por acordes diminutos “Diminuto com fun¢do Dominante”

E° FIM

4]

"4
A
fan
D

(Y

N
[v0oo]

—
T

Fonte: Elaboracao do autor

No exemplo seis 0 acorde E° tem fungdo de dominante porque contém o mesmo tritono do acorde

dominante (C7), que resolve no acorde de F7M, assumindo desta forma a mesma funcéo, conforme pode
ser visualizado abaixo:
EI.F C?’

===

Fonte: Elaboracdo do autor

4.4.7. Rearmonizacdo através de inversdes

Quando um acorde ¢ tocado, e a nota mais grave, é a sua fundamental, diz-se que este se encontra no
estado fundamental, entretanto, se a fundamental é transposta para o topo do acorde, deixando a terceira
como nota mais grave, diz-se que o acorde se encontra na primeira inversdo. Se a terceira é transposta
para o topo, e fica a quinta no grave, o acorde esta na segunda inversao. Se a sétima for a nota mais grave,
diz-se que o acorde esta na terceira inversdo. (WAITE, 1987, apud, RODRIGUES, 2012, p. 85).

Exemplo 7 - Rearmonizacao através de inversoes

22 RODRIGUES, 2012, p. 62



Original:
Dm7 Db7 C7™M
) .
A D =
[ FanY o,
ANV |
[J) O 40 ©
Rearmonizacdo:
18 Inversao 22 Inversao 32 Inversao
Dm7/F Db7/A C7M/B
ﬁ?—(ﬁ——bti? 3 8
[ £anY [ @] D (,E; U[‘()

4
G

Fonte: Elaboracéo do autor

4.4.8. Rearmonizacao por acorde de empréstimo modal
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De acordo com Nazario (2022, p. 11) denomina-se empréstimo modal todo acorde ndo pertencente ao

campo harmonico (oriundo do modo homoénimo ou de outros modos).

Exemplo 8 - Rearmonizacao por acorde de empréstimo modal

Original:

c™M F/M

o>

Rearmonizacdo:

A.EM A.EM
Cm7 Fm'/
) |
¥ I D
(s P D
W35, b
e g = &

Fonte: Elaboracdo do autor
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Maputo

Horténcio Langa (1951-2021)

- = 65
Vim7 AEM #VII 19 #1° lIm7 V7/1 V7
|
Em Cmo6 Fg® G9 Gg° Am7(11) D7/a ATsus4(9)
A
7(‘_” L O 4 y 4 y 4 Y 4 I y 4 y 4 v 4 = y4 y v 4 =S S T y — 1‘ |
¢ S
1. Ma-pu-to Ci-
/\ _
(
V7IV V7 1Im7 V7 I7TM VIm7  |IIm7 subVv7
L | !
5 AT(9) Fg7(11) Fgm7(11) B7 G7M Em?7 Am7 Ab7
& | . — — = =
DI | 7 7 ] * * L f i =I‘- - ‘i -’,7 w:'
g - == Pri— —
da - de_ co-mo tu ndo ha__ com-to-da vai - da - de__ mo-lhasos pés no_
V71V IIm6 19 Him7 IIm7 V7 I7M
L]

3 G7/4(9) Am6  G(9) Bm7 Am7  D7(b9) G7M

____ mar. Ci-da-de sur - pre - sa__ quem-ndo-te quer can____ tar__ se.atu-a be-



.

I7T™M  VIm7 V7 V7 V7IG VM V7/1 subV7
1 GTM Em7 E7 A7 Dsus7 /_C?M/E D7 C7
H%—O—‘;‘—p—H—J_‘_E e HM i
57 e s o . B ———— i e |
8 3 |
le - za__ tem tu-dop'ra_€n—-can____ tar_ Ma-pu_ to__ u-xo-ngui—-le de-mais_

Iim7 VIle VM I!m \Z4 VI 16

14 Bm7 F§°(13) C7M(9) Amo6 D7(9) Em7 G6/p
ﬂ ) P —— .
. I | — 2° =
D I 1 I f
[ Xi-lu-ngui____ ni quem te_a-bra - cando te lar - ga____mais teubei - jo de flor_
RN
/
(
[Im7 |||m 7 Sllij7 I7TM A.EM
Bm7 Am7 Ab7 G7M Gm6

P . p— \
= —

N e )
m. N o 5 5
.
7  —— — — —® ® . - S — S R

4]

ANV L

e/ | —— | '
8

- ¢ do - ce de mel e - li-xir doa___ mor da to - do ca-lor_
VRN
/
Im7 lIm7  V7/I SubV 16 Im7 V7/I
|
19 Bm?7 Alﬂl D7(13) Abm6 C6 Bm7(13) D7(9)
T —— ) .
ﬁ,& g i e = = e
| I y & | [ I | .
8
_ a quem a ti che-goup'ra fi - car. teubei - jode flor—_ ¢ do-cedemel fei-ti-co do_a_

31
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16 #l° IIm7 V7 I7M
|
) G6(9) Gf° Am7 D7(13) G7M

—_ mor da to - do ca-lor— a quem a ti chegou pra fi - car

Fonte: Elaboracédo do autor.

A seta /i\ indica o acorde de resolugdo dominante primario ou do dominante secundario. O

colchete —————1 indica a progressao IIm7 V7 chamada segunda cadencial. O sinal « © < com
a seta tracejada apresenta um dominante substituto primario ou secundario. O sinal —— — — —|I

representa a progressao 1lm7 SubV. O AEM é uma abreviatura para Acorde de Empréstimo Modal, que
no tom maior € o acorde “emprestado” do tom homénimo menor, e no tom menor, ¢ o acorde “emprestado”

do tom homénimo maior. (GUEST, 2006. p. 11)

A anélise da musica demonstra que a mesma esta na tonalidade de Sol Maior (G), a segunda tonalidade
do ciclo das quintas.

Em Cmo6 Fg° G9 Gy° Am7(11) D7/A A7sus4(9)
0 4
&'cs 7 7 7 |7 7 7 7 (7 7 7 7t v glLroel
¥ N
I.Ma-pu-to Ci-

No primeiro compasso da musica € aplicado o acorde de Em que é VIm da tonalidade, de seguida
encontramos o acorde de Cm6, que é um acorde AEM proveniente da tonalidade homénima de Sol menor.
A partir do segundo compasso encontramos uma progressao de acordes, que apresenta 0 caminho do baixo
que se move de forma cromatica até o quarto compasso gerando uma sensacao de um fragmento de uma
escala cromética de F#. Importa referir a presenca da preparagdo diminuta, nos acordes de F#° que resolve
no G9, no terceiro compasso verificamos igualmente uma tétrade diminuta o G#° com funcéo preparatoria
que resolve no segundo grau Am7(11), quanto ao caminho do baixo os dois acordes diminutos citados sao
de passagem. O mesmo Am7(11) da inicio a uma progressao de segunda cadencial que, entretanto, ndo
resolve no acorde alvo, gerando desta forma uma resolucéo deceptiva. Os acordes em causa S&0 0 mesmo

Am7(11) que é o IIm7, de seguida temos o acorde D7/A, que é um acorde V7 dominante primario na
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segunda inversdo, que chama a resolucdo no acorde | grau, entretanto ndo sucede, contrariando a
expectativa € aplicado o acorde A7sus4(9), que € um V7 secundario que gera uma expectativa de resolucao

no acorde D, entanto ndo ocorre gerando mais uma vez uma resolucéo deceptiva.

5 A7(9) F47(11) Fgm7(11) B7 G7M Em7 Am7 Ab7
(4} ,

L3

da - de_ co-mo tu ndo ha__ com—to—fia vai - da - de__ mo-lhasos pés no_
No quinto compasso temos o acorde A7(9) que é um V7 secundario que foi analisado no compasso
anterior, no mesmo compasso € aplicado o acorde F#7(11) um dominante que nédo resolve no IlIm de
forma directa, entretanto resolve no acorde B7 no compasso seis, gerando dessa forma uma interpolagéo?®.
No compasso seis é aplicado um segundo cadencial que inicia pelo acorde F#m7(11) que € lIm7,
posteriormente encontramos o acorde B7 que é um V7 secundario que resolve interpolado no acorde Em7
que € o VIm?7, esta interpolacdo surge, pois, antes do acorde VIm7 encontramos o acorde G7M que é um
I7M. No compasso sete € aplicada a progressdo segundo cadencial do subV7 atraveés dos acordes, Am7
que é o 1Im7, de seguida temos o acorde Ab7 que é o subV7 que resolve no acorde G7sus4(9) V7 que
actua como | grau no compasso oito, 0 mesmo acorde pela sua funcdo dominante secundaria que nao

resolve no acorde IV gerando desta forma uma resolucéo deceptiva.

] G7/4(9) Am6 GO Bm?7 Am7 D7(b9) G7M

I  — 7 S — —
S - Ll — m— = pr—

3
— mar_ Ci-da-de sur - pre - sa___ quem-ndo-te quer can___ tar__ seatu-a be-
No compasso nove temos os acordes de Am6, G(9) e Bm7, os mesmos sdo os graus I1Im, 19 e 11Im7, no
compasso dez é aplicada uma progressao de segundo cadencial que resolve na Ténica, o tipico dominante
primario pelos acordes Am7, D7(b9) e G7M que de forma analitica sdo IIm7, V7 e I7M.

1 G7TM Em7 E7 AT Dsus7 CTM/E D7 C7
9 ﬁ — P ~———— = r @
& —e— T e [ e = J oot e
8 — 33—
le - za_ tem tu- dop'ra_en-can tar_ Ma-pu____ to___ u-xo-ngui—le de-mais_

23 que consiste numa resolucéo indirecta (ndo imediata) do dominante, segundo (GUEST, 2006, p. 100)
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O acorde G7M e Em7 dao inicio ao compasso onze chamando o inicio de uma sequéncia de acordes
dominantes, denominados estendidos, também chamados de dominante da dominante, esta sequéncia tem
0 poder de dar mais brilho a harmonia, os acordes da sequéncia sdo E7, A7 e Dsus7, o acorde de Ré sus a
sétima, gera uma expectativa de resolugdo no primeiro grau, entretanto isso ndo ocorre e apenas a melodia
é que descansa na ténica. O acorde C7M/E na primeira inversdo que € um IVV7M, iniciou um caminho do
baixo descendente num intervalo de um tom, seguidos dos acordes D7 e C7 que s@o dominantes que néo

geraram resolucéo.

14 Bm7 F§°(13) CTM/G Amo6 D7(9) Em7 Go6/p
P — . -
Pes_==—— T = Al su—— T
N | af | | = 1% 1 1 I ] |
AN V) | I | | I |
eJ p—
8 Xi-lu - ngui ni quem te_a-bra - ¢ando te lar - ga mais teubei - jo de flor_

No décimo quarto compasso é aplicado o acorde Bm7 que é um I1im7, de seguida o acorde F#°(13) que é

um VI1°, é um diminuto sem funcéo preparatdria, 0 mesmo enriquece a harmonia e quanto ao movimento

do baixo verificamos um movimento cromatico em relagdo ao proximo acorde gerando uma um caminho
do baixo linear, de seguida no compasso quinze temos o0 acorde C7M/G que é IV7M na segunda inversao.
No mesmo compasso quinze encontramos a aplicacdo de um segundo cadencial primario através dos
acordes Am6, D7(9) e G6/D, formando assim um IIm6 V7 e I. Importa referir que esta progressao nao
resolve de forma directa, gerando desta forma uma interpolacgdo, pois antes do acorde G6/D, temos o

acorde Em7 que é um VIm7.

17 Bm7 Am7 Ab7 G7M Gm6
) # . [—— .
L —T— 0 D
e v ! ———
o é¢ do - ce de mel e - li-xir do_a mor di to - do ca-lor_

No compasso dezassete é aplicado o acorde de Bm7, que € um Il1Im7, na segunda parte do compasso
verificamos um segundo cadencial de dominante substituto primario, os acordes em causa sdo, Am?7,
Ab7 e G7M que analiticamente s&o IIm7, SubV7 e 17M, no compasso dezoito é aplicado o acorde Gm6,

que € um AEM vindo a tonalidade homo6nima do Sol menor sendo o Im6.

N G6(9) Gg° Am7 D7(13) G7M
0 ﬂ K E ﬁ ~ — — | —  — —— n |
0 0 ’ | I ’_l| - 4}_'
\%_j.’ - I | & | ? | - | [ | |l |

—__ mor da to - do ca-lor— a quem a ti chegou pra f1 - can
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No compasso vinte e dois, € aplicado o acorde de G6(9) que tem a funcdo 16. No compasso vinte e trés
registamos um diminuto com funcgéo preparatoria e quanto ao caminho do baixo é classificado como de
passagem, 0 G#° tem 0 mesmo tritono que o E7. De seguida, para encerrar a estrofe € aplicado um segundo
cadencial formado pelos acordes, Am7 — 1im7, D7(13) — V7 e GTM - I7TM.
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CAPITULO V - CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa teve como objectivo analisar, rearmonizar e interpretar a masica “Maputo” de
Horténcio Langa, mostrou-se como um pontapé de saida para que sejam aprofundados estudos na area da
harmonia funcional, pois é notado no pais um envolvimento ainda ndo significativo dos estudiosos da area

da musica em tematicas, desenvolvimento de artigos, harmonizacéo e rearmonizacdo de musicas.

Foi possivel, através do uso da pesquisa artistica e a auto-etnografia compreender de que forma podem
ser usados recursos teoricos e praticos da harmonia para construir novas progressdes de acordes, dar uma
nova base para uma melodia composta sob um ponto de vista e apresentando diferentes maneiras de

observar, compreender 0s contornos da musica Soul Mogambicana.

O estudo dos acordes, a sua fungdo numa melodia, € uma area de grande importancia e relevo, pois permite
com que as musicas que outrora eram passadas por geraces de forma oral, actualmente por intermédio
da escrita musical em partituras, programas de escrita musical, as composi¢des ganhem uma base para
que sejam imortalizadas, conservadas. A harmonizac&o e rearmonizacdo oferecem uma maneira de reviver
e imortalizar melodias que foram esquecidas, especialmente aquelas associadas ao pais. Com este trabalho
foi possivel continuar a dar passos para que a obra de Horténcio Langa continue a ser valorizada e

reconhecida.

No processo da analise da musica original, foi possivel constatar marcas de uma grande elaboracéo sob o
ponto de vista da escolha dos acordes que sustentam a melodia, 0 que tornou um desafio mais interessante,
pois o objectivo final era apresentar uma nova proposta de acordes para uma musica elaborada de forma
criteriosa. Portanto, baseado nas técnicas de tedricos como lan Guest e Alan Gomes, foi possivel trilhar o
caminho e apresentar uma nova proposta de acordes, cujo o objectivo néo foi reduzir a obra original, muito
pelo contrério, ela serve como base para estudos futuros e iniciativas relacionadas a harmonizacao e
rearmonizacdo e continuara contribuindo de grande forma para o desenvolvimento da musica

Mocambicana.



37

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
Livros

BORGDORFF, Henk. The Conflict of the Faculties. Leiden: Leiden University Press, 2012.

BRILHANTE, A. V. M.; MOREIRA, C. Formas e fragmentos: uma exploracdo performatica e
autoetnografica das lacunas, quebras e rachaduras na producdo de conhecimento académico. Interface
(Botucatu),v. 20, p. 1099-1113, 2016.

ELLIS, Carolyn. The Ethnographic I: A Methodological Novel About Autoethnography.

Walnut Creek: AltaMira Press, 2004.

GIL, Antonio Carlos. Como elaborar projectos de pesquisa. Sdo Paulo: Atlas. 1991.
GIL, Antonio Carlos. Métodos e técnicas de pesquisa social. Sdo Paulo: Atlas. 1999.
GOMES, Alan Santos. Harmonia Funcional 1. Brasilia: Edon. 2012.
GUEST, lan. Harmonia: Método Pratico. Sdo Paulo: Irmé&os Vitale, 2010.
Harmonia: Método Prético. Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 2006.
LAKATOS, E. M. & MARCONI, M. A.. Metodologia Cientifica. 3.ed. Sdo Paulo: Atlas. 2000

LAKATOS, E. M. & MARCONI, M. A. Fundamentos de metodologia cientifica. 5 ed. Sdo Paulo:Atlas,
2003.

NAZARIO, Luciano. Rearmonizacdo: método de ensino visando a aprendizagem da harmonia atraves da
criatividade musical. 2. ed. Rio Grande, RS : Ed. da FURG. 2022.

QUEIROZ, Luis Ricardo, Silva. Etica na pesquisa em musica: definicbes e implicacBes na

contemporaneidade. Belo Horizonte: Per Musi. 2013.

MED, Bohumil. Teoria de musica. Brasilia: Musimed, 1996.

SILVA, E. L. & MENEZES, E. M. Metodologia da Pesquisa e Elaboracdo de Dissertacdo. 4. ed. rev.
actual. Florianopolis: UFSC. 2005.



38

Artigo de revista

BROWN, J. “Historical and Stylistic Context in Music Analysis.” Musicology Review, 15(4), 105-120,
2012.

DOE, J. “Understanding Music Analysis.”Music Studies, 25(3), 45-60, 2000.
DOE, J. “A Arte da Interpretagao Musical.” Performance Musical, 15(4), 56-72, 2010.

HASEMAN, Brad. A Manifest for Performative Research. Media International Australia incorporating
Culture and Policy, n. 118, p. 98-106. 2006.

Artigo de jornal

SMITH, J. “Interpretagdo Musical: Dar Vida a Musica." Musicology Journal”, 30(2), 34-48. 2005.
SMITH, J. “Rhythmic Analysis: Methods and Techniques.” Musicology Journal, 40(2), 72-85.2015.
Documentos eletronicos

https://www.inf.pucrs.br/~cnunes/ferramentas/Aulas/\Word1.pdf. Acessado a 28 de Agosto, 2024.

Dissertacoes

CARVALHO, Carlos. Musescore: ferramenta cognitiva para aquisicdo e mobilizacdo de conceitos
musicais no 1° ciclo do ensino basico. Viena Do Castelo. Dissertacdo (Mestrado) - instituto politécnico
de Viena do Castelo, 2012.

PINA, Jéssica Sofia Bras. O Soul, O Funk e o R & B em Contexto Jazzistico: “O Processo de Composi¢ao
e Gravagdo”. Lisboa, 2017. Dissertagdo (Mestrado em Musica) - Instituto Politécnico de Lisboa. 2017.
Disponivel em: http://hdl.handle.net/10400.21/8733 Acessado a 14 de Maio.2024.

RODRIGUES, Fernando da Costa. Técnicas de Rearmonizag&o para Piano Jazz. Porto. Dissertacdo para

obtencdo do grau de Mestre em Interpretacdo Artistica, Variante Jazz. 2012.

Entrevistas
SENGO, Ebenezer. Professor de Musica. [Cidade de Maputo]: Music Crossroads Academy, 14 de

Maio.2024. Entrevista concedida a Stélio Sansdo Macuacua.


https://www.inf.pucrs.br/~cnunes/ferramentas/Aulas/Word1.pdf

ANEXQOS

Questionario da entrevista concedida pelo Professor e Musico — Ebenezer Sengo

O que é analise musical?
O que é analise Harmonica?
O que entende por Harmonia Funcional?

O que é rearmonizagdo?

o > w0 e

Como descreve o ensino de harmonia na Cidade de Maputo?



