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Resumo

O objectivo fundamental desta tese é definir um modelo de transformacao
harmodnica. Este modelo procura sistematizar alguns aspectos da minha pratica
compositiva recente, centrada na utilizagao estrutural da harmonia no quadro de
uma concepcao dindmica da forma musical, enquanto fluxo inteligivel de tensdo
e distensdo. Dois aspectos tém sido centrais nesta abordagem da harmonia: a
utilizacdo de uma ampla variedade de tipos de estruturas harmonicas; a sua
hierarquizacdo estrutural em funcdo de pontos de referéncia de relativa
estabilidade, associados a forca harmédnica do intervalo de quinta perfeita.

A tese comega por enquadrar a questdo num ambito mais abrangente,
investigando sistematicamente as varias dimensdes envolvidas na ideia de
transformacdo (ou progressdo) harmoénica, por um lado, e caracterizando
algumas das abordagens mais revelantes existentes na literatura, por outro.

Seguidamente, é entdo definido e caracterizado o modelo de transformacédo
harmédnica hierarquizada com base no intervalo de quinta perfeita, o qual: i) é
definido num espaco musical cromatico; ii) apresenta a transformacdo harmanica
em dois niveis estruturalmente diferenciados (transformacdo de acordes e de
campos harmoénicos, ou seja, respectivamente, progressdao harmodnica e
modulagdo entre campos harmodnicos); iii) define o espago musical de modo dual
(como um espaco harmdnico e um espaco de condugdo de vozes); iv) procura
sintetizar elementos tedricos associados a um paradigma transformativo e a um
paradigma modulatoério.

Por fim, sdo apresentadas varias aplicacdes analiticas deste modelo, com
base em musica de varios compositores do século XX e numa minha pecga
recente, composta durante o periodo de frequéncia do Mestrado.

Palavras-chave: transformacdo harmonica - espaco musical cromatico - estrutura
harmoénica - acorde — campo harmodnico - progressdo harmédnica - modulagdo
entre campos harmédnicos - espaco harmonico - espaco de conducdo de vozes -
paradigma transformativo - paradigma modulatério
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Abstract

The main goal of this thesis is to define a model of harmonic
transformation. This model intends to systematize some aspects of my recent
compositional practice, centered in the structural use of harmony as one of the
main means to develop a dynamic conception of musical form, as an intelligible
flow of tension and release. Two aspects are of special importance in this
approach: the use of a wide variety of chord types; their structural
hierarchization with relation to reference points of relative stability, associated to
the harmonic strenght of the interval of the perfect fifth.

This thesis first frames the matter in a more comprehensive context.
Specifically, it examines systematically the dimensions implied in the idea of
harmonic transformation (or progression) and characterizes some of the most
relevant approaches in the literature.

Next, the model of harmonic transformation, whose hierarchization is based
on the interval of the perfect fifth, is defined. This model: i) is defined in a
chromatic musical space; ii) presents the harmonic transformation in two
structurally diferentiated levels (transformation of chords and harmonic fields,
that is, harmonic progression and modulation between harmonic fields,
respectively); iii) presents a dual definition of musical space (harmonic space and
voice-leading space); iv) seeks to synthesize theoretical elements associated
with transformational and modulatory paradigms.

Finally, several analytical applications of the model are developed, using
music of some 20th century composers as well as a recent piece of my own.

Keywords: harmonic transformation - chromatic musical space - harmonic
structure - chord - harmonic field — harmonic progression — modulation between
harmonic fields - harmonic space - voice-leading space - transformational
paradigm - modulatory paradigm
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INTRODUCAO

Contextualizacao

A vontade de organizar o discurso musical com base na utilizacdao de
estruturas harmonicas diversificadas tem estado no centro da minha pratica
compositiva desde o ingresso na Licenciatura em Composicdo na ESMAE, em
2006. Na verdade, mais do que optar por um ou outro tipo de estrutura
harmodnica ou acorde, definindo um universo com caracteristicas sonoras
relativamente uniformes, desde cedo me interessou sobretudo a possibilidade de
recorrer a uma ampla paleta de sonoridades, a uma grande diversidade de
estruturas harmaénicas.

A um outro nivel, tem sido igualmente minha preocupacdo procurar
organizar o discurso musical com base num fluxo inteligivel de tensdo e de
distensdo, definido a partir da interaccdo de multiplos aspectos musicais
(densidade, registo, dindmica, timbre, melodia, harmonia, etc), mas em que a
gualidade harmonica das estruturas de alturas €, justamente, um dos principais
factores determinantes. Esta preocupacao tem criado a necessidade de
estabelecer, num determinado contexto, pontos de referéncia qualitativamente
diferenciados do ponto de vista harmdnico, associando-os a qualidades de
relativa estabilidade e instabilidade.

Em sintese, do ponto de vista harmoédnico, tenho procurado conjugar
variedade com hierarquizagdo. Esta dualidade estd associada a uma concepgao
da forma musical como um processo dindmico que pode atravessar fases
gualitativamente muito diferenciadas, mas em que existem pontos de referéncia
estruturais para os quais a musica tende a convergir.

Para o desenvolvimento desta pratica e deste interesse, foi decisivo o
contacto com algumas abordagens composititivas e tedricas, das quais
destacaria: i) a musica espectral; ii) a teoria e musica de Paul Hindemith; e iii) a
teoria dos conjuntos de classes de altura (pitch-class set theory).

Em primeiro lugar, destaca-se assim a audicdo e estudo da musica dos
compositores Gérard Grisey e Tristan Murail, os principais protagonistas - a partir
do inicio da década de 1970 - da chamada musica espectral. Nessa musica, a
forma é concebida como um processo dindmico de transformacdo a multiplos
niveis, dos quais um dos mais importantes &, justamente, a harmonia. Neste
contexto, é utilizada uma grande diversidade de estruturas harmoénicas -
algumas das quais de grande complexidade -, organizadas no tempo de acordo
com processos teleologicamente orientados. Frequentemente (em obras como
“Partiels” de Gérard Grisey e “Desintégrations” de Tristan Murail) a série de
harménicos serve de modelo a estruturas harménicas que tém uma funcao
referencial, como ponto de confluéncia e de relativa estabilidade no discurso
musical (Murail 2004, Grisey 2008).
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Outra abordagem importante - esta de natureza simultaneamente tedrica e
compositiva - foi a de Paul Hindemith. Na sua obra The Craft of Musical
Composition (Hindemith 1942), o compositor desenvolve um sistema musical
bastante complexo, em que a progressdo harmdnica é concebida como um fluxo
organizado de acordes com diferentes graus de consonancia/dissonancia,
associados a qualidades de relativa estabilidade/instabilidade. Esse sistema
contempla a possibilidade de utilizagdo de uma multiplicidade de tipos de
acordes, hierarquizados a partir da consideragdo da sua constituicdo intervalar'.

O contacto com a teoria dos conjuntos de classes de altura (pitch-class set
theory) - em especial tal como articulada em Forte (1973), Rahn (1980a) e
pedagogicamente apresentada em Straus (1990) -, permitiu formalizar a intuicdo
de que um dos factores que mais permite distinguir os compositores e as obras
musicais €& precisamente o recurso a diferentes tipos de sonoridades’. Na
verdade, esta teoria permite reduzir todas as possiveis combinacdes de alturas a
um conjunto relativamente limitado de classes®, cada uma das quais tem uma
sonoridade proépria, associada a determinadas caracteristicas intervalares.

Como referi acima, interessa-me, por um lado, poder utilizar uma ampla
variedade de estruturas harmdnicas numa mesma peca. Este interesse coloca
imediatamente o problema de saber como relacionar essas estruturas. Por
exemplo, como fazer conviver numa mesma pega acordes por quintas perfeitas e
acordes com segundas menores e tritonos? Ou seja, como definir uma ldgica de
progressdao (ou transformagdo) harmodnica quando o vocabulario é constituido
por uma grande multiplicidade de elementos estruturalmente diferenciados? Que
sintaxe(s) pode(m) articular esses elementos?

Por outro lado, interessa-me definir contextos musicais em que essas
estruturas harmodnicas possam estar hierarquicamente organizadas em funcdo de
determinados pontos estruturais de referéncia. Este interesse coloca outras
guestdes, relacionadas com as anteriores. Que tipos de estruturas harmédnicas
podem constituir pontos estruturais de referéncia e de estabilidade no discurso
musical? Assumindo que as possibilidades sdo multiplas a esse nivel, por que
razao optar por uma(s) em vez de outra(s)? Escolhida a sonoridade de
referéncia, que consequéncias dai resultam em relacdo a fungdo dos outros tipos
de estruturas harmdnicas?

' Varios aspectos do sistema de Hindemith serdo referidos no capitulo 2, consagrado a revisdo da
literatura mais importante no ambito deste projecto (cf. pp. 32-33, 35 e 46-47).

2 Veja-se Straus (1990), pp. 12-13 em que o autor mostra passagens caracteristicas de Schonberg,
Stravinsky e Varése, com sonoridades claramente distintas.

3 Num universo cromatico, resulta um total de 224 classes distintas, repartidas por 6 diades, 12
tricordes, 29 tetracordes, 38 pentacordes, 50 hexacordes, 38 heptacordes, 29 octacordes, 12
nonacordes e 6 decacordes. Os critérios de equivaléncia de classe subjacentes serdo discutidos no
capitulo 2, bem como outros aspectos elementares da teoria dos conjuntos: ver, em particular, pp.
33-34.
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Este trabalho pretende ser uma reflexdo sobre estes aspectos, tomando
como ponto de partida algumas abordagens acima referidas - em particular o
sistema de Hindemith e a teoria dos conjuntos®. Essas abordagens relacionam-se
com o objectivo desta tese a diferentes niveis: o sistema de Hindemith, por um
lado, oferece algumas possiveis respostas as questfes anteriores, no quadro de
uma linguagem musical bem definida; a teoria dos conjuntos, por outro, fornece
um conjunto de ferramentas® através das qguais se torna possivel caracterizar e
comparar diferentes estruturas harmonicas.

Estrutura da tese

O objectivo desta tese é definir um modelo possivel de transformacado
harmoénica hierarquizada. Este modelo tentard dar algumas respostas as
questdes acima formuladas e, em particular, a questdo de como definir uma
sintaxe harmonica, estruturalmente organizada em fungdo de pontos de
referéncia de relativa estabilidade, que possa articular um vocabulario rico e
diversificado.

Este modelo terd em consideracao: i) a definicdo do espago musical; ii) dois
niveis de transformacdo harmodnica nesse espaco - a) transformacdo de acordes
(progressao harmonica); b) transformacdo de campos harmoénicos (modulagao
entre campos harmdnicos)®; iii) duas dimensdes da transformacdo harmdnica: a)
dimensdo vertical (que diz respeito as caracteristicas intervalares dos acordes);
b) dimensao horizontal (que diz respeito a conducdo das vozes).

Em particular, este modelo serd definido num espago musical cromatico [i)],
em que se poderdo definir, no sentido acima explicitado, progressdes harmdnicas
e modulacdes entre campos harmdnicos [ii)], estruturalmente organizadas e
hierarquizadas a partir da determinagdo das caracteristicas intervalares dos

4 A musica espectral, ainda que tendo sido um importante ponto de partida para o desenvolvimento
das ideias compositivas e tedricas envolvidas nesta tese - em especial, como acima descrevi, pela
concepgdo dindmica da forma musical e pela centralidade das estruturas de alturas nesses
processos -, ndo tera relevancia directa na formulacdo do modelo aqui apresentado. Desde logo,
note-se que na musica espectral as alturas sdo pensadas de forma continua, a partir das proprias
frequéncias dos sons (Murail 2004 refere-se ao conceito de harmonia frequencial); na verdade, as
notas musicais escritas na partitura correspondem a uma aproximagao, quase sempre envolvendo
a utilizacdo de microtons. O modelo aqui apresentado, pelo contrario, lida com um espaco de
alturas discreto e temperado, baseado na divisdo de cada oitava em doze partes iguais (espago
cromatico).

5 Em particular, os conceitos de classe e de equivaléncia de classe, de transposicdo e inversdo de
conjuntos de classes de altura, de vector intervalar e subclasse e de condugdo de vozes entre
classes de altura, todos eles discutidos no capitulo 2 (pp. 33-38).

® Nesta tese, é apresentada uma distingdo entre acorde (por vezes também estrutura harménica,
expressdo utilizada num sentido restrito como sinénimo de acorde) e campo harmdnico. Um acorde
é definido como um conjunto de notas musicais que, ao nivel da superficie musical, é susceptivel
de ser apreendido durante um certo periodo de tempo como um todo, com caracter de
simultaneidade; um campo harmoénico é definido como um conjunto de notas musicais que, a um
nivel hierarquicamente superior da estrutura musical, se manifesta como o repertdrio estrutural de
alturas no interior do qual sdo elaboradas as relagdes harmonicas e melddicas locais. Para uma
discussao detalhada, cf. pp. 8-9 e 52-55.
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acordes e campos harmonicos com base em relagdes de proximidade por quintas
perfeitas [iii) a] e da daterminagao da condugdo de vozes com base em relagdes
de proximidade por meios tons [iii) b]. Tratar-se-& portanto, como vem referido
no titulo desta tese, de um modelo de transformacdo harmodnica, hierarquizada
com base no intervalo de quinta perfeita’. Note-se, de resto, que esta
caracterizacdo do espaco musical, das relagdes harmonicas e da conducgdo de
vozes corresponde a muitos dos procedimentos que tenho utilizado
recentemente na minha prépria pratica compositiva.

Como referi acima, o trabalho tomara como importante referéncia o sistema
tedrico e compositivo de Paul Hindemith que, como procurarei mostrar no
capitulo 28, pode ser interpretado como um modelo de progressdo harménica
hierarquizada. Por outro lado, serdo frequentemente utilizados conceitos e
ferramentas da teoria dos conjuntos de classes de altura, recorrendo ao conceito
de equivaléncia de classe, em especial, para caracterizar diferentes tipos de
estruturas harmonicas. Contudo, ndo havera, deste ponto de vista, qualquer
exclusivismo ou dogmatismo, ja que estes instrumentos tedricos serdo
conjugados com outros sempre que a natureza do argumento - tedrico ou
analitico — o justificar (recorrendo a conceitos de progressdo de fundamentais,
modulacdo ou a técnicas de reducao linear, s6 para referir alguns exemplos).

Esta tese contém trés capitulos essencialmente teédricos - discussao geral
dos conceitos envolvidos (capitulo 1), contextualizacdo na literatura (capitulo 2)
e apresentacdo do modelo (capitulo 3) - e um de natureza analitica (capitulo 4),
seguido por uma breve conclusdo. A estrutura é a seguinte:

e Capitulo 1 - Progressdo Harmodnica: definicbes e exemplos

Neste capitulo, apresenta-se uma discussdao bastante geral do conceito de
progressdo harmonica, permitindo definir um conjunto de conceitos basilares
gue serdo utilizados nos capitulos seguintes. Em particular, estes conceitos
serdo essenciais para a definicio do modelo de transformacdo harmonica
hierarquizada com base no intervalo de quinta perfeita, apresentado no
capitulo 3. O capitulo é completado com uma anadlise de quatro breves
exemplos de progressdoes harmadnicas, de épocas, estilos e linguagens distintas
(os exemplos sao de J. S. Bach, Richard Wagner, Paul Hindemith e Pierre

” Impdem-se duas observagdes em relagdo a este titulo. Em primeiro lugar, a opgdo pelo termo
“transformacdo harmodnica” em vez do termo “progressdo harmonica” tem precisamente por
objectivo englobar tanto a transformagdo de acordes (progressdo harmonica) como a
transformacgdo de campos harmédnicos (modulagdo entre campos harmdnicos). Em segundo lugar, o
titulo poderia incluir, além da referéncia a quinta perfeita (que regula a dimensdo vertical) a
referéncia ao intervalo de meio tom (que regula a dimensdo horizontal). Optei por ndo o fazer por
duas razdes: para ndo sobrecarregar o titulo, ja extenso; porque o trago distintivo do modelo é
precisamente a centralidade estrutural da quinta perfeita ao nivel harmodnico, ja que o pressuposto
da proximidade linear por meios tons é corrente.

8 Cf. pp. 32-33.
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Boulez).’
Capitulo 2 - Revisdo de Literatura

Capitulo consagrado a revisdo da literatura mais relevante na prossecucao
dos objectivos deste projecto, relativa a: i) categorizagGes possiveis de tipos de
estruturas harmonicas; ii) comparacdao de diferentes tipos de estruturas
harménicas e transformacdo entre estruturas harmoédnicas, sob multiplas
perspectivas (vector intervalar, subclasses, conducdo de vozes entre classes de
altura - pitch-class voice-leading -, consonancia/dissonancia, teoria das
escalas, teoria dos ciclos intervalares e teoria da modulacdo, ainda com uma
caracterizacdo final do sistema tedrico de Hindemith como um modelo de
progressdo harmdénica hierarquizada).

Capitulo 3 - Um modelo possivel de transformacdo harmdnica, hierarquizada
com base no intervalo de quinta perfeita

Este capitulo é o nlcleo da tese, tendo por objectivo apresentar um
modelo de transformacdo harmonica hierarquizada, construido com base no
poder estruturador do intervalo de quinta perfeita. Partindo da caracterizacao
geral da progressdo harménica (cap. 1) e tendo em conta as abordagens
tedricas previamente elencadas (cap. 2), este modelo define uma concepgao
dual do espaco musical cromatico, que se desdobra num espaco harmdénico
(estruturalmente regulado por quintas perfeitas) e num espago de condugdo de
vozes (estruturalmente regulado por meios tons). As duas dimensdes sdo
utilizadas para caracterizar a transformacdao de estruturas harmonicas
(progressao harmoénica) e a transformacao de campos harmodnicos (modulacao
entre campos harmédnicos).

Capitulo 4 - Aplicagbes analiticas

Neste capitulo, serdo brevemente analisadas algumas obras: um prelldio
para piano de Debussy (1910), uma obra coral de Lopes-Graca (1956) e um
estudo para piano de Ligeti (1985), além de uma minha pega recente para
orquestra (2009). Estas obras estdo organizadas em fungdo de principios
harmodnicos préximos dos que constituem o modelo de transformacdo
harménica, hierarquizada com base no intervalo de quinta perfeita,
apresentado no capitulo anterior: dualidade do espaco musical (espacgo

® Se o tema da tese é a transformacdo harmdnica e ndo apenas a progressdo harmonica (cf. nota

de rodapé 7), podera parecer estranho que este capitulo se centre numa discussdo geral apenas da
ideia da progressdo harmadnica. Contudo, como sera mostrado no capitulo 3 (pp. 54-55 e 75-76),
as conclusGes que se retiram quanto a definicdo dos elementos envolvidos na progresséo
harmonica aplicam-se também, com pequenas adaptagdes, a consideracdo da modulagdo entre
campos harmaénicos.
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harménico vs espago de conducdo de vozes) - sobretudo em Ligeti, Lopes-
Graca e Moreira; transformacdao de acordes (progressdo harmodnica) - em
Ligeti, Lopes-Graca e Moreira - e de campos harmodnicos (modulagdo entre
campos harmonicos) - em Debussy; transformacdo/modulagdo entre entidades
harménicas morfologicamente diferenciadas - em Lopes-Graga e Moreira;
centralidade estrutural do intervalo de quinta perfeita - em todos os casos.

e Concluséao
Na conclusdo, apresenta-se uma breve sintese dos aspectos abordados

neste trabalho, apontando um conjunto de possiveis extensGes, variantes e
desenvolvimentos do modelo aqui apresentado.
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CAPITULO 1 - PROGRESSAO HARMONICA -
DEFINICOES E EXEMPLOS

1.1 - Introducao: o conceito de progressao harmonica

O que é uma progressao harmoénica? O significado deste conceito - tao
comum na nossa concepcdo, descricdo e analise de diferentes praticas e
linguagens musicais - depende naturalmente do contexto em que o utilizamos. O
conceito pode, na verdade, ser empregue num sentido relativamente restrito ou,
pelo contrario, num sentido mais abrangente. O que é comum a essas diferentes
utilizacdbes da mesma designacao? Quais os atributos que constituem
necessariamente o conceito de progressdo harmonica, sem o0s quais nao
poderiamos falar dela, nem sequer no sentido mais abrangente? Qual a definigao
mais geral de uma progressao harmoénica?

Tal como o préprio termo sugere, ha duas componentes essenciais neste
conceito: trata-se de uma progressdo - o que implica uma sucessao no tempo de
elementos distintos - e essa progressao é harmdnica - o que significa que o que
se sucede sao harmonias. Notemos, desde logo, que este termo - “harmonias”
acarreta possivelmente alguma ambiguidade semantica, dadas outras correntes
utilizacbes, pelo que serd provavelmente preferivel utilizar a expressdo
estruturas harménicas ou, simplesmente, acordes®®.

Poderemos definir uma progressdo harmonica, assim, como uma sucessao
de estruturas harmodnicas ou acordes? Na verdade, embora a ideia de sucessdo
seja necessaria, ela ndo parece ser suficiente. O termo “sucessdo”, por si,
implica apenas um “acontecer depois”. Ora, podemos facilmente imaginar um
contexto musical em que um dado acorde B, embora acontecendo depois de um
acorde A, ndo é o resultado de uma progressdo de A para B: por exemplo, o
segundo acorde do preliadio 1 do Cravo Bem-Temperado ndo parece progredir
para o décimo segundo acorde dessa mesma peca, em nenhum sentido que seja
musicalmente relevante, embora este aconteca depois.

Representando este contra-exemplo uma sucessdo claramente nao
imediata de acordes, serd entdo que podemos concluir que, para haver
progressao harménica, os dois acordes se devem suceder de forma imediata?
Também ndo parece ser o caso, ja que podemos facilmente imaginar um
contexto, por exemplo, em que se estabeleca uma relagdo musicalmente
relevante entre acordes situados nos tempos fortes dos compassos, ainda que
ocorram também outros acordes, estruturalmente subordinados a estes, nos
tempos fracos: fard entdo sentido determinar a natureza da progressdo
harménica entre os acordes situados a um nivel estruturalmente superior.
Poderiamos também imaginar o contexto de uma peca orquestral em que se
estabeleca uma relacdo musicalmente relevante entre acordes ouvidos nas

° Nesta tese, os termos acorde e estrutura harmoénica sdo utilizados como sinénimos.
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cordas, ainda que entre eles sejam ouvidos outros acordes, por exemplo, nas
madeiras. No primeiro caso, temos uma associacdo estrutural entre os acordes;
no segundo, uma associagao timbrica.

Em suma, para falarmos de progressdo harmonica, a mera sucessdo néo é
suficiente. Dados dois acordes, A e B, ndao basta que B aconteca depois de A,
mas estes dois eventos harmdnicos tém de estar associados ou ligados segundo
critérios musicais, definidos no contexto (proximidade temporal, associacdo
estrutural, timbrica, de registo, ou outra qualquer relevante num dado contexto).
Ora, por um lado, esta associacdo ndo se verifica necessariamente entre eventos
imediatos e por outro, a sucessdo imediata de dois eventos também né&o é
suficiente para definir uma progressdao. O que importa € que, além da sucessao
temporal, haja uma ligagdo, uma associacdao, um passar de A para B, um
movimento, uma transformacdo. O esquema abaixo apresentado ilustra esta
questdo, mostrando a diferenca entre um mero “acontecer depois” e o sentido de
ligagdo de um evento harmonico para outro, necessario ao conceito de
progressao aqui apresentado.

A B A ------- > B
mera sucessao de A e B: progressdo de A para B:
mero “acontecer depois” ligacdo, movimento, transformacao

Desta forma, podemos definir uma progressdo harménica como a sucessao
de estruturas harmonicas (ou acordes), ligadas segundo critérios musicalmente
relevantes, definidos num determinado contexto.

1.2 - Estrutura Harmoénica e Espaco Musical

Mas o que é, entdo, uma estrutura harmoénica? De um modo igualmente
muito geral, podemos defini-la como um conjunto de sons que, num dado
contexto, é susceptivel de ser apreendido durante um certo periodo de tempo
como um todo, com caracter de simultaneidade. Esta definicdo suscita alguns
comentarios:

- embora uma estrutura harmédnica (ou acorde) seja um conjunto de sons,
nem todos os conjuntos de sons sdo estruturas harmonicas: por outras palavras,
outras condigdes devem ser preenchidas para podermos falar, num determinado
contexto, de um acorde;

- assim - e para apresentar um exemplo absurdo - ndo faz qualquer
sentido seleccionar aleatoriamente uma nota perto do inicio de uma pega, outra
no meio e outra perto do final e sustentar que estamos perante um acorde, ainda
gue tenhamos um conjunto de (trés) sons; o acorde tem de ter uma



DANIEL MOREIRA - UM MODELO DE TRANSFORMACAO HARMONICA,
HIERARQUIZADA COM BASE NO INTERVALO DE QUINTA PERFEITA

determinada extensdo temporal, durante a qual é susceptivel de ser apreendido
como um todo®!;

- além disso, para falarmos de um acorde, o conjunto de sons tem de ter
um certo “caracter de simultaneidade”, para podermos distinguir um acorde de
um segmento melddico e, ao mesmo tempo, permitir englobar a nogao de
arpejo, com as suas multiplas variantes.

E importante notar que, nesta definicdo, o conteldo de uma estrutura
harmoénica ndo fica necessariamente cingido aos sons de altura definida, mas
pode também abranger sons de altura ndo definida: ou seja, qualquer som
pertencente ao conjunto do espaco acustico’?, que engloba todos os sons
audiveis, de altura definida ou indefinida.

No entanto, na maior parte das vezes, estamos interessados em
estruturas harmodnicas construidas com base em sons de altura definida, ou seja,
com base em sons pertencentes ao que podemos designar de espacgo das alturas.
Neste espaco - que pode ser representado através de uma recta vertical -, os
sons de frequéncia fundamental mais elevada sao colocados num ponto mais alto
da recta, correspondendo a percepcdo de sons agudos'®. Note-se que este
espaco tem uma natureza intrinsecamente continua, ja que é possivel conceber
uma qualquer frequéncia neste espaco.

Ora, é ainda certo que a maior parte das linguagens musicais utiliza
apenas algumas das alturas definidas possiveis, reduzindo o espaco de alturas -
intrinsecamente continuo - a um espaco musical discreto. O espago musical
mais comum na musica ocidental dos nossos tempos é, sem duvida, o sistema
sonoro cromatico, que resulta da divisdo de cada oitava em doze partes iguais.
Este € um espaco musical discreto, composto por um conjunto de alturas a que
chamamos notas musicais.®

1.3 - Atributos das estruturas harmonicas

Neste trabalho, considerarei estruturas harmodnicas que podem ser
constituidas num espaco musical cromatico. Neste contexto, as estruturas

" A expressdo "susceptivel de ser apreendido" pretende clarificar que aquilo que se pretende
designar com o termo “acorde”, do ponto de vista tedrico (e, portanto, conceptual), ndo é
necessariamente apreendido de forma automatica por um qualquer ouvinte. No entanto, ndo creio
que a definigdo (tedrica, conceptual) possa excluir completamente o nivel da percepgdo: o acorde
ndo é um mero conjunto de sons, mas um conjunto de sons que tem a potencialidade (que é
susceptivel) de ser apreendido durante um certo periodo de tempo como um todo, com caracter de
simultaneidade.

2 Termo usado em Cogan (1976).

¥ O inverso aplica-se, naturalmente, aos sons de frequéncia fundamental menos elevada.

4 E também possivel, naturalmente, que o espaco musical seja o proprio espaco das alturas, como
sucede, por exemplo, em musica que faga uso estrutural de glissandos.

' Lewin (1987) utiliza o conceito de espago musical de uma forma mais abrangente, jd que na sua
definigdo é possivel conceber espagos musicais que ndo sejam constituidos por notas: a titulo de
exemplo, Lewin apresenta varios espacos ritmicos, constituidos ndo por notas mas por duracgdes
(pp. 22-25).
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harmoénicas correspondem a conjuntos de notas (susceptiveis de serem
apreendidos como um todo e com caracter de simultaneidade) situadas na escala
cromatica. Esta definicdo significa que uma estrutura harmonica possui,
necessariamente, dois atributos:

-um conjunto de elementos, correspondentes a notas musicais, situadas em
pontos determinados do espago musical;

-um conjunto de relacbes entre esses elementos, correspondentes a intervalos
musicais, que representam a distancia entre os referidos pontos do espaco
(correspondentes as notas musicais).

Note-se que as notas musicais podem ser conceptualizadas como alturas
ou como classes de altura'® ¥’. Isso significa que o espago musical pode também
ser conceptualizado como um espago de alturas ou como um espago de classes
de altura. Aquele é um espaco linear, estendendo-se por meios tons temperados,
desde o som audivel mais grave ao som audivel mais agudo; este € um espaco
circular ou modular, em que ao fim de doze passos hum dado sentido (no
contexto cromatico com que estamos a lidar) voltamos ao ponto de partida: por
essa razao é habitualmente representado como uma circunferéncia em que sdo
assinalados doze pontos equidistantes, desta forma se assemelhando a um
relégio’®. Ora, como os intervalos sdo distdncias medidas num determinado
espaco, os intervalos musicais podem também ser conceptualizados como
intervalos entre alturas ou intervalos entre classes de altura®®.

Além destes atributos necessarios - um conjunto de elementos (notas) e
um conjunto de relagdes entre esses elementos (intervalos) -, uma estrutura
harmodnica pode ter ainda um outro atributo: uma hierarquia. Esta hierarquia ndo
é um atributo necessario - ja que ndo decorre da proépria definicdo - mas
depende da linguagem musical em que a estrutura harmonica é utilizada. Em
certas linguagens musicais - pensemos na musica tonal, ou na musica de
compositores do século XX como Debussy, Hindemith ou mesmo Messiaen, em
varias obras, entre outros - as notas que constituem o acorde estdo

'® As alturas correspondem a sons de altura definida com uma determinada frequéncia. J& cada
classe de altura contém o conjunto das alturas relacionadas por equivaléncia de oitava e
equivaléncia enarmoénica: falamos entdo da classe D6, da classe D&#, (ou réb), etc. Assim, as
notas dos, dd, e si#5 correspondem a alturas distintas, mas pertencem todas a classe de altura D6.
(Straus 1990, pp. 1-4.).

7 Nesta tese, o termo “nota musical” é utilizado sempre que se pretende referir a um som de
altura definida sem especificar se é conceptualizado como altura ou como classe de altura. Desta
forma, uma nota musical é definida como uma categoria mais geral, que engloba os conceitos de
altura e classe de altura. Assim, por exemplo, a expressdo “notas comuns” engloba tanto a nogao
de “alturas comuns” como a de “classes de altura comuns”: aquela corresponde a conceptualizagdo
das notas como alturas, esta a conceptualizacdo das notas como classes de altura.

'8 Cf. Straus (1990), pp. 1-6.

1% Cf. definicdo de intervalos entre alturas e entre classes de altura em Straus (1990), pp. 6-11.
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habitualmente organizadas hierarquicamente em fungcdao de uma das alturas,
designada por fundamental do acorde. Podemos definir a fundamental, assim,
como a nota que, num determinado contexto musical, assume a fungdo de nota
estruturalmente mais importante do acorde, em relacdo a qual as outras notas
se encontram hierarquicamente subordinadas®.

1.4 - Progressao Harmonica

Uma progressdao harménica - nos termos acima definidos - implica a
passagem de um acorde com certos atributos para um acorde com outros
atributos, ou seja a transformacdo de um acorde caracterizado por um conjunto
de elementos e relagdes (e uma possivel hierarquia) num acorde caracterizado
por um conjunto distinto de elementos e relagdes (e possivelmente também
outra hierarquia). Ja& que estes atributos - em particular as notas e os intervalos
- sdo conceptualizados de forma espacial (como pontos e distancias entre
pontos)?!, podemos definir a mudanga ou transformacgdo da estrutura harmédnica
como um movimento no espagco musical. Este movimento tem, em geral, duas
dimensdes: por um lado, a dimensdo vertical, harmodnica em sentido estrito,
correspondente a percepcdo da sucessdo das simultaneidades consideradas
como um todo; por outro lado, a dimensdo horizontal, associada a conducdo das
vozes, que diz respeito as ligacbes lineares que se estabelecem entre os
elementos de cada acorde.

A traducao musical deste movimento é, portanto, a transformacao dos
atributos do acorde. Ora, para que exista transformagdo, € necessaria uma
modificacdo dos elementos: caso contrario, o acorde permaneceria 0 mesmo?.

20 Este conceito de fundamental é aqui entendido de uma forma muito abrangente, sem especificar
os factores através dos quais, num determinado contexto musical, uma nota adquire a funcdo de
fundamental. Na verdade, este conceito ndo pode ser definido de forma absoluta, segundo um
qualquer critério universal, j@ que a sua manifestacdo depende do contexto especifico de uma
linguagem musical. Alguns factores, contudo, parecem favorecer a percepgdo de uma das notas
como estruturalmente primordial numa dada estrutura harmonica: ser a nota mais grave num
acorde disposto de forma acustica, ser a primeira nota quando a estrutura harmonica é disposta
por terceiras ou por quintas perfeitas, ser a nota mais enfatizada através da dinamica, articulagdo
ou duplicagdes, etc.

21 A conceptualizacdo espacial das notas e dos intervalos corresponde a uma metéafora, através da
qual representamos as alturas como uma série de pontos que ocupam posigdes mais altas ou mais
baixas num espago imaginario (e, portanto, ndo real), os intervalos como distancias entre esses
pontos, e a passagem de uma nota para outra (ou um conjunto de notas para outro) como um
movimento nesse espago: “We understand musical pitches as distinct sonic entities (...) and we
mentally represent them as a series of points occupying higher or lower, intervallically defined
positions on an imaginary, quasi-spatial, vertically aligned two-dimensional continuum - or basic
pitch space” (Cohen 2002, p. 307); e ainda: “Tones, intervals, and chords do not actually move in
musical space; their sound remains in place until fading. Our sense of tonal motion, a kinetic
illusion shaped by a specific gestural sequence in time, does rely upon discontinuous pitch
elements” (Ribeiro-Pereira 2005, p. 5). Para a distingdo entre real e imaginario, ver Berger (2005),
p. 16.

2 Na verdade, podemos conceber uma transformacdo de uma estrutura harménica que né&o
implique a modificacdo de nenhum dos seus elementos, mas apenas uma modificagdo da énfase
relativa em cada um dos elementos que a constituem (énfase essa que pode estar associada a
factores como a existéncia e quantidade de duplicagGes, a dinamica, a articulagdo, o registo ou
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Esta modificacdo dos elementos, contudo, pode ou ndo estar associada a uma
modificacdo das relacdes. De facto, € possivel termos encadeamentos
harmoénicos entre estruturas distintas (no sentido de serem constituidas por
elementos distintos) mas que contém as mesmas relacdes intervalares -
falaremos de encadeamentos harmonicos entre estruturas morfologicamente
equivalentes® - ou entre estruturas distintas e que contém relagdes intervalares
distintas - encadeamentos harmodnicos entre estruturas morfologicamente
distintas.

1.4.1 - Relacao entre as notas

Desta forma, uma progressdo harmodnica implica: i) uma relagdo entre os
elementos dos acordes; ii) uma relagao entre os intervalos contidos nos acordes;
iii) pode implicar uma relagcao entre as respectivas hierarquias (e, em particular,
entre as fundamentais).

Comecemos pelo primeiro aspecto, considerando o caso mais simples de
um encadeamento harmdnico de apenas dois acordes. E desde logo evidente que
as duas estruturas apresentardao um numero variavel de elementos comuns, ou
seja, de notas comuns®* e, pelo menos, uma nota diferente.

Ora, estas notas diferentes poderao ser, de algum modo, “mais ou menos
diferentes”, no sentido de serem relativamente préximas ou relativamente
distantes. De facto, jd que as notas pertencentes aos acordes sdo habitualmente
ligadas por movimentos lineares em varias vozes, o movimento para uma nota
diferente, numa dada voz, pode ser relativamente préximo ou distante. Esta
proximidade ou afastamento constitui um fendmeno melddico ou linear e
exprime uma hierarquia intervalar melddica, subjacente a dimensdo linear ou
horizontal do nosso espaco musical, de acordo com a qual o intervalo
melodicamente mais préximo é aquele que se verifica entre dois pontos
contiguos do espaco melddico em consideracdo. No caso do espaco cromatico
com que aqui lidamos, por exemplo, este espaco meldédico - que também
podemos designar por espago de condugdo de vozes - corresponde a maior parte
das vezes® ao conceito da escala cromatica, o que significa que a proximidade

outro qualquer factor musicalmente relevante num determinado contexto). Nesta tese - e na
apresentacdo do modelo que é o nucleo deste trabalho (cap. 3), excluirei esta possibilidade. Seria
possivel, contudo, conceber uma generalizacgdo deste modelo que a contemplasse, como uma
forma de modulagdo no interior de uma estrutura harmdnica. Na conclusdo desta tese, em que
apontarei possiveis extensdes e generalizacdes deste trabalho, serd referido este conceito e
algumas das suas implicagGes.

» Nestes termos, duas estruturas sdo morfologicamente equivalentes quando contém as mesmas
relagdes intervalares. Nesse caso, as duas estruturas correspondem a um mesmo tipo de acorde.
Esta questdo da equivaléncia morfoldgica das estruturas harmoénicas serd discutida no préximo
capitulo, consagrado a revisdo da literatura mais relevante no contexto desta tese (ver, em
particular, pp. 33-34).

24 Ver nota de rodapé 17 (p. 10).

% Seria teoricamente possivel definir um espago croméatico em que o intervalo melodicamente mais
proximo ndo fosse o intervalo de meio tom; contudo, a circunstancia em que o intervalo
melodicamente mais préximo é o meio tom €, tal como parece evidente, a mais comum.
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linear das notas é determinada pelas posicdes respectivas e distancias
correspondentes no espaco definido pela escala: assim, um dds; encontra-se mais
proximo de um dé#s; do que de um mis. Note-se que este conceito de hierarquia
intervalar melddica aproxima-nos da ideia de “suavidade de conducdo de vozes”
(voice-leading smoothness), ideia antiga na concepgdo da musica e central em
muitas perspectivas tedricas actuais®:

“Voice-leading smoothness has long been of interest to theorists. In discussing it,
I invoke an implicit desire of tones to conserve their energy, to move by the shortest
possible distances. Notes exert a gravitational pull on each other, and the attraction
increases as the distance between them shrinks. Notes move only through an
expenditure of effort, and it requires greater effort to move a great distance. In moving
from Chord X to Chord Y, there are many routes available, some smooth, short, and
direct; others that are distant and more difficult””.

1.4.2 - Relagao entre os intervalos

Em segundo lugar, uma progressdo harmoénica implica o estabelecimento
de uma relagao entre os intervalos contidos nos acordes. Na verdade - voltando
a considerar o caso mais simples em que temos apenas dois acordes - as duas
estruturas apresentardo um numero varidavel de intervalos comuns. No limite,
poderdao até ter todos os intervalos comuns, caso em que diremos que as
estruturas s3o morfologicamente equivalentes®®.

% Straus (2003), p. 322, apresenta varios exemplos histéricos, desde Marchetto de Padua no
século XIV, a formulagdo da ideia da “lei do caminho mais curto” em Schonberg e Bruckner e até
toda a recentemente formulada teoria neo-riemanniana (cf. Cohn 1998).

¥ Straus (2003), p. 322. Neste contexto, o movimento mais suave, curto e directo é,
paradoxalmente, a auséncia de movimento. Neste sentido, a nota comum é a que exige o menor
dispéndio de esforgo ou energia.

% Na realidade, hd uma importante excepcdo a este principio, estudada no dmbito da teoria dos
conjuntos de classe de altura. De facto, certos conjuntos de classes de altura apresentam os
mesmos intervalos (avaliados como intervalos ndao ordenados entre classes de altura, i.e, como
classes intervalares, determinadas para cada par de classes de altura contidas no conjunto), ainda
gue ndo estejam associados por nenhuma relagdo de equivaléncia morfoldgica (ou seja, no ambito
desta teoria, por relagdes de transposicdo ou inversdao do conjunto de classes de altura). Esta
relacdo (mesmos intervalos mas auséncia de equivaléncia por transposicdo ou inversdo) é
conhecida por relagdo Z (Forte 1973, pp. 21-24). Note-se, contudo, que esta observagdao nao
invalida necessariamente a definicdo apresentada na nota de rodapé 24: “duas estruturas sdo
morfologicamente equivalentes quando contém as mesmas relagdes intervalares”. De facto, dois
conjuntos com a relagdo Z apresentam sempre uma constituicdo intervalar distinta, quando
consideramos nao apenas as relacOes intervalares entre as classes de altura duas a duas, mas
também trés a trés ou em qualquer outra combinagdo: ou seja, quando consideramos a estrutura
intervalar de todos os seus subconjuntos. Assim, por exemplo, embora tanto os membros da classe
(0146) como os da classe (0137) apresentem uma ocorréncia de cada uma das 6 classes
intervalares (o que corresponde a avaliar o perfil intervalar dos seus subconjuntos de dois
elementos), os membros da primeira classe incluem subconjuntos de trés elementos
correspondentes as classes (014), (016), (026) e (025), enquanto que os membros da segunda
classe incluem subconjuntos de trés elementos correspondentes as classes (013), (016), (037) e
(026). A sua constituicdo intervalar é portanto - neste sentido abrangente - distinta, tratando-se,
de facto, de estruturas harmdnicas morfologicamente distintas. (Todos estes conceitos de vector
intervalar, classe intervalar, equivaléncia por transposicdo e inversdo, e classe, serdo devidamente
apresentados no capitulo 2).
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Consideremos a situacdo, contudo, em que pelo menos uma das relagoes
intervalares é distinta. Ora, tal como na relacdo entre as notas, também neste
caso esse intervalo pode ser “"mais ou menos diferente”. Suponhamos que nos
encontramos num contexto musical em que predominam acordes perfeitos e que
temos um acorde perfeito maior, dé-mi-sol: este acorde contém uma quinta
perfeita, uma terceira maior e uma terceira menor?*. Suponhamos ainda que se
Ihe segue um acorde fa-lad-mi: em relagdo ao acorde anterior temos dois
intervalos comuns (terceira maior e quinta perfeita) e um intervalo diferente, ja
gue deixamos de ter uma terceira menor e passamos a ter uma sétima maior.
Por contraposicdo, suponhamos que se lhe sucedia um acorde fa-la-sol#: em
relagdo ao primeiro acorde, teria também dois intervalos comuns (terceira maior
e terceira menor) e um intervalo diferente (uma sétima maior em vez de uma
quinta perfeita). Ora, se em cada caso ha apenas um intervalo diferente, parece
ser possivel intuir que, num contexto musical dominado por acordes perfeitos
(em que os acordes perfeitos constituem o que poderiamos apelidar de
sonoridade prioritaria), a qualidade harmonica de fa-la-mi parece ser mais
préxima da sonoridade prioritaria do que fa-la-sol#. Uma forma de especificar
um pouco melhor esta intuicdo é observar que fa-la-mi pode ser interpretado
como um subconjunto de um acorde fa-1a-dé-mi, que prolonga as relagdes
intervalares contidas na sonoridade prioritaria (terceira maior, terceira menor)
para mais uma nota (ficando terceira maior, terceira menor e terceira maior);
ora, fa-la-sol# pode ser alvo de uma interpretacdo equivalente, mas seria
apenas subconjunto de um segmento de oito elementos construido através da
prolongacdo das relagdes intervalares contidas na sonoridade prioritaria (Iab-do-
mib-sol-sib-ré-fa-1a, admitindo equivaléncia enarmodnica e que 0s conjuntos
possam ser encarados como conjuntos ndo ordenados). Neste sentido, fa-la-sol#
parece estar mais afastado em relacdo a sonoridade prioritédria do que fa-la-mi.
Uma outra forma de representar esta intuicdo é observar que fa-la-mi é ainda
(tal como dé-mi-sol) um segmento diatdnico, enquanto que fa-la-sol# ndo pode
simplesmente ser formado num qualquer contexto diatdnico.

Estas intuicdes podem ser formalizadas se considerarmos um espacgo de
classes de altura, sob equivaléncia enarmonica, construido de forma a que
elementos contiguos neste espaco se encontram a distancia de, alternadamente,
uma terceira maior e uma terceira menor - ou, de forma mais rigorosa, de 4 e de
3 meios tons (ver fig. 1.1)%°. Note-se como, neste espaco, qualquer segmento
contiguo de trés classes de altura representa um acorde perfeito (sonoridade
prioritaria neste exemplo que aqui consideramos). Assim, d6-mi-sol corresponde
a um segmento contiguo de trés classes de altura, enquanto fa-la-mi abrange
um espaco minimo de quatro classes de altura e fa-la-sol# um espaco minimo de

2 Utilizo aqui a terminologia tradicional de medigdo dos intervalos, originalmente associada a um
contexto diaténico, apenas por comodidade.

30 Este espaco corresponde a linha-de-terceiras definida por Hauptmann no século XIX, com o
objectivo de definir a topografia de um espago tonal cromatico, e é também um caso particular de
um espaco de afinidade, no sentido definido em Martins (2009) - cf. capitulo 2, pp. 44-46.
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oito classes de altura (ver fig. 1.2). Desta forma, a qualidade harmédnica de fa-la-
mi é, neste espago, mais proxima da sonoridade prioritaria do que fa-1a-sol#3* 2,

Fi La D6 Mig
Ré qi
Sib Ré
Sol Fat
Mib La
Do Dot
Lab Mi
Fa Sol
D% g gy Rex S

3c.a. 4ca
Fald DU/M?Sol Fild DO Mig | Sol
Ré Si Ré Si Si
Sib Ré Sib Ré Ré
Sol Fat Sol Fat Fas
Mib La Mib La La
D6 D64 D6 Do Dot
L4 Mi L4 Mi Mi
Fa Solg Fa Solg Solf
DOFL gp gy Ret 51 D% 1 g pgp Res St D% L g pgp Ret St

c.a. - classes de altura

Fig. 1.2 - Posicao de trés acordes no espaco harmodnico
por terceiras maiores e menores

Ora, esta proximidade ou afastamento entre a qualidade sonora de
diferentes acordes é um fendmeno especificamente harmodnico, exprimindo uma

3" Note-se, adicionalmente, que qualquer segmento contiguo de sete classes de altura neste espacgo
corresponde a uma colecgdo diatdnica (cf. Martins 2009, p. 501), dando também conta da nossa
intuicdo segundo a qual fa-1a-mi estd mais préoximo da sonoridade prioritaria por ser, ao contrario
de fa-la-sol#, um segmento diatdnico.

2 g importante notar que este espago ndo é necessariamente o Unico que poderia representar um
contexto em que a sonoridade prioritédria é o acorde perfeito, ainda que pareca representar bem
algumas das nossas intuigbes quanto as relagdes harmonicas neste contexto. Dito por outras
palavras, esta sonoridade prioritaria ndo implica necessariamente este espago. Seja como for, o
meu objectivo ndo é aqui deduzir espacos a partir da definicdo de sonoridades prioritarias, mas
tdo-somente o de mostrar que é possivel definir espagos harmoénicos que representam algumas das
nossas intuicdes quanto as relacdes de afinidade harmdnica entre as notas em determinados
contextos.
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hierarquia intervalar harmdnica associada a dimensdo vertical do nosso espago
musical - o que poderemos apelidar de espaco harmdnico. Neste espaco, as
notas encontram-se distribuidas de forma a que, quanto mais prdéximas se
situam nesse espaco, mais forte é a sua relagdo harmonica®.

Esta hierarquia intervalar harménica depende, desde logo, da escolha do
compositor que, partindo das possiveis configuragdes intervalares contidas no
espaco musical (por exemplo, no espago cromatico), selecciona uma (ou varias)
sonoridade(s) prioritaria(s); contudo, depende também da prépria natureza dos
intervalos ja que, tendo a (ou as) sonoridade(s) prioritaria(s) um certo caracter
intervalar, as outras estruturas harmodnicas possiveis no espago musical estardo
automaticamente situadas em graus varidveis de proximidade em relagdo a
esta®®. Este &, alids, um dos aspectos essenciais na definicdo de uma linguagem
musical:

“Musical space is partitioned in order to provide a collection of pitches and
intervals. [...] Each partitioning makes available certain intervallic resources [...] To
understand the language of a musical work, one must identify the underlying collection
and consider its intervallic properties and resources. Then, the work s specific choices
among these resources - its ways of defining, displaying, and reproducing its chosen
pitches and interval relationships - must be formulated”®.

e ainda:

“The composer usually defines the language of intervallic sonorities at the
beginning of a work [...]. Throughout the work he draws on the possibilities of the
sonority language that he has defined. In so doing, he is influenced and limited by the
resources of the basic collection of notes. [...] Comparison of the actual distribution of
intervals of a musical work with the theoretical distribution in its scalar collection [...]
reveals the choices of its composer™®,

Ainda a este propodsito, Cogan discute o modo através do qual cada
linguagem musical define certos intervalos como prioritarios ou predominantes, e
outros como intervalos subordinados:

“Uncommon intervals are denied stress. They are linguistically subordinate, and
spatially dependent [...]. They play their role without compromising the established
sonority definition of the language. Yet in their way they are indispensable. [...] In

*® Esta questdo da hierarquia intervalar harmonica e do espago harmédnico que Ihe esta associado
sera amplamente desenvolvida no contexto da apresentacdo do modelo de transformagédo
harmonica, hierarquizada com base no intervalo de quinta perfeita (capitulo 3) - cf. pp. 56-64.

34 De tudo isto resulta, naturalmente, que é possivel conceber uma multiplicidade de espacos
harmonicos, em fungao dos objectivos tedricos, compositivos ou analiticos.

% Cogan (1976), p. 213.

% Cogan (1976), pp. 120-121.
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particular, the subordinate intervals form instants of entropy - momentary uncertainty
that is always resolved, thereby reconfirming the predominant sonorities of the piece””.

1.4.3 - Relacdo entre as fundamentais e relacdao com a hierarquia do
espaco musical

Além destes dois aspectos necessariamente envolvidos num
encadeamento harmoénico - uma relagdo entre as notas e uma relacdo entre os
intervalos - a relacdo entre os acordes pode também implicar uma relagdo entre
as respectivas hierarquias, se existirem. Em particular, quando os acordes tém
fundamental (no sentido muito abrangente que foi acima definido), o
encadeamento harmodnico implica uma determinada relagdo intervalar entre as
fundamentais.

Finalmente, note-se que a progressao harmonica pode ainda implicar um
outro tipo de relacdo. Na verdade, é possivel que o préprio espago musical tenha
uma nota central®® (seja uma altura central ou, como é mais comum, uma classe
de altura central), caso em que os acordes ocuparao uma determinada posicao
em relagao a esse centro (bem como as suas fundamentais, se existirem).

Estes dois aspectos - relacao entre fundamentais e relacdo com o centro
do espaco musical - sdo muito importantes, por exemplo, na conceptualizagao e
analise da musica tonal, quando nos referimos a encadeamentos harmodnicos de
quinta, terceira ou segunda inferior ou superior (relacdo entre as fundamentais),
ou as funcbes de tdénica, dominante ou subdominante (posicdo da fundamental
dos acordes em relacdo ao centro do espaco musical). Estes aspectos podem
também ser importantes na analise de musica do século XX, ndo tonal, em que
se verifiquem fendmenos de centricidade ou polarizagao.

1.5 - Concepcoes de movimento harmonico: paradigma
transformativo e modulatério

Como vimos, a progressdao harmonica - um processo de mudanga ou
transformacdo de estruturas harmédnicas - pode ser metaforicamente visualizada
como um movimento no espaco musical, implicando a modificacdo dos atributos
dos acordes, em termos dos seus elementos, relagdes e hierarquia - notas,
intervalos e fundamental.

¥ Cogan (1976), p. 120.

% Esta nota central é uma nota que adquire uma funcdo referencial num determinado contexto,
tornando-se a nota estruturalmente mais importante, em relagdo a qual as demais notas estdo
hierarquicamente subordinadas. Essa fungao referencial pode ser estabelecida contextualmente por
multiplos factores, mesmo fora de um contexto tonal ou modal tradicional: “A great deal of post-
tonal music focuses on specific pitches, pitch classes, or pitch-class sets as a way of shaping and
organizing the music. In the absence of functional harmony and traditional voice leading,
composers use a variety of contextual means of reinforcement. In the most general sense, notes
that are stated frequently, sustained at length, placed in a registral extreme, played loudly, and
rhythmically or metrically stressed tend to have priority over notes that don’t have those
attributes” (Straus 1990, p. 131).
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Esta énfase em aspectos especificamente dindmicos (correspondentes as
ideias de mudanca, transformacdo e movimento) encontra eco em varias
abordagens teodricas recentes, primordialmente interessadas na dimensdo
dindmica da musica (incluindo, naturalmente, os aspectos harmanicos). Entre
essas abordagens, é importante destacar, no contexto desta tese, duas grandes
perspectivas: a perspectiva transformativa e a perspectiva modulatoria.

No primeiro caso, o movimento harménico® é visto como o resultado de
um determinado gesto ou operacdo musical, que determina a transformacao de
uma estrutura harmédnica noutra, ou seja, a modificagdo do contexto harmanico.
Esta perspectiva transformativa estd associada ao paradigma tedrico
desenvolvido por David Lewin a partir da década de 1980, e que tem sido
amplamente desenvolvido nas ultimas décadas®. De acordo com este paradigma:
i) a énfase é deslocada dos objectos musicais em si para as relagdes entre os
objectos musicais (por exemplo, da simples sucessdo de estruturas harmodnicas
diferentes para a relagdo que se estabelece entre elas); ii) a énfase é deslocada
da extensdo (distancia ou intervalo) que separa os objectos num dado espaco
musical, para a forma como se processa a transformagdo, ou seja, para o gesto
musical que determina a transformacgao. David Lewin contrap0e a atitude mais
tradicional - que estd centrada nos objectos musicais e considera o espaco
musical de forma exterior -, a uma atitude transformativa, centrada nos gestos
que transformam os objectos musicais, considerando o espaco musical “dentro”
da proépria musica:

“We tend to conceive the primary objects in our musical spaces as atomic
individual “elements” rather than contextually articulated phenomena like sets, melodic
series, and the like. And we tend to imagine ourselves in the position of observers when
we theorize about musical space [...] “"The interval from s to t” is thereby conceived as
modeling a relation of extension, observed in that space external to ourselves [...]

“In contrast, the transformational attitude is much less Cartesian. [...] it asks: “If
I am at s and wish to get to t, what characteristic gesture [...] should I perform in order
to arrive there?” [...] “If I want to change Gestalt 1 into Gestalt 2 (as regards content, or
location, or anything else), what sorts of admissible transformations in my space [...] will
do the best job?” [...] This attitude is by and large the attitude of someone inside the
music™.

A loégica do movimento harmodnico pode ser também vista através de uma
perspectiva modulatdria. De acordo com esta perspectiva, a inteligibilidade da
mudanca harmdnica implica a permanéncia de um elemento (ou elementos) cuja
funcdo é reinterpretada face a transformacdo do contexto harmédnico: a

% 0 que aqui se refere aplica-se também, naturalmente, ao movimento em qualquer outra
dimensdo musical (por exemplo ritmica). No contexto desta tese, contudo, interessam sobretudo
as consequéncias em termos da concepgdo do movimento harmdnico.

“ A obra seminal do paradigma transformativo é “Generalized Musical Intervals and
Transformations” (Lewin 1987).

4 Lewin (1987), p. 159.
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modulacdo corresponde, precisamente, a essa reinterpretacdo. Esta perspectiva
modulatéria foi também desenvolvida na década de 1980, por Miguel Ribeiro-
Pereira, no quadro de uma teoria de modulagdo harmédnica essencialmente
aplicada ao contexto da musica tonal:

“Modulation is the harmonic reinterpretation (or shift in tonal meaning) of a single
tone, tonal pattern - be it a harmonic interval, chordal entity, or melodic segment - or
diatonic collection within a piece. [...] Only two essential conditions [...] ought
necessarily to be met - a continuing tonal content and a transformed harmonic context -
so that the fundamental process of continuity and transformation of musical matter [...]
can be perceived and comprehended. The former is ensured by the tones shared
between chords in a given harmonic progression; the latter is expressed by the kind of
the intervallic relationships”#.

Como o autor afirma, o principio modulatério € um principio universal e,
como tal, susceptivel de ser alargado a outras praticas e estilos musicais: o
essencial € a existéncia de um processo de mudanga funcional de um dado
padrdo sonoro, face a transformacao do contexto em que se insere:

“Indisputably, an all-encompassing notion of modulation also accommodates the
diversity of current musical pratices [...] From atonal to twelve-tone, from serial to
minimal, from electronic to fractal music, strong emphasis is laid upon functional change
and transformation of a basic tonal set, or indeed any sonic aspect. Plasticity and
mobility seem to apply to describe this process: a mutation factor is used to generate
different variants of musical patterns”®.

Estes dois paradigmas - transformativo e modulatério - referem-se a um
mesmo fendmeno (o fendmeno da transformacdo, mudanca ou movimento
musical), que é abordado segundo perspectivas claramente distintas, baseadas
em pressupostos muito diferentes. Desde logo, o paradigma transformativo é
fundamentado matematicamente na teoria dos grupos, enquanto que o
paradigma modulatério tem uma fundamentagdo essencialmente filoséfica. De
facto, na perspectiva transformativa, os “gestos caracteristicos” a que acima se
aludia, definidos como transformacdes e operagdes que determinam o
movimento de um ponto para outro de um dado espaco musical, sdo
conceptualizados como operacdes matematicas e, especificamente como
fungdes:

“A function from a family S* into S itself will be called a transformation on S. If
the function is 1-to-1 and onto, it will be called an operation on 5"*.

2 Ribeiro-Pereira (2005), p.21.

# Ribeiro-Pereira (2005), p. 24.

4 Uma familia S é definida como uma familia de objectos (cf. Lewin 1987, p. 1).
4 Lewin (1987), p. 3.
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Ja a perspectiva modulatéria tem uma fundamentacao filoséfica. De facto,
0 conceito acima apresentado de modulacdo é baseado no conceito de metabole,
desenvolvido na Grécia Antiga por Aristoxeno. Na sua teoria musical, metabole
designa, justamante, a transformacao do significado funcional de um elemento
mediador, que serve de pivot num processo modulatério. Este conceito foi
desenvolvido por Aristoxeno a partir da concepgdo aristotélica da natureza como
um principio intrinseco de mudanga e estase, segundo o qual uma coisa se pode
transformar numa outra se existir uma substancia permanente que é submetida
a um processo de mudanga de um estado potencial para um estado efectivo
(actual)?®.

Além desta diferenca essencial relativamente a fundamentagdo teodrica de
cada um dos paradigmas, podemos ainda observar que o paradigma
transformativo estd mais preocupado com o tipo de relagcbes que se podem
estabelecer entre diferentes objectos musicais (os referidos “gestos
caracteristicos”, que podem ser transposicbes, inversdes ou outras
transformacGes mais complexas), enquanto que o paradigma modulatério se
centra no papel pivot dos elementos que permanecem comuns numa dada
transformacdo (a referida “substancia permanente”).

Apesar da diferenca destas abordagens, creio que ambas as perspectivas
constituem modos extremamente pertinentes de conceptualizar um mesmo
fendmeno de mudanga ou movimento harmoénico. Neste contexto, estou
convencido que podem constituir perspectivas complementares, ja que
poderemos ter uma visao mais completa destes fendmenos conciliando uma
abordagem sistematica dos “gestos transformativos caracteristicos” com a
consideragdo, igualmente sistematica, do papel modulatério dos elementos
comuns. Tentarei ilustrar estas ideias considerando um conjunto de quatro
pequenos exemplos musicais.

Em sintese - e antes de avancar para os exemplos musicais -, podemos
afirmar que uma progressdo harmonica corresponde a um movimento no espago
musical, que implica a transformacao dos atributos dos acordes, ou seja: i) das
notas - cuja transformacdo é avaliada num espaco de condugdo de vozes,
regulado por uma determinada hierarquia melddica; ii) dos intervalos - cuja
transformacdo é avaliada num espaco harménico, regulado por uma determinada
hierarquia harmodnica estabelecida no contexto musical; iii) das fundamentais (se
existirem); iv) da posicdo das fundamentais em relagdo ao centro do espaco
musical (ou, em termos mais gerais, da posicdo das notas do acorde em relacao
a hierarquia do espaco musical, se esta existir). Esta transformacdo opera
através de um dado gesto musical que determina uma mudanca de contexto
harmoénico (perspectiva transformativa), a qual, por sua vez, vem associada a
uma reinterpretagao funcional dos elementos que permanecem comuns nessa
transformacdo (perspectiva modulatéria).

46 Ribeiro-Pereira (2005), pp. 1, 3 e 5-7.
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1.6 - Analise de breves excertos musicais

Introduzida esta perspectiva geral da ideia de progressao harmoénica,
analisarei brevemente, a titulo ilustrativo, alguns excertos musicais, de Wagner,
Bach, Hindemith e Boulez.

1.6.1 - Wagner - Parsifal (1877)

Comecemos por um excerto do Parsifal de Wagner (fig. 1.3). A fig. 1.4
apresenta uma reducdo do excerto as suas notas estruturais (retirando notas de
passagem e ornatos), mostrando que se trata de uma progressao de acordes
perfeitos menores com fundamentais em 13, fa, dé# e la. Este encadeamento
relaciona um conjunto de quatro estruturas harmoénicas morfologicamente
equivalentes (sdo todas acordes perfeitos menores*), através de uma condugdo
de vozes tdo proxima quanto possivel, com notas comuns e movimentos de meio
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Fig. 1.3 - Wagner - “Parsifal” (excerto?®)

¥ 0O acorde perfeito menor é claramente, assim, a sonoridade prioritaria neste contexto.
“® Excerto do terceiro acto da dpera (pdg. 564-565 da partitura geral na edicdo da Dover
Publications).
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tom, no ambito de um espago musical cromatico®. Estas estruturas harmoénicas -
quando consideradas no seu todo, como conjuntos de classes de altura com uma
determinada fundamental - relacionam-se através de sucessivas transposicoes
por terceira maior descendente - Tg - operagdo que funciona como o gesto
transformativo que determina a sucessiva modificacdo do contexto harmonico.
Esta relagdo transformativa é representada na fig. 1.5, em que cada uma das
setas evidencia a relagao de transposicao em cada um dos elementos de cada
estrutura harmonica.
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Fig. 1.4 - Wagner - Parsifal (excerto) - Reducao harmoénica

Mi Fa Mi Mi
Do D6 Do# D6
La Lab Sol# La

Lia |[—>»| Fa |—>|Do#|—>| La
T Ty

Tg

Fig. 1.5 — Wagner - Parsifal (excerto) - Diagrama transformativo

Quando seguimos o percurso delineado, entre os varios acordes, por cada
uma das setas na fig. 1.5, constatamos que se definem varias sucessées, cada
uma das quais corresponde a uma determinada fungdo na hierarquia do acorde:
|a-fa-do#-1a (fundamental), do-lab-mi-doé (terceira) e mi-do-sol#-mi (quinta). Na
fig. 1.6, cada uma destas sucessOes é representada num determinado nivel
horizontal, pelo que encontramos sucessivamente, lendo de baixo para cima, as
notas correspondentes as funcdes de fundamental, terceira e quinta. A fig. 1.6

4 Em rigor, o encadeamento é definido num espaco hexaténico: |a-d6-do#-mi-fa-sol#. Com o
termo cromatico quero sobretudo referir que este encadeamento, ainda que triadico, ndo tem
qualquer base diatdnica. O papel do espago hexaténico na musica do final do século XIX tem sido
amplamente estudado pelos tedricos da escola neo-riemmaniana: veja-se Cohn (1996).
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contém ainda um conjunto de linhas, cada uma das quais corresponde a uma das
vozes da textura, permitindo verificar de que forma cada voz vai
desempenhando diferentes fungbes ao longo da passagem. Este esquema
permite verificar, em particular, o papel das notas comuns, elementos de ligacao
entre os acordes que adquirem uma nova fungdo quando colocados num
contexto harmonico distinto. Neste caso, como a transformagdo que gera esse
contexto harménico distinto é sempre a mesma - Tg - 0 esquema modulatorio é
também sempre idéntico: a terceira de cada acorde é mantida como nota
comum, sendo modulatoriamente reinterpretada como quinta do acorde
seguinte.

Quinta | pj D6 Sol#

Terceira Lab Mi D6

Fundamental | La Fa Do# La
Ty Ty Ty

Fig. 1.6 - Wagner - “Parsifal” (excerto) - Diagrama modulatério

1.6.2 - J. S. Bach - Prelidio em D6 maior do Cravo Bem-Temperado
(1722)

Consideremos agora um segundo exemplo: o exérdio do Prelidio I do
Cravo-Bem Temperado de Bach (fig. 1.7). Como é caracteristico da musica tonal,
a progressao harmédnica relaciona um conjunto de estruturas construidas pela
sobreposicdo de terceiras a partir de uma fundamental: um acorde perfeito em
dé e acordes de sétima em ré e sol (ambos invertidos). A conducdo de vozes -
tal como em Wagner - é também tdo préxima quanto possivel, com maximizagao
das notas comuns e minimizagdo dos movimentos lineares, no contexto de um
espaco musical diatonico centrado em do.

Quando consideradas no seu todo, as estruturas harmonicas sao mais uma
vez relacionadas por uma operacdo de transposicdo. Esta operacdao deve ser
definida no contexto de um espaco diatdnico, constituido por um conjunto de
classes de altura ordenadas escalarmente no ambito de uma coleccdo diatdnica
de dé maior, dé-ré-mi-fa-sol-la-si-(dé). Tal como o espaco cromatico
considerado no exemplo de Wagner, este é igualmente um espaco modular, mas
que deve ser definido em moddulo 7 e ndo em moddulo 12. Neste espaco,
podemos determinar as relagbes transformativas que determinam a sucessiva
transformacdo do contexto harmédnico: em primeiro lugar, do primeiro para o
segundo acorde, T; (relacdo de um grau diaténico ou segunda ascendente), e
depois, duas vezes, Tz (relagdo de trés graus diatonicos ou quarta
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ascendente/quinta descendente). A fig. 1.8 é equivalente a fig. 1.4: cada uma
das setas evidencia as relagdes de transposicao em cada um dos elementos de
cada estrutura harménica®°.

o e s o a® 2.7 % 2. 2% [ ra .t . . | ipt e a?.
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Fig. 1.8 - J. S. Bach - Preltdio 1 do Cravo Bem-Temperado (cc. 1-4)
- diagrama transformativo

Na fig. 1.9 - tal como na fig. 1.5 - cada nivel horizontal do grafico mostra
a sucessdo das notas correspondentes as diferentes fungdes no interior da
hierarquia de cada acorde (fundamental, terceira, quinta e sétima). As linhas
tracadas evidenciam, mais uma vez, o percurso de cada voz pelas diferentes
fungdes dos acordes, ilustrando de que forma as notas comuns sao moduladas,
ao adquirirem uma nova funcdo quando colocadas num contexto harmodnico
distinto. Notemos, adicionalmente, que estes acordes ocupam diferentes
posicdes em relagdo ao centro do espago musical (dd), definindo o que é
habitualmente designado como a progressao I-I1I-V-I.

% A fig. 1.8 deixa algumas classes de altura fora das relagdes transformativas definidas,
nomeadamente o D& do segundo acorde, que ndo tem origem em nenhuma classe de altura do
primeiro acorde, e o Fa do terceiro acorde, que ndo é conduzido a nenhum elemento do quarto
acorde. Esta “auséncia” ndo constitui necessariamente um problema conceptual, se tivermos em
consideragdo que as setas representam a transferéncia para diferentes classes de altura de
determinadas fungbes em relagdo a hierarquia dos acordes (fundamental, terceira, quinta ou
sétima). Neste contexto, o facto de o dé “surgir do nada” traduz o facto de que, face ao acorde
anterior, introduz uma nova fungdo (a sétima), enquanto que o facto de o fa “ndo conduzir a nada”
traduz o facto de que, face ao acorde anterior, desaparece a funcdo de sétima. Como é evidente,
por um lado, a introducdo da primeira sétima é preparada (o dé vem do acorde anterior, na
mesma voz) e, por outro lado, a segunda sétima é resolvida descendentemente da forma
tradicional (o fa do soprano desce para mi). Estas relagGes, essencialmente lineares, sdo
claramente representadas no diagrama modulatoério da fig. 1.9.
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Sétima
Quinta
Terceira
Fundamental
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Mi
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Fig. 1.9 - J. S. Bach - Preltdio 1 do Cravo Bem-Temperado (cc. 1-4) -
diagrama modulatoério

1.6.3 - Paul Hindemith - 22 Sonata para piano (1936)

Passemos a um terceiro exemplo, desta vez um excerto da 22 Sonata para
piano de Paul Hindemith (1936) - fig. 1.10. Na fig. 1.11 encontramos uma

reducdo harmonica desta

passagem,

simplificando a textura ao niumero minimo possivel de vozes.

retirando as notas ornamentais e

=
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Fig. 1.10 - Paul Hindemith: Sonata para piano n°2, III (cc. 16-17)
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Fig. 1.11 - Paul Hindemith: Sonata para piano n°2, III (cc. 16-17) - redugao
harmdnica
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Tal como nos exemplos anteriores, parece ser possivel determinar a
sucessao das fundamentais. Notemos, desde logo, que todos os acordes contém
Nno seu espaco mais grave uma “base” de acorde perfeito: dé# maior, si maior
(12 inversdo), fa maior, mib maior e ré maior. Essas notas estdo espagadas de
forma relativamente alargada, encontrando-se a partir dai, a medida que
caminhamos para as nhotas mais agudas, intervalos tendencialmente mais
pequenos: os acordes tém, portanto, uma disposicdo de tipo acuUstico, que se
assemelha, pelo menos até certo ponto, ao espagamento dos harmdnicos num
som de altura definida. Ora, esta disposicao acustica parece também favorecer a
preponderancia do espago mais grave dos acordes, justificando a consideragdo
da “base” de acorde perfeito, acima referida, para determinar a sucessao de
fundamentais: do#-si-fa-mib-ré.

De qualquer forma, podemos ainda justificar esta sucessdao de
fundamentais com base em critérios distintos, seguindo o método que o proprio
Hindemith define®*. O autor parte de uma ordenagdo da forca harmoénica dos
varios intervalos, deduzida com base em critérios essencialmente acusticos,
segundo a qual a quinta perfeita / quarta perfeita é, depois da oitava, o intervalo
harmonicamente mais forte, seguindo-se a terceira maior / sexta menor, terceira
menor / sexta maior, segunda maior / sétima menor, segunda menor / sétima
maior e o tritono®>. Com base nesta ordenagdo, devemos procurar o “melhor
intervalo no acorde” - ou seja, o intervalo harmonicamente mais forte —, sendo a
fundamental do acorde, entdo, a fundamental desse préprio intervalo®: caso
haja mais do que uma nota nessas condigdes, escolhemos a nota mais grave.
Assim, no primeiro acorde do exemplo, o intervalo harmonicamente mais forte é
a quinta perfeita entre dé# e sol# e a quarta perfeita entre si e mi: ficamos com
dois candidatos a posicdo de fundamental — o do# e o mi — e escolhemos o do#
por ser a nota mais grave. No segundo acorde, encontramos uma quinta perfeita
entre si e fa#, e quartas perfeitas entre ré# e sol# e entre |a e ré: os candidatos
seriam si, sol# e ré, e escolhemos si por ser a nota mais grave. A aplicacao
destes critérios aos demais acordes daria, também, a sucessdo de fundamentais:
do#-si-fa-mib-ré.

Em relacdo aos exemplos anteriores, de Wagner e Bach, este exemplo
apresenta uma notoria diferenca. De facto, os acordes apresentam uma muito
maior variedade do ponto de vista morfoldgico: o primeiro € um acorde maior-
menor com sétima menor; o segundo acrescenta a esta estrutura uma sexta

5 Hindemith (1942), pp. 94-98. Ainda que Hindemith procure introduzir este procedimento como
um método universal, é duvidoso que se possa considerar como tal, jd que os factores que
determinam a preponderancia estrutural de uma nota num acorde dependem do contexto. O
método, parece ser muito Util, contudo, para analisar a musica do proprio Hindemith.

%2 Hindemith (1942), pp. 87-89.

% No sistema de Hindemith, os intervalos harmoénicos apresentam fundamentais: assim, nos
intervalos de quinta perfeita, terceira maior, terceira menor, segunda maior e segunda menor, a
fundamental é constituida pela nota mais grave; reciprocamente, numa quarta perfeita, sexta
menor, sexta maior, sétima menor e sétima maior, a fundamental é constituida pela nota mais
aguda. O tritono - precisamente porque a sua inversdao nos da outro tritono - ndo tem
fundamental determinada (Hindemith 1942, pp. 68-84).
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maior (ou décima terceira maior); o terceiro e o quarto sao acordes maiores,
com sétima menor, nona menor e décima terceira menor; o quinto € um simples
acorde perfeito maior®*. Apesar desta variedade, o facto de todos eles terem
uma fundamental definida e de todos eles conterem alguns intervalos comuns
(nomeadamente a terceira maior e quinta perfeita a partir da fundamental),
permite definir relagdes de transposicdo entre eles, pelos indices Tig, Te, T1o €
Ti1. A fig. 1.12 representa estas relagdes transformativas.

Mi |[—| Ré L Si

Do# |—>| si Do# -~ Sol

Sol# Sol# La é: Mi

Mi |[—| Ré Fa# o Do#

Si |—| La Ré# Sib | —>[Fa#
Mi# Fa# L4 é Sol |—»|Ré
sm#% Si D6 Sib |—»|La
Dé# Ré# Fa |—>| Mib|—>|Ré

Ty T, To Ty

Fig. 1.12 - Paul Hindemith: Sonata para piano n°2, III (cc. 16-17) -
diagrama transformativo

Na fig. 1.13 (tal como na fig. 1.6 e 1.9) é representada a relagdo de
transposicao para cada elemento funcional nos acordes (fundamental, quinta,
terceira, sétima, etc®®). O diagrama inclui também o trajecto de algumas das

% Assumo equivaléncia enarmdnica (dai interpretar o ré# do terceiro acorde, por exemplo, como
uma sétima menor acima da fundamental fa) e assumo também a construcdo dos acordes por
sobreposicdo de terceiras (dai considerar intervalos de 92, 112 e 133, em vez de 23, 4@ e 63). Este
segundo pressuposto podera parecer forgado ou mesmo duvidoso neste contexto. Seja como for, a
disposicdo acustica dos acordes, acima referida, sugere a preponderdancia da “base” de acorde
perfeito; note-se também que todos os acordes (excepto o Ultimo) contém uma sétima menor
acima da fundamental. Todos estes intervalos (terceira maior, quinta perfeita e sétima menor)
sugerem a possibilidade de conceptualizarmos os acordes como segmentos de escalas acusticas,
que correspondem a classe (013468t). Assim, o primeiro acorde pode ser conceptualizado no
espaco acustico do#-ré#-mi#-fax-sol#-la#-si-(do#), aqui definido de forma escalar, mas que pode
ser ordenado por terceiras de forma a mostrar uma espécie de base harmonica para a constituicdo
de acordes: do#-mi#-sol#-si-ré#-fax-la#-(do#). Assuma-se ainda que certas notas podem ser
cromaticamente inflectidas, dando lugar ao mi (inflexdo do mi#), si# (inflexdo do si), ré (inflexao
do ré#), fa# (inflexdo do fax) e 1a (inflexdo do 1a#), podendo coexistir no mesmo acorde uma nota
e a sua inflexdo cromatica, como sucede logo no primeiro acorde (mi# e mi). Resulta daqui um
espaco harmodnico de classes de altura, sob equivaléncia harmdnica, com a seguinte constituicdo,
colocando as notas resultantes de inflexdo cromatica entre paréntesis rectos: do#-mi#[mi]-sol#-
si[si#]-ré#[ré]-fax[fa#]-1a#[1a]-(do#). Este espaco é um caso particular de um espaco harmdnico
acustico (com possiveis inflexdes que o alargam ao total do espaco cromatico), constituido pelos
seguintes elementos funcionais: fundamental - 32 maior [32 menor] - 52 perfeita — 72 menor [72
maior] - 92 maior [92 menor] - 112 aumentada [112 perfeita] - 132 maior [132 menor] -
(fundamental).

% Apesar de considerar, no espago harmoénico acustico definido na nota de rodapé 54, uma
ordenacgdo por terceiras, coloco a 52 perfeita antes da 32 no diagrama da fig. 1.13, considerando a
forca harmonica da 52 perfeita (definida em termos acusticos) e o facto de ser o Unico intervalo
que, neste espaco, ndo é susceptivel de inflexdo cromatica: ambos os aspectos Ihe ddo uma certa
prioridade estrutural sobre a terceira.
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vozes definidas por Hindemith, ilustrando de que forma vao percorrendo
diferentes fungGes nos acordes®. Em particular - e mais uma vez - o grafico
permite ter uma ideia da modulacdo ou reinterpretacdo do significado funcional
das notas comuns”, quando colocadas num novo contexto harmaénico.

132 menor _ T:D@t_l — Si
132 maior | Sol# R
9* menor - _ \ [Fa#| —“‘- Mi_
7% menor |[Si_| ATREH —(Do#|
3 menor [ Mi |3 Ré |3
32 maior | Mi# [N méil 1 La | S Spl Fa#
5° perfeita [[Sol#]|( /A F4# | Dé6 Sib L4
Fundamental | D6# |7 ~[Si_[" N Fa |—[ Mib | Ré
Tyo Te Tio Ty

Fig. 1.13 - Paul Hindemith: Sonata para piano n°2, III, cc. 16-17
diagrama modulatoério

1.6.4 - Pierre Boulez - Dérive I (1984)

Consideremos finalmente um ultimo exemplo, representando os seis
acordes utilizados por Pierre Boulez em Dérive I (1984) - fig. 1.14. Estes acordes
sdo aqui apresentados com a disposicdo de base no espaco das alturas que é
mais frequentemente utilizada por Boulez ao longo da obra, a qual se encontra
guase sempre de forma evidente na parte de piano.” As classes de altura do
primeiro acorde - mib, 1a, dé, si, mi, ré - sdo retiradas do nome Sacher, em
homenagem a Paul Sacher, a quem a obra é dedicada. A partir deste conjunto,
Boulez deduz outros cinco acordes que, em relagdo ao primeiro: i) mantém
sempre a nota mi bemol comum (a nota que corresponde ao primeiro nome de
Sacher); ii) correspondem a aplicacdo sucessiva das operagées transformativas
Te, To, T1, T7, T2 € Ty1, dando lugar a apresentacao de diferentes membros da
classe (012457). Desta forma, apesar de estas estruturas harmonicas - pela
complexidade da sua estrutura intervalar, pela variabilidade da sua disposicao no
espaco das alturas e pela auséncia de énfase clara em determinadas classes de
altura, no contexto da obra - ndo parecerem poder ser facilmente susceptiveis de
serem definidas em funcdo de uma fundamental, verificamos que elas sao
morfologicamente equivalentes.

% Note-se que, também neste caso, as varias vozes definem uma condugdo bastante prdéxima,
ainda que nem sempre a mais curta. O espaco musical é claramente cromatico.

¥ As notas comuns sdo por vezes correspondentes a uma mesma voz (assinalado com tracgo
continuo e carregado, com as notas circundadas por um rectangulo com trago continuo) e por
vezes correspondem a vozes diferentes (assinaladas com trago descontinuo e carregado, com as
notas circundadas por um rectangulo com traco descontinuo).

® Note-se que, por vezes, as estruturas harmonicas incluem mais de seis notas. A base, contudo, é
sempre constituida pelos acordes de seis notas indicados.
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Fig. 1.14 - Pierre Boulez - “Dérive 1" - Estruturas harmonicas utilizadas

A fig. 1.15 ilustra as relagdes de transposicdo acima referidas, partindo da
disposicdo dos acordes apresentada na fig. 1.14°°. Assumindo - a partir das
consideragdes acima tecidas - que os acordes ndo tém fundamental
determinada, resulta daqui que, ao contrario dos exemplos anteriores, quando
considerarmos a sucessao que resulta de seguirmos o percurso tracado por cada
uma das setas (comegando, por exemplo, com o ré e continuando com o lab, fa,
fa#, dé# e mib), ndo encontraremos uma qualquer funcdo em relagdo a
hierarquia do acorde. No entanto, cada uma dessas sucessdes representa uma
funcdo no sentido de conter um determinado tipo de relagdes intervalares com
as outras classes de altura. Assim, na sucessao que se referia acima - ré-lab-fa-
fa#-dé#-mib - encontramos classes de altura que formam relagées de classe
intervalar®® 1 (uma vez), 2 (duas vezes), 3 (uma vez) e 5 (uma vez) com as
outras classes de altura dos acordes em que estdo inseridas: assim, no primeiro
acorde, o ré esta em relagdo de classe intervalar 1 com mib, de classe 2 com doé
e mi, de classe 3 com si e classe 5 com |3, da mesma forma que, no segundo
acorde, o lab se encontra em relacdo de classe 1 com o |3, de classe 2 com o sib
e o0 solb, de classe 3 com o fa e de classe 5 com o mib. Se considerassemos uma
outra sucessdo - la-mib-dd-ddé+#-sol#-sib, por exemplo - encontrariamos classes
de altura que, neste caso, formam relagdes de classe intervalar 2 (uma vez), 3
(uma vez), 5 (duas vezes) e 6 (uma vez) com as outras classes de altura dos
respectivos acordes: assim, no primeiro acorde, o |d estd em relacdo de classe 2
com si, de classe 3 com do, classe 5 com ré e mi e classe 6 com mib, da mesma
forma que, no segundo acorde, o mib esta em relacao de classe 2 com f3a, classe
3 com solb, classe 5 com lab e sib e classe 6 com |a. Estas consideragdes
sugerem a definicdo de um conceito préximo do conceito tradicional de vector
intervalar: se este apresenta um conjunto de nimeros que indicam o nimero de

* Note-se que a relagdo entre a disposicdo das seis notas em cada acorde ndo define propriamente
seis vozes, pelo menos no sentido mais habitual da palavra, devido as descontinuidades em termos
de registo e a forma como Boulez lida com a escrita horizontal.

% 0O conceito de classe intervalar corresponde ao conceito de intervalo ndo ordenado entre classes
de altura - cf. Straus (1990), pp. 10-11. Num espago cromatico existem seis classes intervalares: 1
(meio tom ou sétima maior), 2 (segunda maior ou sétima menor), 3 (terceira menor ou sexta
maior), 4 (terceira maior ou sexta menor), 5 (quarta perfeita ou quinta perfeita) e 6 (tritono).
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ocorréncias de cada uma das 6 classes intervalares num conjunto de classes de
altura, interessa-nos aqui uma construcdo que contabilize o numero de
ocorréncias de cada uma das 6 classes intervalares na relacdo de um
determinado elemento de um conjunto de classes de altura com os demais
elementos desse mesmo conjunto. Chamemos a essa construgdao vector
intervalar de x em Y, em que x € um elemento do conjunto Y, denotando por VI
(x;Y). Assim, VI (ré; ré-la-si-mib-do-mi) = (121010): no primeiro acorde, o ré
encontra-se em relagdes de classe intervalar 1 (1 vez), 2 (2 vezes), 3 (uma vez)
e 5 (1 vez) com os restantes membros do conjunto.

Na fig. 1.15, cada uma dessas sucessdes € entdo representada
horizontalmente. Cada nivel horizontal representa uma determinada funcdo no
acorde, no sentido de evidenciar o tipo e nimero de relagdes intervalares (em
termos de classes intervalares) que o respectivo elemento do acorde estabelece
em relagdo as outras classes de altura: estas relagdes sdo captadas pelo conceito
acima definido de vector intervalar de x em Y. O esquema evidencia, em
particular, de que forma a nota mib, comum a todos os acordes, é
sucessivamente modulada pela transformacdo do contexto harmédnico, estando
sucessivamente em relagbes intervalares distintas com as demais notas que
constituem os acordes ou, noutros termos, apresentando sucessivamente
distintos vectores intervalares de x em Y®.

Mi F4 ]—>[ Ré Lab Lab Mib

Do Lab D6 Fib Mib D6

Mib Solb Fé# Mib Do# Sib

Si Sib Fa Sol Sib Mi

La Mib Mib Fé Ré Réb

Ré La Sol | | Do# | Si | | Fa
T6 T9 Tl T7 TZ

Fig. 1.15 - Pierre Boulez - “Dérive 1" - diagrama transformativo

(110120) [ Sib | [Sol |se, [Lab] [ Mib | Fa
cotieh i, | s [ /e N
(112100, Solb /3¢ Mib Mi Si | Réb
, 4 , \ . , ,
(111110) Fa | Ré Mib La# |~ | DO
(011021) | Mib | D6 | | Do#| | Sol#) "~ Sib |
T6 T9 T1 T7 T2

Fig. 1.16 - Pierre Boulez - “Dérive 1” - diagrama modulatério

& Note-se que a nota comum mi bemol é evidenciada com um trago continuo, sendo as demais
notas comuns indicadas com trago descontinuo.
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CAPITULO 2 - REVISAO DE LITERATURA

Como foi discutido no capitulo anterior, um dos aspectos essenciais de
uma progressao harmodnica diz respeito a relagdo que se estabelece entre a
configuracdo intervalar das diferentes estruturas harmoénicas utilizadas. Em
particular, uma progressao harmoénica pode relacionar acordes do mesmo tipo,
gue contém o mesmo tipo de relagdes intervalares (o que se designou por
estruturas harmonicas morfologicamente equivalentes) ou, pelo contrario,
relacionar acordes de tipo diferente, que contém relacdes intervalares de tipo
distinto (o que se designou por estruturas harmodnicas morfologicamente
distintas). Além disso, é também evidente nem todos os tipos de acordes
diferem entre si pelo mesmo grau: quando consideramos as respectivas
constituicdes intervalares, um acorde perfeito apresenta-se como mais préximo
de um acorde aumentado (com o qual partilha o intervalo de terceira maior), do
gue de um cluster cromatico de trés notas (com o qual ndo partilha nenhum
intervalo).

Esta questdo da relacdo entre diferentes tipos de acordes é especialmente
importante no contexto desta tese, j& que o seu principal propodsito é definir um
modelo de transformacdo harmonica em que seja possivel utilizar um vocabulario
harmdnico alargado e diversificado. Na verdade, este vocabulario harménico nao
devera ter qualquer limitacdo a priori, podendo ser contemplado qualquer tipo de
estrutura harmdnica que se possa constituir no espaco cromatico.

Neste contexto, torna-se entdo necessario: i) definir um critério (ou um
conjunto de critérios) que permita(m) identificar diferentes tipos de estruturas
harmonicas; ii) definir um critério (ou um conjunto de critérios) em funcdo do(s)
qual(is) seja possivel definir a relacdo de maior proximidade ou afastamento
entre diferentes tipos de estruturas harmoénicas. Note-se que o primeiro destes
aspectos corresponde a definicdo de uma categorizacdo de tipos de estruturas
harmoénicas, a qual deverd ser tdo compreensiva quanto possivel, ja que se
pretende contemplar qualquer tipo de estrutura concebivel no espaco cromatico.
O segundo aspecto corresponde a comparacdo sistematica de diferentes tipos de
estruturas harmdnicas, devendo ter necessariamente por base a categorizacao
previamente definida.

Ora, a definicdo destes critérios tem sido amplamente discutida na
literatura. O objectivo deste capitulo &, precisamente, o de apresentar um
conjunto de perspectivas teéricas relativas, por um lado, a definicdo de uma
categorizacdo compreensiva de tipos de estruturas harmodnicas e, por outro, a
comparacao entre elas. Cada um dos aspectos sera tratado separadamente. Em
qualquer dos casos, a revisao de literatura ndao pretende ser exaustiva, mas
antes dar conta de algumas das abordagens mais relevantes para este projecto.
As que dizem respeito a questdo da categorizacdo sdo ja relativamente antigas;
mais recentes sao algumas das que relacionam estruturas diferentes, sendo um
campo em que, alids, tém ocorrido um conjunto de importantes
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desenvolvimentos tedricos nos ultimos anos: esta constitui actualmente, na
verdade, uma das principais linhas de investigagdo®.

Além disso, apresentarei também um modelo especifico de transformacdo
harmonica, delineado por Paul Hindemith. O sistema de Hindemith, com efeito,
nao se limita a, por um lado, fornecer uma categorizagdo de tipos de estruturas
harmonicas e, por outro, estabelecer critérios em fungdo dos quais os comparar.
Na verdade, procura também definir uma légica de sintaxe harmédnica. De resto,
como referi na introdugdo, o modelo de transformacdo harmdnica que aqui
pretendo apresentar baseia-se, em muitos aspectos, no de Hindemith.

2.1 - Categorizacao de tipos de estruturas harmoénicas

A diversidade de mundos harmonicos caracteristica da musica do século XX
tornou caducas as tradicionais tabelas de acordes. Na verdade, a luz de uma
teoria sobre acordes essencialmente desenvolvida no quadro da musica tonal,
era impossivel encontrar lugar para estruturas harmonicas mais complexas,
como acordes resultantes da sobreposicao de varias quintas ou quartas perfeitas,
acordes resultantes da sobreposicdo de quartas perfeitas e tritonos ou acordes
complexos com 7, 8 ou mais notas - sé para dar alguns exemplos. O
desenvolvimento da prépria pratica composititiva provocou, por isso, a
necessidade de se definirem novas abordagens tedricas.

Schuijer (2008) refere duas abordagens da primeira metade do século XX
que procuraram, de modo distinto, responder a este problema: a de Krenek e a
de Hindemith. Ambos estavam interessados em estudar o nivel de tensdo
harménica contida num determinado acorde, considerando para isso o seu
conteudo intervalar.

Em Krenek (1940) encontramos uma classificagdo de todas as triades
possiveis, partindo da distingdo entre consonancias (terceiras maiores e
menores, quinta perfeita, sexta menor e maior), dissonancias suaves (segunda
maior e sétima menor) e dissonancias fortes (segunda menor e sétima maior). A
sua teoria inclui ainda um intervalo ambiguo cuja tensdo depende do contexto (a
quarta perfeita), bem como um intervalo considerado neutro (o tritono). Da
aplicacdo destes critérios resultam seis tipos de triades: i) triades com trés
consonancias (exemplo: dé-mi-sol); ii) triades com duas consonancias e uma
dissonancia suave (exemplo: do-ré-13); iii) triades com uma consonancia e duas
dissonancias suaves (exemplo: dé-ré-mi); iv) triades com duas consonancias e
uma dissonancia forte (exemplo: dé-réb-mi); v) triades com uma consonancia,
uma dissondncia suave e uma dissonancia forte (exemplo: dé-réb-mib); vi)
triades com uma dissonancia suave e duas dissonéancias fortes (exemplo: dé-
do#-ré).

Ja em Hindemith (1942) encontramos uma categorizagdo ndo exaustiva de
acordes com 3 a 6 notas, definida também em fungdo do respectivo conteldo

62 Cf. mais a frente (pp. 38-39, 41 e 43-45) referéncias a alguns desses estudos.
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intervalar. Este conteldo intervalar é avaliado em funcdo da ordenacdo dos
intervalos segundo o seu peso ou valor: quanto mais consonante, mais estavel e,
portanto, menos tenso um intervalo, maior o seu valor. Daqui resulta, segundo
Hindemith, que os intervalos com maior valor harmdnico sdo a quinta perfeita e
terceira maior (e seus intervalos complementares, quarta perfeita e sexta
menor), seguidos sucessivamente pela terceira maior (e sexta menor), segunda
maior (e sétima menor), segunda menor (e sétima maior) e tritono. Da aplicagdo
destes pressupostos, o autor define uma categorizacdo de tipos de acorde que
comecga por estabelecer uma primeira distingdo fundamental: acordes sem
tritono (categoria A) e acordes com tritono (categoria B), sendo aqueles
relativamente mais estaveis e consonantes do que estes (o tritono é o intervalo
mais instavel de todos). A primeira categoria - acordes sem tritono - divide-se
ainda em duas: acordes sem sétima nem segunda, sejam estas maiores ou
menores (categoria A-I) e acordes com sétima e/ou segunda (categoria A-III). A
segunda categoria divide-se também em duas: acordes com tritono mas sem
sétima nem segunda (categoria B-II); acordes com tritono e com sétima e/ou
segunda (B-IV). Em qualquer dos casos, a introducdo de sétimas e/ou segundas
introduz uma maior instabilidade ou dissonancia. Hindemith apresenta ainda uma
outra subcategoria de A e B, a que chama acordes indeterminados (A-III e B-
VI)®. Note-se como os critérios de Hindemith divergem em alguns aspectos dos
de Krenek, em particular no que diz respeito a consideracdo dos intervalos de
guarta perfeita (intervalo estavel no sistema de Hindemith mas indeterminado
em Krenek) e de tritono (o intervalo mais instavel segundo Hindemith, mas um
intervalo neutro segundo Krenek)®.

Além de Krenek e Hindemith, é ainda de referir a contribuicdo do
compositor americano Vincent Persichetti. Na sua obra “Twentieth-Century
Harmony: Creative Aspects and Practice” (Persichetti 1961), o autor apresenta
varias categorias de acordes: acordes por terceiras, por quartas, acordes com
sons acrescentados, acordes por segundas, poliacordes, acordes compostos (com
combinacdo de varios intervalos), acordes simétricos construidos em espelho,
entre outros. Em cada uma destas categorias, sdo possiveis combinacées com
numero muito varidvel de sons (em muitos casos de 3 a 12).

Estas abordagens sdo todas elas relativamente parcelares: Krenek estuda
apenas as triades; Hindemith limita a sua classificacdo até sonoridades com 6
notas; Persichetti contempla a partida qualquer possibilidade de combinacao de
notas, mas a sua classificagdo ndo parece poder articuld-las de modo
completamente sistematico.

Neste contexto, a teoria dos conjuntos de classes de altura (pitch-class set
theory) prop0e precisamente uma classificacdo generalizada. Esta opcdo por uma
maior generalizacdo e sistematizacdo é conseguida pela utilizacdo de critérios

% A questdo dos acordes indeterminados prende-se com a impossibilidade de Ihes determinar a
fundamental.
“ Em todos estes trés paragrafos, sigo de perto Schuijer (2008).
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mais abstractos do que quaisquer dos que tinham caracterizado as abordagens
anteriores. Na verdade, um dos conceitos centrais nesta teoria é o de classe,
conceito mais abstracto do que o de tipo de acorde®®. Uma classe designa um
conjunto - ou uma familia - de conjuntos ndo ordenados de classes de altura que
se encontram relacionados por operacdes de transposicdao e inversdao. Estas
operacbes tém a propriedade de preservar o vector intervalar, que é constituido
por um conjunto de niumeros que representam o numero de ocorréncias de cada
classe intervalar num conjunto de classes de altura®. Assim, por exemplo,
gualgquer conjunto que inclua as notas dé, do# e mi, em qualquer oitava e por
qualguer ordem, bem como qualquer conjunto que resulte da transposicao ou
inversao deste (dando lugar a conjuntos como dé, ré# e mi mais as respectivas
transposicdes), pertence a mesma classe. Cada classe é designada através de
um conjunto de nameros, que identificam o nimero de meios tons de cada nota
em relacdo a uma nota de referéncia, escolhida por forma a utilizarmos os
numeros mais pequenos possiveis: falamos, assim, da classe (012), (013), etc.

Com esta abordagem, torna-se possivel classificar todas as simultaneidades
concebiveis num espaco cromatico. Além dessa vantagem - o caracter
compreensivo e abrangente -, é ainda de realcar que todos os conjuntos que
constituem uma determinada classe tém caracteristicas comuns, ja que
manifestam uma identidade sonora prépria associada a permanéncia da
estrutura intervalar, independentemente das possibilidades de transferéncia de
oitava, permutacdo, transposicdo e inversdo®’.

De resto, esta abordagem tem também as suas limitagbes, das quais
podemos destacar duas. Em primeiro lugar, acordes relacionados por inversao
(por exemplo o acorde perfeito maior e o acorde perfeito menor) ficam
englobados na mesma classe, apesar de a sua sonoridade ser distinta. Esta
guestdo, de resto, vem agravada quando os acordes contém uma determinada
fundamental ja que, neste caso, acordes pertencentes a mesma classe podem
apresentar intervalos diferentes em relacdo a fundamental (compare-se, mais
uma vez, o acorde perfeito maior com o perfeito menor).

Em segundo lugar, é evidente que a sonoridade de uma determinada
estrutura harmonica é afectada pelo modo como é colocada no espaco das
alturas. Na verdade, um acorde redutivel a classe (012) no registo extremo
agudo tenderd a ser percebido como relativamente mais consonante, do ponto
de vista acustico, do que um acorde equivalente no registo extremo grave. Desta
forma, a qualidade sonora de um acorde ndo é independente da posicdao que este
ocupa no registo.

% Veja-se a esse propdsito Callender (2008), p. 346.

% E também possivel que dois conjuntos de classe de altura, ndo relacionados por operacdes de
transposicdo nem inversdo, apresentem o mesmo vector intervalar. Diz-se entdao que as
respectivas classes tém entre si uma relagdo Z. Note-se que esta situagdo é relativamente pouco
comum - cf. Straus (1990), pp. 91-92.

7 Callender (2008) mostra que cada uma destas transformagdes (mudanca de oitava, permutagao,
transposicdo e inversdo) da lugar a diferentes categorias de equivaléncia em conjuntos de alturas.
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2.2 - Comparacao de diferentes tipos de estruturas
harmonicas e transformacao entre estruturas harmonicas

Estabelecida uma categorizacdo de tipos de estruturas harmonicas, a
guestdao que se coloca no ambito deste trabalho é a de saber como as relacionar.
Para o fazer, o primeiro passo é estabelecer um critério em funcdo do qual as
comparar, sendo certo que, como se referia acima, nem todas diferem entre si
pelo mesmo grau. Além disso, estaremos interessados em indagar de que forma
se pode definir a transformacdo entre estruturas harménicas, sejam estas do
mesmo tipo (morfologicamente equivalentes) ou de tipo diferente
(morfologicamente distintas).

Em relagdo ao “primeiro passo”, podemos notar que algumas das
abordagens acima apresentadas tém isso mesmo ja implicito. No caso do
sistema de Krenek e do de Hindemith, isso resulta do facto de ambos partirem
de uma hierarquizagdo dos intervalos em termos de tensdo harmonica, associada
a uma ideia de consonancia/dissonancia. Em Hindemith, por exemplo, é evidente
gue um acorde perfeito (pertencente a categoria I-A, de acordes sem tritonos,
nem segundas nem sétimas) estd mais proximo de um acorde de sétima menor
(pertencente a categoria I-C, de acordes sem tritonos mas com segunda ou
sétima) do que de um acorde do-sol-l1ab-ré (pertencente a categoria II-D, de
acordes com tritono e segunda ou sétima). Na verdade, sendo o acorde perfeito
0 mais consonante neste contexto (e é na verdade o Unico acorde da categoria I-
A), o acorde de sétima menor ndo é tdo dissonante como o acorde dé-sol-1ab-ré.
Em Persichetti, de outro modo, parece ser também claro que diferentes tipos de
acordes construidos por intervalos de quartas, por exemplo, estdo entre si mais
proximos do que qualquer deles em relacdo a um acorde construido por
sobreposicao de terceiras.

No ambito da teoria dos conjuntos de classes de altura, a diferenciacao nao
parece ser tdo imediata, por duas razdes. Por um lado, a classificacdo é
resultado de um processo completamente dedutivo, enquanto que as outras
categorizacGes contém uma componente fortemente indutiva: Persichetti, por
exemplo, parte da constatacdo empirica de que é possivel construir acordes por
terceiras para verificar quais as possibilidades existentes nesse contexto; depois
faz o mesmo com os acordes por quartas, por segundas, etc. J& na teoria dos
conjuntos, partimos da consideragdao do conjunto do espago musical (um espacgo
cromatico) e deduzimos quais 0s conjuntos que sdo equivalentes segundo
determinados critérios. Desta forma, é possivel reduzi-los a um conjunto de
classes com propriedades estruturais distintas. Este caracter dedutivo implica o
acesso a um nivel superior de abstracgdo que nos afasta um pouco - pelo menos
temporariamente - da realidade musical empirica.

Por outro lado, na teoria dos conjuntos (ao contrario de Krenek e
Hindemith) ndo esta implicita nenhuma hierarquia dos intervalos. De certa
forma, todos eles tém o mesmo estatuto: ndo representam mais do que
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diferentes distancias, ndo sendo concebidos, por exemplo, em funcdao de graus
variaveis de consonancia/dissonancia. Desta forma, ndo ha nenhum critério, a
priori, para determinar que, por exemplo, um acorde com predominio de quintas
perfeitas seja mais proximo de um acorde em que predominem terceiras maiores
do que de um acorde em que predominem segundas menores.

Apesar de a diferenciagcao entre as classes nao ser tao imediata como entre
as categorias de Krenek, Hindemith ou Persichetti, a verdade é que um conjunto
de autores tem procurado determinar precisamente os graus varidveis de
semelhanca entre classes diferentes. Estas abordagens tém partido de trés
pontos de vista distintos: i) comparagao do vector intervalar; ii) comparacgao do
conteldo das classes em termos de subclasses; iii) avaliacdo da distancia entre
as classes num espago de conducdo de vozes entre classes de altura. Além
destas, um conjunto de outras abordagens tem ainda procurado diferenciar as
classes com base em indices de consonancia ou dissonancia. Outros estudos
relevantes neste contexto dizem respeito a teoria das escalas e aos ciclos
intervalares. E importante notar que algumas destas abordagens nao se limitam
a comparar diferentes tipos de estruturas harmodnicas, mas permitem também
definir relagbes de transformacdo entre diferentes estruturas harmanicas (sejam
estas do mesmo tipo ou de tipo diferente): é o caso das abordagens baseadas na
conducgdo de vozes (cujo critério de distancia é, ele prdprio, transformativo), mas
também da teoria das escalas e dos ciclos intervalares. Finalmente, é ainda
importante referir duas abordagens, pela forma como definem a ldgica de
transformacdo harmonica: a teoria da modulacdo e o sistema de Hindemith, este
ultimo ja apresentado anteriormente como uma categorizagdo de tipos de
estruturas harménicas e uma forma de as comparar, mas agora especificamente
referido no que diz respeito a concepcdo que apresenta da transformacao
harmonica. Vejamos cada uma destas abordagens separadamente.

2.2.1 - Comparacao do vector intervalar

Embora a teoria dos conjuntos nao parta de nenhuma hierarquia a priori
dos intervalos, ndao deixa de reconhecer que os intervalos sdo diferentes:
simplesmente, ndo os relaciona hierarquicamente. A primeira possibilidade de
comparacdo € portanto, simplesmente, comparar o conteldo intervalar de
classes distintas, representando pelo vector intervalar. Por exemplo, &
imediatamente claro que a classe (027), com vector intervalar [010020], esta
mais préoxima da classe (025), com vector intervalar [011010] do que da classe
(012), com vector intervalar [210000].

A partir daqui, é possivel determinar uma medida de semelhanca. E
exactamente esse o caso da medida ASIM [absolute similarity index],
desenvolvida por Morris (1980), que determina o valor absoluto da soma das
diferengas entre cada uma das componentes do vector intervalar, normalizando-
a depois para permitir a comparagao entre classes de cardinalidade distinta:
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resulta daqui que o valor do ASIM sera tanto mais alto quanto mais os vectores
intervalares de duas determinadas classes diferirem®.

2.2.2 - Comparacgéao do conteudo das classes em termos de subclasses

Um determinado conjunto contém, em geral, varios subconjuntos. Por
exemplo, o conjunto dé-mib-sol-sib - um acorde de sétima menor, representado
pela classe (0358) - contém como subconjuntos do6-mib-sol - classe (037) -, doé-
mib-sib - classe (025) -, dé-sol-sib - classe (025) - e mib-sol-sib - classe (037).
Como este exemplo ilustra, a classe (0358) inclui como subconjuntos de
cardinalidade 3 as classes (025) e (037). O exercicio poderia ser repetido com as
outras classes: por exemplo, a classe (0123) contém, como subclasses de
cardinalidade 3, as classes (012) e (013), enquanto que a classe (0257) contém
as classes (025) e (027). Parece ser possivel dizer, desta forma, que a classe
(0358) se assemelha mais a classe (0257) do que a classe (0123): no primeiro
caso ha uma subclasse comum, enquanto que no segundo ndo ha nenhuma.

Esta ideia estd na base de um conjunto de outras medidas de semelhanca.
Por exemplo, a medida ATMEMB [Absolute Total Mutual Embedding] de Rahn
(1980b), que mede o numero de exemplos de classes de uma determinada
cardinalidade que sao mutuamente subconjuntos das duas classes cujo grau de
semelhanga pretendemos determinar. Outras medidas sdo o REL [Relation] de
Lewin (1980) e o T%REL [Total Percentage Relation] e o RECREL de Castrén
(1994).%°

De resto, é importante notar que este critério e o anterior - ou seja, o
conteldo das classes em termos de subclasses e o vector intervalar - ndo sdo
radicalmente distintos, mas correspondem a casos particulares de um mesmo
conceito mais geral. De facto, o vector intervalar implica também determinar
subclasses e avaliar o seu conteldo intervalar: simplesmente, essas subclasses
sao de apenas dois elementos, cada um dos quais corresponde a uma das seis
classes intervalares. Desta forma, estes dois critérios — embora estudados de
forma relativamente independente - sdo manifestagdes de um mesmo principio,
que corresponde a caracterizar um dado conjunto de classes de altura em termos
das caracteristicas intervalares dos subconjuntos que os constituem?°.

% Muitas outras medidas parte da mesma ideia, introduzindo variantes, como é o caso do Ak de
Rahn (1980b), o %REL2 de Castrén (1994), o IcVD1 [Distance Formula 1] e IcVD2 [Distance
Formula 2] de Rogers (1992), o Cost de Rogers (1999) e o SATSIM [Saturation Similarity Index]
de Buchler (2001). Sigo aqui a excelente enumeragdo e descricdo sintética destas abordagens em
Kuusi (2001).

% Continuo a seguir de perto Kuusi (2001).

0 Neste contexto, David Lewin apresenta o conceito de embedding number of X in Y, que
determina o numero de formas de X que estdo incluidas em Y, desta forma generalizando o
conceito tradicional de vector intervalar (Lewin 1987, pp. 104-106). Assim, por exemplo, o
embedding number de um acorde perfeito numa escala diatdnica é de 6, ja que essa escala contém
seis acordes perfeitos — ou, noutros termos, seis membros da classe (037).
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2.2.3 - Avaliacdo da distancia entre classes num espaco de conducao de
vozes

Nos anos mais recentes, tem-se desenvolvido uma nova abordagem da
semelhanga entre classes que tem um ponto de partida bastante distinto. Esta
abordagem estd enquadrada numa perspectiva transformativa, desenvolvida
primeiramente por David Lewin (1987)’'. A partir da década de 1990, esta
perspectiva deu lugar a um conjunto de desenvolvimentos que procuram
formalizar o espaco cromatico da musica do final do século XIX. Habitualmente
englobados na designada teoria neo-riemanniana, estes estudos centram-se nas
transformacgdes harmonicas que privilegiam a maximizacdo das notas comuns e a
minimizagdo dos movimentos em termos de conducdo de vozes’?.

Neste contexto, um conjunto de autores tem procurado alargar estes
conceitos ao dominio da musica ndo tonal, desenvolvendo a nogdo de conducdo
de vozes num espaco de classes de altura e procurando estudar as possibilidades
de conexdo linear entre conjuntos de classes de altura. Num dos artigos mais
importantes desta nova abordagem - Uniformity, Balance and Smoothness in
Atonal Voice Leading (Straus 2003) - , o autor mostra que é possivel determinar
a distancia linear minima que permite ligar conjuntos pertencentes a classes
distintas. Essa distancia é uma medida possivel de semelhanga entre as
respectivas estruturas (Straus 2003). Assim, a classe (012) estd, por este
critério, mais proxima da classe (013) do que da classe (024), ja que para
transformar um conjunto pertencente a classe (012) num conjunto pertencente a
classe (013) é necessario movimentar uma voz em pelo menos meio-tom,
enquanto que para o transformar num conjunto pertencente a classe (024) sdo
necessarios pelo menos dois movimentos de meio-tom (pense-se em do-do#-ré
transformando-se em do-dé#-ré# e em si-dé#-ré#, por exemplo)”>.

Além deste artigo, destacam-se também alguns mais antigos, em especial
os de Lewin (1998) e Morris (1998). A tematica tem sido muito desenvolvida nos
ultimos anos, em especial por autores como Callender (2004; 2007) e Tymoczko.
Ambos viram ja os seus estudos consagrados pela publicagdo de um artigo na
revista Science: Callender et al (2008) e Tymoczko (2006).

2.2.4 - Estudos sobre consonancia e dissonancia

Como foi referido acima, a teoria dos conjuntos de classes de altura
estabelece uma categorizacdo de estruturas harmodnicas que é completamente
independente de uma qualquer hierarquia intervalar previamente estabelecida.
Em particular, a teoria é desenvolvida independentemente da questdo da relativa

"' Esta abordagem foi sumariamente introduzida no capitulo 1 (cf. pp. 18-19).

2 Encontra-se uma excelente sintese da primeira década de estudos neo-riemannianos em Cohn
(1998).

8 Este artigo sera referido de modo mais detalhado no capitulo 3 desta tese (cf. pp. 66-67).
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consonancia ou dissonancia’® dos diferentes intervalos que, como vimos, esta
subjacente tanto a abordagem de Krenek como a de Hindemith.

Contudo, alguns autores tém precisamente procurado avaliar as classes em
funcdo destes critérios. O estudo mais importante neste contexto é o de Huron
(1994), em que o autor utiliza o vector intervalar em conjungdo com varios
indices de consonancia resultantes de diferentes estudos empiricos (Malmberg
1918, Kameoka 1969, Hutchinson 1979) para determinar medidas agregadas de
consonancia para as diferentes classes. Torna-se assim possivel classificar as
classes, identificando as que s3o mais e menos consonantes, desta forma
estabelecendo graus diversos de proximidade ou afastamento entre elas.

2.2.5 - Teoria das Escalas

A teoria das escalas foi desenvolvida a partir dos esforcos iniciais de John
Clough, nos anos 70, centrados na tentativa de aplicar a metodologia de Allen
Forte, definida no ambito de um contexto cromatico e atonal (Forte 1973), ao
estudo do sistema diatéonico (Douthett et al, 2008; Clampitt 2007). Clough
apercebeu-se da utilidade de estudar o espago diatonico com base na aritmética
moédulo 7, da mesma forma que o espago cromatico era estudado com base na
aritmética modulo 12. Esta perspectiva implica uma equivaléncia entre todos os
intervalos que, numa escala diaténica, distam entre si um dado numero de
passos: por exemplo, no contexto da escala de dé maior, o intervalo dé-mi é,
neste sentido, equivalente ao intervalo ré-fa - em qualquer dos casos, a segunda
classe de altura encontra-se dois passos acima da primeira, no que &
habitualmente referido como uma terceira. Com base neste raciocinio, Clough
(1979) propGe uma distingdo entre intervalo genérico (nimero de passos entre
duas classes de altura numa determinada escala) e intervalo especifico (nimero
de passos entre duas classes de altura no espago cromatico): assim, do-mi e ré-
fa tém ambos um intervalo genérico de 2 passos na escala (trata-se de
“terceiras”) mas o intervalo especifico €, no primeiro caso, de 4 meios tons, e no
segundo, de 3 meios tons”>.

A partir deste impulso inicial, Clough e outros tedricos iniciaram o estudo
sistematico das propriedades estruturais da escala diatonica. Algumas das
propriedades mais importantes assim definidas foram as seguintes: i) a
propriedade de Myhill, segundo a qual cada intervalo genérico tem associados
dois intervalos especificos de dimensdo distinta: assim, as segundas, terceiras,

" Os conceitos de consonancia e dissonancia sdo de grande complexidade, pelas multiplas - e por
vezes contraditérias — dimensfes envolvidas. Encontramos uma revisdo histérica abrangente do
significado deste conceito em Tenney (1987). Especialmente interessante é também a perspectiva
apresentada em Rosen (1975), que se refere, em particular, a importancia destes conceitos no
contexto da musica tonal e da musica do inicio do século XX.

s Esta distingdo entre intervalo genérico e intervalo especifico é de tal forma importante que se
encontra na base da definicdo que Clough et al (1999) apresentam de escala, diferenciando-a do
conceito de conjunto: “wherever the concept of a generic interval (2d, 3d, etc) applies, there lurks
a scale-like structure” (p. 74).

39



DANIEL MOREIRA - UM MODELO DE TRANSFORMACAO HARMONICA,
HIERARQUIZADA COM BASE NO INTERVALO DE QUINTA PERFEITA

sextas e sétimas podem ser maiores e menores, as quartas, perfeitas ou
aumentadas, e as quintas, perfeitas ou diminutas (Clough e Myerson 1986); ii) a
propriedade da boa-formacao (well-formedness), aplicada a escalas que tém um
intervalo gerador (no caso da escala diatdnica, trata-se da quinta perfeita, que
gera, por exemplo, a escala de dé maior, através da sucessdo fa-dé-sol-ré-1a-mi-
si), que diz que cada intervalo gerador abrange um numero constante de passos
na escala: assim, na escala de dé maior, de fa a d6 temos 4 passos na escala, de
do a sol também 4 passos, de sol a ré outros 4 passos e sempre assim até mi a
si, que abrange também 4 passos, bem como ainda de si a fa, intervalo residual
gue fecha o espaco diatdnico (Carey e Clampitt 1989); iii) a propriedade da
maxima regularidade (maximal evenness), segundo a qual cada intervalo
genérico tem associado apenas um intervalo especifico ou dois intervalos
especificos de dimensao consecutiva, propriedade que garante que, para uma
determinada cardinalidade, a escala que apresenta esta propriedade distribui as
classes de altura da forma mais regular possivel ao longo do circulo cromatico:
assim, na escala diatdnica, a segunda pode ter 1 ou 2 meios tons, a terceira 3 ou
4, a quarta 5 ou 6, a quinta 6 ou 7, a sexta 8 ou 9 e a sétima 10 ou 11,
correspondendo a escala diatdnica a distribuicdo mais regular possivel de sete
classes de altura ao longo do circulo cromatico (Clough e Douthett 1991).

Num estudo mais recente, Clough et al (1999) enumeram um conjunto de
oito propriedades da escala diatdnica, incluindo as trés acima referidas e ainda
outras cinco - sendo duas especialmente importantes a propriedade da geracao
por unico intervalo (a escala diaténica, resulta, como se dizia acima, da
sobreposicdo de quintas perfeitas) e a propriedade da distribuicdo regular
(distributionally even), andloga a da maxima regularidade mas menos
“exigente”, ja que implica apenas que cada intervalo genérico se apresente sob a
forma de um ou dois intervalos especificos, tenham estes ou ndao dimensédo
consecutiva. Dado que muitas destas propriedades sao interdependentes, os
autores definem sistematicamente as relacdes de implicagdo que se estabelecem
logicamente entre elas, permitindo elencar treze distintos tipos de combinacbes
de propriedades que uma determinada escala pode apresentar. De facto, se a
escala diatonica apresenta todas estas propriedades, outras escalas apresentam
apenas algumas delas: a escala pentatdnica apresenta as 5 propriedades acima
descritas (propriedade de Myhill, boa-formagdao, maxima regularidade, geracdo
por um Uunico intervalo e distribuicdo regular); a escala de tons inteiros
apresenta apenas 4 das 5, ja que ndo goza da propriedade de Myhill; a escala
octaténica apresenta apenas as propriedades de maxima regularidade e
distribuicdo regular; a escala hexaténica - correspondente a classe (014589) -
tém apenas distribuicdo regular. Este estudo permite, assim, definir uma espécie
de cartografia do territério escalar, identificando a posicdo relativa de diferentes
tipos de escalas em relacdgo a um conjunto de propriedades estruturais
relevantes e definindo também, pelo menos implicitamente, critérios para avaliar
o nivel de semelhanca estrutural entre esses diferentes tipos de escalas.
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Mais recentemente, encontramos varios cruzamentos interessantes entre a
teoria das escalas e as teorias de inspiragdo neo-riemanniana, em especial as
que estudam espacos de condugdo de vozes. Assim, de forma ainda ndao muito
integrada com a teoria das escalas, encontramos em Callender (1998) um
estudo das relacbes entre as coleccbes de classes de altura mais caracteristicas
da musica de Alexander Scriabin - incluindo o “acorde mistico”, a escala de tons
inteiros, a escala acuUstica e a escala octaténica -, em termos de um paradigma
transformativo centrado na condugdo de vozes. De forma ja mais integrada com
a teoria das escalas, Tymoczko (2004) apresenta um modelo tedrico
especialmente vocacionado para a analise da musica de Debussy (ou outros
compositores da “tradicdo escalar”, como o autor lhe chama, que inclui autores
como Ravel, Stravinsky, Milhaud ou Prokofiev). Este € um modelo em rede, em
que sao definidas relagdes transformativas, em termos de notas comuns e
conducgdo proxima das vozes, entre diferentes escalas: trate-se de relagdes entre
diferentes formas de um mesmo tipo de escala - por exemplo, dé6 maior e fa
maior - ou entre diferentes tipos de escalas - Tymoczko centra-se, em
particular, nas relacbes entre a escala diatdnica, pentatdnica, de tons inteiros,
hexaténica, harmoénica menor e maior e octaténica. Num outro estudo
importante, Neidhofer (2005) desenvolve um sistema tedrico para lidar com
categorias harmodnicas e de conducdo de vozes em espacos modais com
cardinalidades inferiores a 12. Especialmente concebida para formalizar a musica
de Messiaen e os seus modos de transposicao limitada, esta perspectiva
generaliza para uma qualquer escala a distincdo entre intervalo genérico e
especifico, inicialmente definida para um contexto diatonico. Com base neste
sistema, o autor estuda varias progressdoes harmoénicas de Messiaen, do ponto de
vista harmonico e da condugdo de vozes, incluindo passagens polimodais (com
sobreposicdo de modos) e modulatérias (com justaposicdo de modos).

2.2.6 - Teoria dos Ciclos Intervalares

Os ciclos intervalares designam sucessdes de classes de altura geradas por
um Unico intervalo, que é sistematicamente repetido até termos voltado ao
ponto de partida. Alguns destes ciclos atravessam todo o espaco das doze
classes de altura: é o caso dos ciclos construidos com base nos intervalos de 1,
5, 7 e 11 meios tons (C1, C5, C7, C11). Note-se que C1 corresponde a escala
cromatica num sentido ascendente, Cl11 a escala cromatica num sentido
descendente, C5 ao circulo das quartas e C7 ao circulo das quintas. Outros ciclos
fecham-se antes de termos atravessado todo o espago cromatico: € o caso de C2
e C10 (que incluem 6 classes de altura), C3 e C9 (4 classes de altura), C4 e C8
(3 classes de altura) e C6 (2 classes de altura). Na verdade, existem 2 ciclos do
tipo C2 e C10 (que correspondem as duas escalas de tons inteiros), 3 ciclos do
tipo C3 e C9 (que correspondem aos trés acordes de sétima diminuta), 4 ciclos
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do tipo C4 e C8 (que correspondem aos quatro acordes de quinta aumentada) e
6 ciclos do tipo C6 (que correspondem aos seis tritonos)’®.

A importancia dos ciclos intervalares na definicdo de diferentes tipos de
estruturas harmonicas foi ja reconhecida em Hanson (1960). Este autor divide
todos os tipos de estruturas harmodnicas possiveis num universo cromatico em
sete grandes categorias: acordes com preponderancia de segunda menor/sétima
maior (classe intervalar 1), de segunda maior/sétima menor (classe 2), de
terceira menor/sexta maior (classe 3), de terceira maior/sexta menor (classe 4),
de quarta/quinta perfeita (classe 5) e de tritono (classe 6), e ainda uma outra
categoria sem classe intervalar predominante. Para cada uma destas categorias
e para cada cardinalidade, Hanson define um elemento altamente caracteristico
- 0 que Quinn (2004) apelida de protétipo - que corresponde a projeccdo de
uma dada classe intervalar através de um (ou varios) ciclos intervalares. Esses
prototipos resultam de se considerar segmentos contiguos no ciclo intervalar em
causa: assim, o protétipo da categoria com predominio da classe intervalar 1 e
cardinalidade 5 corresponde — em terminologia que ainda ndo estava definida ao
tempo do estudo de Hanson - a classe (01234); o protétipo da categoria com
predominio da classe 5, com a mesma cardinalidade, corresponderia a classe
(02479), a coleccdo pentatodnica; o protétipo da categoria com predominio da
classe 6, com a mesma cardinalidade, corresponderia a classe (01267)’’. Quinn
(2004) mostra que estes protdétipos correspondem a pontos de referéncia basicos
na topografia do espaco dos diferentes tipos de sonoridades, em funcao dos
quais a posicao relativa de outras estruturas pode ser avaliada.

Mais recentemente, Cohn (1991) estuda os ciclos intervalares num contexto
distinto, em que esta interessado em definir a relacdo entre estes e os conjuntos
invariantes por transposicdo. Invocando o teorema de invaridncia Starr/Morris
(Starr e Morris 1977, Starr 1978), Cohn mostra que qualquer ciclo intervalar ou
unido de ciclos intervalares é invariante por transposicdo e que, reciprocamente,
gualguer conjunto invariante por transposicdao é um ciclo intervalar ou uma unido
de ciclos. Partindo desta equivaléncia, o autor define uma rede hierarquica que
evidencia as relacbes entre as diferentes classes, com base na sua possivel
insercao em ciclos intervalares: assim, por exemplo, as classes (02), (04), (026)
e (0268) incluem, todas elas, membros de dois C6 que se encontram a distancia
de 2 meios tons (por exemplo, dé-fa# e ré-sol#), estando por isso enquadradas
numa classe de equivaléncia (02) num universo mddulo 6 dos ciclos intervalares
construidos com base no tritono; todas elas sdo ainda membros de dois C3 que
se encontram a distancia de meio tom (por exemplo, dé-mib-fa#-1a e dé#-mi-
sol-sib), estando portanto englobadas numa classe de equivaléncia (01) num

76 Cf. Straus (1990), pp. 154-155.

7 Como C6 (tal como alids C2, C3 e C4) ndo permite percorrer todo o espago das doze classes de
altura, Hanson recorre ao seguinte expediente: quando o ciclo se esgota - por exemplo,
comecando em do e fazendo, por C6, dé-fa#-(dd) -, € continuado transpondo o ciclo inicial por
uma quinta perfeita, obtendo-se agora do-fa#-sol-do#; prosseguindo esta logica, obteriamos do-
fa#-sol-do#-ré-sol#-1a-ré#-mi-l1a#-si-fa-solb-do-réb-sol-lab-ré-mib-1a-sib-mi-fa-si-(dd). Um
segmento continuo de cinco elementos, como do-fa#-sol-do#-ré, pertence a classe (01267).
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universo modulo 3 dos ciclos intervalares construidos com base em terceiras
menores (C3). Esta rede simplifica o mapa tradicional das 224 classes, ja que,
em vez de as ver apenas como 224 categorias distintas, as vé como membros de
categorias mais abrangentes, relacionadas hierarquicamente’®.

A um outro nivel, encontramos um conjunto de estudos que, partindo da
musica de compositores especificos - nomeadamente Berg, Stravinsky e Ives -,
tém procurado determinar de que forma a ldogica dos ciclos intervalares pode
constituir um sistema viavel de relagbes bem definidas entre alturas, com um
estatuto estrutural e pré-compositivo equivalente (ou pelo menos comparavel)
ao do sistema tonal. Assim, partindo de uma tabela de ciclos intervalares
construida por Alban Berg, Perle (1977) reflecte sobre o papel dos ciclos - €, em
particular, do que designa de conjuntos ciclicos (cyclic sets) — na definicdo de um
novo procedimento de construgao musical que possa substituir as diferenciacdes
estruturais estabelecidas pelas harmonias tonais, na tentativa de restabelecer
um procedimento normativo (normative procedure). Antokoletz (1986), por seu
turno, evidencia o papel dos ciclos intervalares na musica de Igor Stravinsky,
como um novo sistema de relagdes de alturas baseado nas divisdes simétricas da
oitava: em particular, o autor estuda a interacgdo, na musica deste compositor,
entre coleccdes com base estrutural ciclica, incluindo a coleccao pentaténica,
diatonica, de tons inteiros e octatonica, entre outras. Em Lambert (1990)
encontramos um estudo sobre a utilizacdo dos ciclos intervalares na musica de
Charles Ives, em que os ciclos sdo também empregues como um sistema
abrangente e bem definido de relagdes entre alturas. Em particular, Lambert
mostra de que forma Ives recorre a construgdes ciclicas com base em apenas um
intervalo ou numa combinacdo de intervalos - o que designa de ciclos
combinatorios (combination cycles), por exemplo um ciclo em que se repete o
padrdo de 7 e 6 meios tons -, procurando conciliar a forte unidade intervalar que
daqui resulta com a maxima variedade em termos de classes de altura. O autor
evidencia ainda de que forma este sistema pode ser usado como base para
definir progressées harmoénicas a grande escala: por exemplo, uma
transformacdo harmodnica que consiste na passagem progressiva de um acorde
ciclico construido com base em quintas perfeitas (C7) para um outro acorde
ciclico construido com base em meios tons (C1), passando por varias estruturas
intermédias’. E importante notar que, se estes estudos tém uma forte
componente analitica, ndo deixam de evidenciar as relacdes entre diferentes
tipos de estruturas harmonicas, na medida em que mostram a afinidade e
diferenciacao estrutural entre diferentes tipos de conjuntos ciclicos: assim, por
um lado, evidenciam a afinidade estrutural entre, por exemplo, a coleccao de
tons inteiros, diaténica e octatdnica, ja que todas elas sdo conjuntos ciclicos; por
outro, evidenciam a respectiva diferenciagdo, na medida em que sdo construidas
com base em intervalos geradores distintos (segunda maior nos tons inteiros,

8 Cohn (1991), pp. 18-19.
8 Lambert (1990), pp. 74-80.
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guinta/quarta perfeita na diatdénica, terceira menor na octaténica).
2.2.7 - Teoria da Modulacao

A teoria da modulacao - desenvolvida por José Oliveira Martins na Gltima
década - intersecta-se de multiplas formas com varias das abordagens acima
referidas, incluindo a teoria dos espacos de conducdao de vozes, a teoria das
escalas e a teoria dos ciclos intervalares; relaciona-se ainda com o paradigma
modulatério definido por Miguel Ribeiro-Pereira, cujas caracteristicas essenciais
foram referidas no capitulo 1%°,

Um dos conceitos centrais nesta abordagem é o de espacgos de afinidade
(Martins 2006a), que constituem espacos circulares de classes de altura
construidos a partir da repeticdo sistematica de um dado padrdo intervalar, até
voltarmos ao ponto de partida. O espaco dasiano®' é um exemplo de um espago
de afinidade em que o padrdo intervalar é tom - tom - tom - meio tom, ou seja,
<2221> em meios tons. Resulta daqui um espaco de classes de altura, sob
equivaléncia enarménica, com a seguinte configuracao: dé-ré-mi-fa#-sol-1a-si-
do#-ré-mi-fa#-sol#-la-si-do#-ré#-mi-fa#-sol#-la#-si-do#-ré#-fa-solb-lab-sib-
dé-réb-mib-fa-sol-1&b-sib-dé-ré-mib-fa-sol-1-sib-dé-ré-mi-f4-sol-1a-si-(dé )®2.
Outros exemplos de espacos de afinidade sdo o espago guidoniano®, com padrdo
intervalar <221>; a linha de terceiras de Hauptman, com padrdo <43>; o
proprio circulo das quintas, com padrdo <7>, o circulo das quartas, com padrao
<5>, bem como a escala cromatica, com padrdo <1>; espacos de estrutura
mais complexa, com padrdes como <331>, <1114> ou <2225>. Generalizando
e completando a definicdo acima apresentada, um espaco de afinidade é definido
como um espago circular de classes de altura construido pela repeticdo
sistematica de um determinado padrdo intervalar, que contém um ndmero
variavel de ocorréncias de um determinado intervalo (pode ter inclusivamente
zero ocorréncias) e uma e s6 uma ocorréncia de um outro intervalo.

Nestes espacos de afinidade, Martins define duas relagdes elementares:
transpositio e transformatio. A primeira - transpositio - diz respeito a
transferéncia de um determinado contexto intervalar para diferentes posigdes no
espaco: assim, no espaco dasiano, a sucessdao do-ré-mi-fa#, que define um
contexto intervalar local proprio - <222>, pode ser transferida, por exemplo,
uma quinta perfeita acima, resultando em sol-la-si-d6#, conjunto de classes de
altura relacionadas pelo mesmo contexto intervalar local, <222>. A segunda -
transformatio - diz respeito a mudanca de contexto intervalar de uma
determinada classe de altura que é mantida comum ou modificada: assim, no

8 Cf. pp. 18-20.

8 O espaco dasiano é construido a partir de uma escala apresentada num tratado musical do
século IX.

8 para facilitar a leitura de uma sucessdo tdo extensa de classe de altura, s3o indicadas em italico
as notas que se encontram em relagdo de meio tom.

8 0 espaco guidoniano é construido a partir do hexacorde guidoniano.
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espaco dasiano, a classe de altura ré, no inicio da sucessdo acima apresentada,
encontra-se na segunda posicdo de um tetracorde dé-ré-mi-fa#, estando na
vizinhanga de classes de altura trés meios tons abaixo (o si), um tom abaixo (o
dd), um tom acima (o mi) e dois tons acima (o fa#); sete elementos a frente
neste espaco, a mesma classe de altura ré esta agora na primeira posicdo de um
tetracorde ré-mi-fa#-sol#, estando na vizinhanga de classes de altura trés meios
tons abaixo (o si), um meio tom abaixo (o dé#), um tom acima (o mi) e dois
tons acima (o fa#); mais sete elementos a frente, o ré é modificado ou inflectido
para ré#, que se encontra na quarta posicdo de um tetracorde |a-si-do#-ré#,
estando na vizinhangca de classes de altura dois tons abaixo (o si), um tom
abaixo (o dé#), meio tom acima (o mi) e trés meios tons acima (o fa#); etc.
Assim, o contexto intervalar do ré (e depois do ré#) vai sendo progressivamente
modificado.

Note-se que cada uma destas relagbes tem associado um determinado
intervalo: o intervalo de transpositio é o intervalo de recorréncia do padrao
intervalar - neste caso é a quinta perfeita, correspondente a quatro passos neste
espaco; o intervalo de transformatio é o intervalo que mantém uma dada classe
de altura ou entdo modifica-a segundo um unico intervalo - neste caso, este
intervalo é de sete passos no espaco. Ora, num espaco de afinidade, todos os
segmentos contiguos de n classes de altura, em que n representa o intervalo de
transformatio, apresentam membros da mesma classe, que é definida como a
classe anfitria do espacgo (host set-class) - no caso do espaco dasiano, como
alids do espaco guidoniano, da linha de terceiras e do circulo das quintas e das
quartas, trata-se da coleccdo diaténica®*.

E importante notar que estes dois conceitos - transpositio e transformatio -,
elaborados a partir do seu significado no contexto da teoria musical medieval, se
aproximam fortemente dos conceitos de transposicdo e modulagdo, tal como
definidos em Ribeiro-Pereira (2005):

“The critical factor of modulation is the transformation of a given harmonic function
(or context) assuming an identical tonal ground (or content); that of transposition,
conversely, is the transference of a given tonal content, assuming an identical harmonic
context”®,

Pela importancia estrutural do conceito de transformatio, a teoria de Martins
acaba por se poder enquadrar, desta forma, num paradigma modulatério. De
resto, no contexto dos espacos de afinidade, a relacdo de transformatio tem a
propriedade de permitir uma modulacdo harmédnica gradual entre diferentes
membros da classe anfitrid, modificando apenas uma das classes de altura e
mantendo todas as outras: assim, no espaco dasiano, partindo do conjunto (d9,
ré, mi, fa#, sol, 13, si), a aplicacdo da relagcdo de transformatio permite obter,

84 A propdsito dos aspectos referidos neste paragrafo, bem como no anterior, ver Martins (2009).
8 Ribeiro-Pereira (2005), p. 23.
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sete passos a frente no espaco, o conjunto (do#, ré, mi, fa#, sol, 13, si), com
todas as classes de altura comuns em relacao ao anterior excepto o dé, que se
transforma em dé#. Desta forma, os espacos de afinidade acabam por permitir
avaliar a distadncia harmoénica percorrida num determinado contexto musical,
determinando se as modulagdes sdo proximas ou afastadas, subitas ou graduais.
Esta construgdao tedrica tem sido aplicada pelo autor a andlise de musica de
varios compositores do século XX, incluindo Stravinsky, Bartdk, Milhaud e
Lutoslavski®®.

E importante notar, por fim, que esta teoria da modulacdao se aproxima em
varios pontos importantes do modelo de transformagao harmodnica que apresento
no capitulo 3, em especial pela énfase simultanea em relacdes de transposicao e
modulacdo e pelo papel estruturador de determinados intervalos. Na verdade, os
dois espacos que apresento no capitulo 3, no contexto da definicdo de um
modelo de transformagdao harmodnica, hierarquizada com base no intervalo de
quinta perfeita, sdao exemplos muito simples de espacos de afinidade - com
estrutura intervalar <7> e <1>. Além disso, seria possivel definir outros
modelos de transformacao harmonica, hierarquizada com base noutros intervalos
ou combinacdes de intervalos, recorrendo a outros espagos de afinidade. Assim,
contextos harmédnicos em que a sonoridade hierarquicamente superior fosse
dada pelo acorde perfeito ou pela classe (016), poderiam ser representados,
respectivamente, por espacos de afinidade com estrutura <43> e <16>%,

2.2.8 - O sistema de Hindemith: um modelo de progressao harmoénica,
hierarquizada com base no acorde perfeito

No sistema de Hindemith, os diferentes tipos de acordes tém associados
diferentes pesos ou valores, numa hierarquia que resulta, por sua vez, dos
diferentes pesos ou valores dos intervalos que os constituem®:

“chords having no tritone (Group A) are of higher rank than those in which the
tritone occurs (Group B). This general rule is however modified by the division of chords
into sub-groups with the result that sub-group II [acordes sem tritono, com sétima ou
segunda] contains chords of higher value than those of sub-group III [acordes com
tritono, sem sétima nem segunda], even though the latter belong to the higher group A,
and similarly sub-group IV [acordes com tritono e sétimas ou segundas] is higher than Vv
[acordes indeterminados sem tritono]”®°.

86 Cf., por exemplo, Martins (2006b).

% No capitulo 1, pp. 14-15, recorri precisamente ao espaco de afinidade de estrutura intervalar
<43> para procurar representar um contexto em que a sonoridade prioritaria correspondia ao
acorde perfeito.

® Ver acima (pp. 25-26).

% Hindemith (1942), p. 108.
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Esta hierarquizacdo do valor dos diferentes tipos de acordes serve de base
ao conceito de flutuacdo harmonica, que designa a variacao do valor dos acordes
utilizados ao longo de uma progressao harmodnica. Como é evidente, sé existe
flutuacdo se forem utilizados diferentes tipos de acordes, com diferentes
posicoes na hierarquia. Neste sistema, esta é uma das dimensGes mais
importantes para determinar a natureza de uma progressao harménica: o modo
como que sucedem, ao longo do tempo, estruturas harmdnicas com diferentes
graus de tensao:

“The step from a more valuable to a less valuable chord is in the harmonic sense,
then, a descent, a fall, and conversely a step from a less valuable to a more valuable one
is an ascent. But since in our chord-table the harmonic tension of chords increases from
section to section and from sub-group to sub-group in the same proportion as the value
decreases, the progression from a higher to a lower chord represents an increase in
tension, and the step in the opposite direction a decrease. It is this up-and-down change
of values and tensions which we shall term harmonic fluctuation. This fluctuation may be
gradual or sudden according to the relative values of the chords which make up the
progression”®°,

Note-se que esta abordagem de Hindemith resulta de um interesse ndo
apenas tedrico, mas sobretudo compositivo, em utilizar uma ampla miriade de
tipos de estruturas harmodnicas num contexto em que o respectivo valor é
hierarquicamente ordenado. Na verdade, este sistema tem por objectivo
determinar a logica de progressao harmonica no contexto de um vocabulario
alargado, mas em que certos acordes servem de pontos de relativa estabilidade,
definindo-se a partir dai uma gradacdo de crescente instabilidade®*. Ora, o
acorde mais estavel de todos é, neste contexto, o acorde perfeito, tornando-o
um ponto de referéncia essencial no discurso musical. Isto significa que o
sistema de Hindemith parece poder ser interpretado como um verdadeiro modelo
de progressdao harmoénica, hierarquizada com base no acorde perfeito.

Todos estes aspectos - em especial a preocupacao de determinar a
natureza da progressdo harmodnica no contexto de um amplo vocabulario,
hierarquicamente organizado em fungdo de determinados principios harmonicos
- relacionam-se directamente com o meu objectivo nesta tese, que é o de definir
um modelo de transformacdo harmoénica hierarquizada. Este modelo - a cuja
apresentagdo sera dedicado o préximo capitulo - é, neste sentido, relativamente
proximo do de Hindemith, evidenciando a influéncia deste na concepgdo daquele.

% Hindemith (1942), p. 116.

9 Na determinagdo da légica de progressdao harmoénica, Hindemith ndo se limita, evidentemente, ao
conceito de flutuagdo harmonica. Na verdade, considera muitas outras dimensdes importantes,
incluindo a conducdo de vozes e a progressdo de fundamentais (em termos intervalares e com
respeito a centros).
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CAPITULO 3 - UM MODELO DE TRANSFORMAGAO
HARMONICA, HIERARQUIZADA COM BASE NO
INTERVALO DE QUINTA PERFEITA

O modelo apresentado neste capitulo ndao pretende oferecer uma tentativa
de explicacdo de qualquer linguagem, estilo ou pratica musical do presente ou do
passado, nem tem qualquer pretensdao no sentido de enquadrar teoricamente
uma qualquer pratica analitica. Em vez disso, o objectivo do modelo é o de
deduzir um conjunto de consequéncias a partir de um postulado elementar,
segundo o qual as relagdes harmodnicas sao estruturadas em funcao do intervalo
de quinta perfeita.

Se o proposito primordial deste modelo nao é de natureza analitica,
também ndo é de natureza puramente tedrica: na verdade, é essencialmente de
natureza compositiva. O seu objectivo principal é o de articular, organizar e
sistematizar um conjunto de ideias que tém orientado - de forma mais ou menos
consciente - a minha pratica compositiva nos ultimos dois anos, nos quais tenho
procurado desenvolver uma linguagem harmdnica com duas caracteristicas
essenciais: i) o intervalo de quinta perfeita tem uma funcdo estruturadora; ii) é
utilizada uma ampla variedade de tipos de estruturas harmoénicas.”?

Tudo isto nao implica necessariamente, contudo, que o modelo constitua
apenas uma reflexdo ou sistematizacdo sobre a minha proépria pratica
compositiva. Na verdade, muitos outros compositores desenvolveram, pelo
menos em certas obras, mundos harmdnicos em que a quinta perfeita constitui
um elemento estruturalmente importante. No capitulo seguinte, analisarei
brevemente, sob este ponto de vista, alguns aspectos de obras de Ligeti,
Debussy e Lopes-Graca.

De resto, a prépria conceptualizacdao deste modelo é susceptivel de
extensdes e variantes. Na verdade, é possivel utilizar as categorias que este
modelo relaciona - acordes, campos harmodnicos, relagbes de notas e intervalos
comuns numa progressao harmoénica ou numa modulacdo entre campos
harmonicos, etc - no contexto de uma hierarquia intervalar distinta. Seria assim
possivel definir, por exemplo, uma linguagem harmonica em que a sonoridade
prioritaria correspondesse a classe (016), ao acorde perfeito ou a uma qualquer
outra combinacdo intervalar®.

%2 Varias pegas foram especialmente importantes neste contexto, incluindo “From Dawn to Twilight
over Zabriskie Point (Homage to William Turner)”, para orquestra sinfonica (composta em 2009) e
“Trio” para flauta, clarinete e piano (composta entre 2009 e 2010). Aquela serd objecto de uma
analise no capitulo 4 desta tese.

% Na conclusdo desta tese (pp. 118-120) apontar-se-do de modo detalhado algumas possiveis
variantes e extensdes deste modelo.
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3.1 Caracteristicas gerais do modelo

No capitulo 1, procurei definir a ideia de progressao harmonica com a
maior generalidade possivel. Os conceitos que foram ai apresentados - em
particular os de espaco musical, estrutura harmonica e respectivos atributos
(notas, intervalos, fundamental), hierarquia intervalar harmonica e melddica,
espaco harmodnico e espaco de conducdao de vozes - serdo agora concretizados
no contexto especifico do modelo hierarquizado de transformacgdo harmodnica
com base no intervalo de quinta perfeita. Este modelo apresenta quatro
caracteristicas essenciais:

i) o espaco musical é cromatico;

i) a transformacdo harmonica é concebida em dois niveis estruturalmente
diferenciados: o nivel mais local da transformacdo entre acordes (progressao
harmédnica); o nivel mais global da transformacdo entre campos harmodnicos
(modulagdo entre campos harmdnicos®);

iii) a transformacdao harmédnica serd concebida em duas dimensdes: dimensao
vertical (ou harmdnica em sentido estrito) e dimensao linear (ou melddica);

iv) como consequéncia do ponto anterior, o espago musical serd concebido de
modo dual: por um lado, como um espago harmodnico (correspondente a
dimensdao vertical), por outro, como um espaco de conducdao de vozes
(correspondente a dimensdo linear). Cada um destes espagos - e é este o trago
mais distintivo deste modelo - serd regulado por uma hierarquia intervalar
distinta: aquele pelo intervalo de quinta perfeita, este pelo intervalo de meio tom.

Note-se que, se neste modelo a quinta perfeita é o intervalo
estruturalmente privilegiado para a construcdo da linguagem harmodnica, isso
resulta evidentemente de uma escolha musical. Na verdade, uma linguagem
musical pode privilegiar estruturalmente um qualquer intervalo musical - ou uma
qualquer combinacao de intervalos - estabelecendo-o(s) como centro(s) da
hierarquia intervalar. A opgao pela quinta perfeita resulta, no meu caso, da
confluéncia de um conjunto de factores®: i) vontade de organizar um discurso
musical com base num fluxo inteligivel de tensdo e distensdo, de que a qualidade
harmédnica das estruturas de alturas é um dos principais factores determinantes;
ii) necessidade, dai decorrente, de estabelecer pontos de referéncia
qualitativamente diferenciados, associados a qualidades de relativa estabilidade e
instabilidade; iii) propensdo intrinseca do intervalo de quinta perfeita - desde logo

% O significado especifico de campo harmdnico no contexto da tese sera detalhadamente discutido
a frente (pp. 53-55).
% Ver também introdugdo (pp. 1-2).
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por razdes puramente aclsticas - para transmitir essa ideia de estabilidade®®; iv)
razdes puramente subjectivas e afectivas, como a associacdo a esta relagao
intervalar de uma certa ideia de luminosidade, simplicidade ou pureza que me
interessa tentar evocar na minha musica®’. Neste contexto, ndo se pretende que
as estruturas por quintas sejam utilizadas exclusivamente, mas que possam
constituir pontos de referéncia importantes do discurso musical, como uma
espécie de ponto de convergéncia de um processo dinamico que pode atravessar
fases qualitativamente muito diferenciadas.

3.2 Espaco musical

3.2.1 Estrutura e Dimensoées: espaco harmonico e de conducao de vozes

Neste modelo de transformacdao harmédnica, o espaco musical é cromatico.
Este espaco resulta da aplicacdo de um principio de seleccdo de pontos discretos
pertencentes ao espago das alturas definidas, segundo um critério da divisdo de
cada oitava em doze partes iguais.

Se este espaco musical pode ser conceptualizado como um espaco linear
de alturas - notas musicais correspondentes a uma determinada frequéncia — ou
como um espaco circular de classes de altura®®, o espaco musical neste modelo é
um espaco de classes de altura. Assim, este espaco contém:

e um conjunto de elementos: doze classes de altura;
e Um conjunto de relagdes entre esses elementos: intervalos (ordenados e nao
ordenados) entre classes de altura.

Neste modelo, o espago cromatico das classes de altura apresenta uma
dualidade, resultante da concepcdo bidimensional da transformacdo harmodnica a
gue acima se aludia. Assim, a dimensdo vertical da transformagdo harmodnica
corresponde um espago harmédnico e a dimensao horizontal (linear) um espaco
de conducdo de vozes. Cada um destes espacos exprime uma hierarquia
intervalar prépria, que define um critério em fungao do qual avaliar a distancia
entre quaisquer elementos do espacgo e, portanto, um critério para determinar a
localizagdo relativa desses elementos®. No caso particular deste modelo, a
hierarquia intervalar harmdnica é regulada pelo intervalo de quinta perfeita,

% A quinta perfeita é a primeira relagao intervalar ndo trivial (isto é, diferente da oitava perfeita)
que encontramos na série de harmonicos.

% A primeira peca em que utilizei uma estrutura harmonica resultante da sobreposicdao de quintas
perfeitas com uma funcao formal central foi em “Limiar (Homenagem a Haydn)”, em que o acorde
procurava justamente representar a ideia do surgimento da Luz (numa homenagem a uma célebre
passagem d’"A Criacdo”, de Haydn).

% Ver discussdo detalhada na p. 10.

% Este aspecto essencial da hierarquia intervalar subjacente a constituicido de um espaco
constituido por notas musicais - seja ele harmodnico ou melddico - foi discutido no capitulo 1 (cf.
pp. 12-17).
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considerado como o intervalo harmonicamente mais préximo, em fungao do qual
todos os demais intervalos harmdnicos sdao avaliados; a hierarquia intervalar
melddica é regulada pelo intervalo de meio tom, intervalo melodicamente mais
préoximo, em funcdo do qual todos os demais intervalos melddicos sdo avaliados.

Na fig. 3.1, é apresentada uma representacdo visual do espaco harmédnico
e do espaco de conducgao de vozes. Tratando-se de espagos de classes de altura,
sdao ambos representados por uma circunferéncia, figura geométrica que da
conta da circularidade inerente a concepcao de um espacgo de classes de altura.
Nessa circunferéncia, assinalamos 12 pontos equidistantes, estando cada ponto
separado do ponto adjacente pelo intervalo que tem funcdo estruturalmente
superior no espago em consideragdo: quinta perfeita no espaco harmonico e
meio tom no espacgo melddico. Em cada uma destas representagoes, a distancia -
harmodnica ou melddica - entre duas classes de altura corresponde visualmente
ao arco de circunferéncia tracado entre elas'®.

Espaco Harmonico Espac¢o de Conducao
de Vozes
2 Do . DO
Fa Sol Qi Dot
Sib 7(( Ré Sib Ré
Rég La La Ré#
Solg Mi Sols Mi
Do# Faz S1 Sol Fag Fa

Fig. 3.1 - Espaco harmdnico e espaco de condugdo de vozes

Definida a estrutura deste espago musical - baseada na selecgao discreta
de alturas segundo um principio de divisdo de cada oitava em 12 partes iguais -,
bem como as dimensdes em que pode ser apreendido - espaco harmdnico por
quintas perfeitas e espaco de conducdo de vozes por meios tons -, impdem-se,
neste momento, duas observacdes. Em primeiro lugar, notemos que os dois
intervalos aqui considerados como estruturalmente centrais - a quinta perfeita e
0 meio tom - sdao os Unicos que permitem percorrer todo o espaco cromatico das
classes de altura de modo inteiramente coerente, sem ter de apelar a qualquer
principio exterior'®’. Se, por exemplo, quiséssemos percorrer 0 espago com

0 Como é evidente, este espaco harmédnico corresponde ao conceito tradicional de circulo de
quintas.

0" “There are only two intervals which can be projected consistently through the twelve tones, the
perfect fifth and the minor second. The major second may be projected through a six-tone series
and then must resort to the interjection of a “foreign” tone to continue the projection, while the
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terceiras maiores, teriamos necessariamente de introduzir uma descontinuidade
légica colocando, por exemplo, intervalos de segunda menor entre cada conjunto
de trés terceiras maiores - do, mi, sol#, 14, do#, fa, fa#, sib, ré, mib, sol, si.
Utilizando a segunda maior, terceira menor ou o tritono, encontrariamos uma
situacdo analoga. Podemos assim sustentar que, de alguma forma, os intervalos
de quinta perfeita e de meio tom (bem como os seus intervalos complementares,
a quarta perfeita e a sétima maior) sdo os intervalos que melhor exprimem a
natureza do espaco musical cromatico, no sentido de serem os Unicos intervalos
capazes de gerar a totalidade desse espaco.

Em segundo lugar, tal como a representacao da fig. 3.1 claramente
indicia, a natureza de um espaco de classes de altura estruturado por meios tons
é formalmente idéntica a de um espaco de classes de altura estruturado por
quintas perfeitas. Em qualquer dos casos, encontramos um espacgo circular,
dividido em doze pontos equidistantes e em que se projecta uma Unica relagao
intervalar, sistematicamente aplicada até termos voltado ao ponto de partida. Na
verdade, os dois espacos encontram-se relacionados por uma operacao de
multiplicagdo, M7, que mapeia a escala cromatica (o nosso espago de condugao
de vozes) no circulo das quintas (o nosso espago harmonico). Assim, se
atribuirmos os nimeros inteiros 0, 1 ... 11 a cada uma das classes de altura, do,
do# ... si, e partirmos de um espago com a ordenacgao do-do#-ré-ré#-mi-fa-fa#-
sol-14-1a#-si, ou seja, 0-1-2-3-4-5-6-7-8-9-10-11 (correspondente a escala
cromatica), e seguidamente multiplicarmos cada um destes elementos por 7,
obtemos 0-7-14-21-28-35-42-49-56-63-70-77, que, em modulo 12, resulta em
0-7-2-9-4-11-6-1-8-3-10-5, ou seja, doé-sol-ré-la-mi-si-fa#-do#-sol#-ré#-1a#-
mi# (circulo das quintas). Na verdade, isto significa que as conclusdes que
conhecemos da teoria dos conjuntos de classes de altura (pitch-class set theory),
as quais tém a maior parte das vezes subjacente aquilo que corresponde ao
espaco de conducdo de vozes deste modelo, serdo também aplicaveis no
contexto deste espaco harmonico, bastando aplicar a operacdo a M, para
passarmos de um a outro contexto!??

3.2.2 Entidades harmoénicas: acordes e campos harmoénicos - definicdo e
atributos

Sendo o espago musical constituido por um conjunto de doze classes de
altura, é possivel definir um qualquer subconjunto desse conjunto. Em particular,
sendo este um modelo de transformagdo harmonica, interessam-nos aqui os
subconjuntos que possuam um significado harmdnico, em cada um dos niveis
estruturais em que queremos definir essa transformacdo harmodnica - um nivel
mais local (nivel da superficie musical) e um nivel mais global (nivel

minor third can be projected in pure form through only four tones” (Hanson 1960, p.123, citado
em Quinn 2004, p. 13).
192 A propésito desta e de outras operagdes de multiplicacdo, veja-se Morris (1987).
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estruturalmente superior). Assim, definir-se-do duas categorias basicas de
entidades harmonicas: acordes e campos harmédnicos:

Acorde (ou estrutura harmdnica)® - conjunto de classes de altura que, ao
nivel da superficie musical, é susceptivel de ser apreendido durante um certo
periodo de tempo como um todo, com caracter de simultaneidade.

Campo harmdnico - conjunto de classes de altura que, a um nivel
hierarquicamente superior da estrutura musical, se manifesta como o repertério
estrutural de sons no interior do qual sdo elaboradas as relacdes harmdnicas e
melddicas locais.

E importante notar que o “campo harmonico” é aqui entendido num
sentido muito abrangente!®. Na definicdo apresentada, um campo harménico
pode-se manifestar num determinado contexto musical através de multiplas
formas, desde que constitua um repertdrio estrutural de sons no interior do qual
sdo elaboradas as relacbes harmodnicas e melddicas locais. Assim, as escalas e
modos (diaténica, pentatdnica, hexatdnica, acustica, os varios modos de
transposicao limitada, etc) sdo, neste sentido, exemplos caracteristicos de
campos harmodnicos. Contudo, o conceito de campo é mais geral, ja que ndo
implica uma concepcao ordenada dos elementos do conjunto (como sucede no
caso das escalas e modos). Assim, o campo poderia também manifestar-se
através da definicdo de conjuntos ndo ordenados de classes de altura. A titulo de
exemplo, suponhamos uma passagem de uma peca estruturada a partir do
conjunto de classes de altura (dé6, ré, fa, fa#, sol, 1a), o qual ndo é tratado de
forma escalar nem serial: ou seja, é utilizado como um repertério estrutural, ndo
ordenado, de classes de altura. Dentro deste campo harmédnico, poderiam ser
elaboradas relacGes locais, ao nivel da superficie musical, como segmentos
melddicos e progressdes de acordes. A este particular, podemos imaginar, a
titulo ilustrativo, a seguinte sucessao de acordes: (do, fa, fa#, sol) -> (ré, fa#,
sol, 1&) -> (d¢, ré, fa, fa#) -> (ré, fa, fa#, sol).

193 Recordemos que, nesta tese, os termos acorde e estrutura harmdnica sdo utilizados como
sinénimos.

%4 0 conceito de campo harménico é frequentemente utilizado, num sentido muito préximo mas
um pouco mais restrito, para descrever a forma como Berio lida com as estruturas de alturas:
nesse contexto, designa habitualmente um conjunto de alturas (fixas no registo) que funciona
como um fundo estrutural a partir do qual sdo elaboradas as relagdes melddicas e harmdnicas
locais (ver discussdao detalhada sobre esta tematica em Porcaro 2003). Numa concepcdao também
proxima desta que apresento aqui, embora num contexto mais restrito (ja que o objectivo do autor
€ construir um modelo para analisar a musica de John Adams), Johnson (1993) define trés niveis
estruturais de conjuntos de classes de altura, hierarquicamente relacionados, formando um
complexo que é constituido por: i) acordes (ao nivel mais local); ii) sonoridades (a um nivel
estruturalmente intermédio); iii) campos (definidos como colecgGes diaténicas completas,
acrescidas de outras classes de altura fortemente presentes num determinado contexto). Entre
estes niveis, definem-se relagdes de inclusdo: o acorde é subconjunto da sonoridade e do campo e
a sonoridade é subconjunto do campo (e todos os trés niveis sdo subconjuntos do total cromatico).
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Como este Ultimo exemplo evidencia, a relagdo entre acorde e campo
harmdnico é uma relagdo de inclusdo: o acorde € um subconjunto do campo
harmonico. Desta forma, um determinado campo harmodnico pode conter uma
sucessao de acordes (como se verifica no exemplo acima apresentado), mas um
acorde n3o pode conter, por definicdo, uma sucessdo de campos harmdnicos*®.
O campo situa-se, portanto, a um nivel estruturalmente superior, como uma
espécie de fundo (background) no interior do qual se elaboram relagdes locais,
ao nivel da superficie musical (foreground), as quais incluem progressdes de
acordes'®,

Ambos os tipos de entidades harmdnicas — acordes e campos harmonicos -
possuem um conjunto de atributos necessarios, decorrentes da sua propria
definicdo como um subconjunto de elementos do espaco musical cromatico: i)
um conjunto de classes de altura (elementos); ii) um conjunto de intervalos
(relagbes entre esses elementos)'®’. Além destes atributos, tanto os acordes
como os campos harmoénicos podem manifestar ainda uma hierarquia entre os
respectivos elementos: este atributo ja ndo é decorrente da definicdo, mas
depende do contexto musical em que sao utilizados e, portanto, das escolhas do
compositor. No caso dos campos harmodnicos, esta hierarquia significa que os
elementos que constituem o campo manifestam diferentes niveis de prioridade
estrutural, sendo um caso particular especialmente caracteristico aquele em que
uma das classes de altura assume a funcdo de centro!®®. Os acordes podem
também conter uma hierarquia entre os seus elementos, em particular quando

% pode suceder que um determinado acorde tenha diferentes fungdes em relagdo a diferentes
campos harmonicos, sendo utilizado como elemento pivot para modular entre campos harmaonicos
(como num contexto tonal, em que o acorde de dé maior pode ser um acorde pivot na modulacdao
entre dé maior e sol maior, por exemplo). Mas mesmo aqui, ndo ha uma sucessdo de campos
harmonicos distintos no interior do mesmo acorde, mas apenas uma reinterpretacdao funcional de
um dado acorde, num contexto modulatoério.

6 Em certas linguagens musicais, parece ndo haver uma clara diferenciacdo entre campo
harmoénico e acorde/estrutura harmdnica. Pensemos numa obra como “Désintegrations” de Tristan
Murail ou, na verdade em quase qualquer obra espectral. Nesses casos, definido um conjunto de
alturas relacionadas de acordo com determinadas propriedades (por exemplo, uma estrutura que
reproduz uma série de harmodnicos sobre uma dada fundamental), é possivel modular no interior
desta estrutura, modificando ao longo do tempo a énfase relativa em cada componente (em
termos de dinamica, reforgo instrumental, articulagdo, etc), mas sem implicar propriamente a
passagem clara de um subconjunto a outro (como sucede quando, no interior de um dado campo
harmonico - por exemplo a escala diaténica de dé maior - passamos de uma estrutura harmodnica
para outra, ambas pertencentes a esse sistema - por exemplo, do acorde de dé maior para o de sol
maior). Estas entidades harmonicas, caracteristicas da musica espectral, parecem reunir
caracteristicas de um campo harmonico - ja que constituem um repertdrio estrutural de alturas que
define o conjunto das alturas empregues numa determinada passagem - e de um acorde ou
estrutura harmoénica - ja que sdo conjuntos de notas apreendidos como um todo ao nivel imediato
da superficie musical. Neste modelo, manterei a possibilidade mais geral de distingdo conceptual
entre campo harmdénico e acorde, sendo certo que, em aplicagdes analiticas ou compositivas do
modelo, é possivel “eliminar” uma das categorias e fundir as duas categorias numa sé. Seria
também possivel, evidentemente, conceber varias categorias intermédias, correspondentes a
definicdo de uma pluralidade de niveis de transformacdo harmonica. Este modelo apresentara
apenas dois niveis.

07 Cf. capitulo 1, p. 9-11.

198 er discussdo na p. 17.
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uma das notas assume a fungdo de fundamental, em relacdo a qual as outras
notas se encontram estruturalmente subordinadas.

3.2.3 Topografia do espaco musical: localizacdo relativa dos acordes e
campos harmodnicos

Um dos propdsitos essenciais deste modelo de transformagao harmonica é
o de ajudar a compreender melhor como articular uma ldgica de progressao
harménica no contexto de uma linguagem que admite a utilizagdo de uma
pluralidade de tipos de acordes. Como relacionar, numa mesma pega, estruturas
tdo diversas como, por exemplo, acordes por quintas perfeitas, acordes
construidos por terceiras ou estruturas mais complexas com 7, 8 ou 9 sons?
Desde logo, é claro que, dada uma imensa multiplicidade de tipos possiveis de
estruturas harmédnicas, nem todas diferem pelo mesmo grau: uma estrutura do-
sol-ré, por exemplo, tem uma qualidade harmoénica muito mais proxima de do-
fa-ré do que de doé-dé#-mi. Na verdade, diferentes tipos de estruturas
harmonicas apresentam graus variaveis de proximidade entre si.

No capitulo 2, foram discutidas algumas abordagens relativas a definicdo
de diferentes tipos de acordes'®. No contexto deste modelo de transformacdo
harmonica, sera adoptado o critério de equivaléncia por transposicao e inversao,
caracteristico da teoria dos conjuntos de classes de altura. Este critério permite
definir um conjunto de classes, cada uma das quais corresponde a uma
determinada qualidade de acorde'*.

O nosso objectivo é agora - definida a estrutura do espaco musical e as
dimensdes em que pode ser apreendido (vertical/horizontal) - estudar a sua
topografia. Se neste espaco podemos definir, pelo menos, dois tipos de
entidades harmonicas, situadas em niveis estruturalmente diferenciados -
acordes (ao nivel da superficie musical, do foreground) e campos harmédnicos (a
um nivel estruturalmente superior, como um fundo estrutural ou background) -,
e dado que diferentes tipos de acordes (bem como diferentes tipos de campos
harmdnicos) se situam em relagdes varidveis de proximidade ou semelhanca
entre si, parece fazer sentido determinar a posicao relativa destas entidades
harmdnicas no nosso espaco cromatico. Estas posicOes relativas deverao
representar, de modo musicalmente plausivel, a nossa percepcao da relativa
proximidade ou afastamento entre diferentes tipos de acordes (e diferentes tipos
de campos harmonicos).

Para avaliar a distancia relativa entre diferentes tipos de estruturas
harmonicas, é necessario um critério - ou um conjunto de critérios. Alguns

%9 Na seccdo Categorizacdo de tipos de estruturas harmonicas, pp. 32-34.

0 Algumas limitagdes desta abordagem foram referidas na pagina 34. Apesar disso, o caracter
abstracto e compreensivo da abordagem, associado a ampla literatura e reflexdo tedrica
desenvolvida, aconselha a sua utilizagdo neste contexto em que se pretende determinar condicOes
relativamente gerais relativas a topografia do espago musical.
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desses critérios foram também discutidos no capitulo 2. No quadro deste
modelo, a distadncia sera avaliada em funcdo, por um lado, do conteludo
intervalar (vector intervalar e subclasses) e, por outro, em funcdao da hierarquia
intervalar prépria deste modelo, nas duas dimensdes acima definidas - espacgo
harmodnico e espaco de conducdo de vozes. Vejamos cada uma das dimensodes
separadamente, comecando por estudar a topografia do espaco harmonico.

3.2.3.1 - Topografia do espaco harmdnico

Neste modelo, a hierarquia harmédnica é concebida a partir do intervalo de
quinta perfeita, unidade basica da linguagem harmédnica e distancia harménica
mais curta no espaco musical cromatico. A partir do momento em que definimos
o intervalo de quinta perfeita como a relagdo estruturalmente mais importante
na linguagem musical, um conjunto de consequéncias automaticamente decorre:

i) acordes - ou campos harmonicos - em que esta relagdo intervalar seja
predominante tém uma posicdo estruturalmente elevada na hierarquia. Assim,
por exemplo, estruturas como (Dé, Sol, Ré), (Mi, Fa#, Si, D6#), (Sol, D6, Fa,
Sib, Mib) ou até uma escala diaténica como (D9, Ré, Mi, F4a, Sol, L3, Si) estdo
situadas no ponto mais elevado da hierarquia harmonica, ja que, para cada uma
das respectivas cardinalidades!'?, apresentam o maximo possivel de intervalos
de quinta ou quarta perfeita. Nos termos da teoria dos conjuntos, estamos na
presenca das classes (027), (0257), (02479) e (013568t)'!3, que sdo
precisamente as classes que maximizam o numero de ocorréncias da classe
intervalar’'* 5 (quarta perfeita ou quinta perfeita) para cada uma das respectivas
cardinalidades. Em qualquer dos casos, temos um conjunto de classes de altura
contiguas no espaco harmodnico representado na fig. 3.1. Trata-se, portanto, de
classes de altura que, neste contexto, estdo harmonicamente tdo préximas
guanto possivel;

ii) os outros acordes - e campos harmonicos - poderdo estar mais préximos ou
mais afastados do centro da hierarquia intervalar'!®. Por exemplo, é desde logo
evidente que uma estrutura como (D6, Sol, L4), embora ndo sendo redutivel a
um acorde por quintas ou quartas perfeitas, estd mais préxima do centro da
nossa hierarquia intervalar do que uma estrutura como (Mi, Fa, Sol#). Em
relacdo a uma estrutura de trés classes de altura constituida unicamente por

" Na seccdo Comparagdo de diferentes tipos de estruturas harmdnicas e transformacdo entre
estruturas harmdnicas, em particular nas pp. 35-39.

"2 O conceito de cardinalidade designa o numero de elementos de um determinado conjunto.

s g adoptada a convencdo segundo a qual a letra “t” corresponde ao nimero 10 (ten) e a letra “e”
ao numero 11 (eleven).

"4 Cf. nota de rodapé 60, p. 29.

5 13 sabemos que neste modelo sdo, a partida, possiveis todos os acordes, bem como todos os
campos harmonicos, definidos no interior do espago total cromatico. Torna-se necessario, assim,
determinar a sua posicao em relagao ao centro da hierarquia intervalar.
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quintas perfeitas - como por exemplo (Dé, Sol, Ré) - a estrutura (Do, Sol, La)
tem duas classes intervalares comuns - 0 5 entre D6 e Sol e o0 2 entre Sol e L& -,
e apenas uma classe intervalar distinta - o 3 entre DS e La. Ja a estrutura (Mi,
Fa, Sol#), contendo as classes intervalares 1, 3 e 4, ndo tem nenhuma classe
intervalar em comum com (D6, Sol, Ré). Poderiamos dizer que uma estrutura
como (D¢, Sol, L&) - pertencente a classe (025) - estda mais préxima da classe
(027) do que uma estrutura como (Mi, Fa, Sol#), pertencente a classe (014). A
partir da definicdo do centro da hierarquia intervalar, parece ser assim possivel
determinar a distancia relativa de cada tipo de acorde (ou campo harmdnico) em
relacdo a esse centro''®. Num modelo que pretende estudar a natureza da
transformacdo harmodnica num quadro morfologicamente tdo variado quanto
possivel, estas distancias relativas serdo um dos principais factores a ter em
consideracao.

Para conceptualizar de modo mais preciso estas distancias relativas,
voltemos a figura 3.1, que representa o espago harmonico das classes de altura
com base no intervalo de quinta perfeita. Representemos nesse espaco as trés
estruturas acima referidas (fig. 3.2). A estrutura A - (D0, Sol, Ré) - corresponde
a trés classes de altura contiguas, ou seja, trés classes de altura
harmonicamente tdo préximas quanto possivel; a estrutura B - (D6, Sol, L&) -
implica uma pequena descontinuidade, pois o conjunto preenche ou percorre um
total de quatro elementos no circulo das quintas, e ndo apenas trés - as
respectivas classes de altura estdao, por isso, um pouco menos préximas
harmonicamente do que as anteriores; a estrutura C - (Mi, F4a, Sol#) -, por seu
turno, é constituida por classes de altura relativamente afastadas, preenchendo
ou percorrendo um total de oito elementos no circulo.

A B C
D6 Sol D6 Sol Fa

Solg Mi

Fig. 3.2 - Posicdo de trés estruturas harmonicas no espaco harmonico

6 Na realidade, a determinagdo da distancia entre o conteldo intervalar das diferentes classes nao
pressupde necessariamente uma hierarquia intervalar. E precisamente por essa razdo que sdo
possiveis e legitimos todos os estudos sobre semelhanga de classes, inventariados no capitulo
anterior. Contudo, a consideragcdo de uma hierarquia intervalar permite determinar de forma mais
precisa essas relacdes, além de dar conta de uma dimensdo importante (uma das mais
importantes) de qualquer linguagem musical. Recorde-se que seria possivel aplicar os mesmos
principios, aqui associados ao intervalo de quinta perfeita, a qualquer outro intervalo (ou
combinacgao de intervalos) que tivesse(m) uma funcdo estruturadora na linguagem harmonica.
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Ora, afirmar que a estrutura (D6, Sol, L4) percorre um total de quatro
elementos no circulo das quintas é equivalente a afirmar que ela é um
subconjunto de uma estrutura por quintas, (D6, Sol, Ré, La), com quatro
elementos; e afirmar que a estrutura (Mi, Fa, Sol#) percorre um total de oito
elementos no circulo das quintas é equivalente a afirmar que ela é um
subconjunto de uma estrutura por quintas, (Mi, Si, Fa#, D6#, Sol#, Ré#, Sib,
Fa), com oito elementos. Note-se que nao é possivel conceber uma qualquer
destas duas estruturas - (D9, Sol, L4a) e (Mi, Fa, Sol#) - como subconjunto de
uma estrutura por quintas com menos elementos do que, respectivamente, 4 e
8. Isto significa que o numero minimo de classes de altura, relacionadas por
quintas perfeitas, das quais uma determinada estrutura harmonica ¢é
subconjunto, parece constituir um bom indicador da distdncia dessa estrutura em
relacdo ao centro da hierarquia intervalar. Desta forma, a estrutura (Mi, F3,
Sol#), ao implicar um conjunto de 8 notas por quintas em vez das 4 implicadas
por (Do, Sol, L4), estd mais afastada do centro da hierarquia intervalar. Em
termos mais gerais, poderiamos dizer que a classe (014) estd mais afastada do
centro da hierarquia intervalar do que a classe (025), sendo que, ao nivel dos
tricordes, o centro da hierarquia correspondente a classe (027).

Desta forma, cada classe sera subconjunto de uma classe constituida por
quintas perfeitas (ou quartas perfeitas) com uma determinada cardinalidade.
Vejamos esta questdao sistematicamente, considerando apenas os subconjuntos
de cardinalidade 3:

-com trés notas por quintas, temos a classe (027), cujo Unico subconjunto de
cardinalidade 3 é, naturalmente, a prépria classe (027);

-com quatro notas por quintas, temos a classe (0257), que tem como
subconjuntos, além da classe (027), a classe (025);

-com cinco notas por quintas, temos a classe (02479)', que tem como
subconjuntos, além das classes (027) e (025), as classes (037) e (024);

-com seis notas por quintas, temos a classe (01358t), que tem como
subconjuntos, além das classes (027), (025), (037) e (024), as classes (013) e
(015);

-com sete notas por quintas, temos a classe (013568t)'%, que tem como

subconjuntos, além das classes (027), (025), (037), (024), (013) e (015), as

classes (016), (026) e (036);

7 Esta classe corresponde a escala pentatonica.
8 Esta classe corresponde a escala diatdnica.
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-com oito notas por quintas, temos a classe (0123578t), que tem como
subconjuntos, além das classes (027), (025), (037), (024), (013), (015), (016),
(026) e (036), as classes (012) e (014);

-com nove notas por quintas, temos a classe (01235678t), que tem como
subconjuntos, além das classes (027), (025), (037), (024), (013), (015), (016),
(026), (036), (012) e (014), a classe (048).

Desta forma, acabamos por definir um progressivo afastamento a partir
da estrutura central (027), centro da hierarquia intervalar harménica. A partir
dela encontramos, num primeiro nivel de afastamento, a classe (025); num
segundo, as classes (037) e (024); num terceiro, as classes (013) e (015); num
quarto, as classes (016), (026) e (036); num quinto, as classes (012) e (014),
num sexto e Ultimo patamar (correspondente a um maximo afastamento), a
classe (048). A figura 3.3 mostra como esta progressao corresponde a uma
progressiva transformacdao do vector intervalar. Este esquema suscita um
conjunto de observacoes:

(027) [010020]

(025) [011010]

(025) [011010]

(037) [00/1110]

(024) [020150]

(013) [111000]

(015) [Iaa110]

(016) [1000:11]

(026) (D101 0[]

(012) [310000]

Nova C. L. (classe intervalar)
C. L. que "desaparece"
Mudanga de C. I.

C. I. comum

(013) [111000]

(036) [00';00]

100] (014) [101100]

(048) [000300]

Fig. 3.3 - Vectores intervalares dos tricordes segundo a topografia do espaco

harmonico
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i) em cada nivel horizontal (chamemos-lhes linhas, por analogia com uma tabela,
que contém linhas e colunas), encontra-se cada um dos patamares de
progressivo afastamento em relagcdo ao centro da hierarquia intervalar, acima
referidos: em cada patamar, encontramos classes que implicam a sobreposicao
do mesmo numero de notas por quintas perfeitas (ou quartas perfeitas) para
obtermos membros dessas classes; note-se como, ao passarmos para linhas
inferiores, vao surgindo novas classes intervalares: na 22 linha surge a classe
intervalar 3, na 32 linha a classe intervalar 4, na 52 linha a classe 1 e na 62 linha
a classe 6; note-se, adicionalmente, que esta ordem segue uma ldgica por
quintas perfeitas (ou quartas, ou seja, uma légica a partir da classe intervalar 5),
como facilmente se verifica observando o circulo das quintas (fig. 3.1),
correspondente ao nosso espago harmonico, em que precisamos de abranger um
espaco de 4, 5, 6 e 7 elementos para termos notas cuja classe intervalar é,
respectivamente, 3,4, 1 e 6;

ii) em cada nivel vertical (chamemos-lhes colunas), encontramos classes que
mantém sistematicamente uma dada classe intervalar: 5 na primeira coluna, 2
na segunda, 3 na terceira e 4 na quarta; também aqui seguimos uma ldgica
regulada pela classe 5 (precisamos de abranger um espaco de 2, 3, 4 e 5
elementos no circulo das quintas para termos notas cuja classe intervalar é,
respectivamente, 5, 2, 3 e 4);

iii) ao passar de uma classe para outra, uma das classes intervalares é mantida,
enquanto duas sao modificadas; assim, por exemplo, na passagem da classe
(027) para a classe (025) - suponhamos, a titulo ilustrativo, do tricorde (D9, Sol,
Ré) para (D9, Sol, Ld) - mantém-se a classe 5 (do6-sol), enquanto que a outra
ocorréncia da classe 5 (sol-ré) passa a classe 2 (sol-1d) e a classe 2 (do6-ré)
passa a classe 3 (d6-13); na passagem da classe (013) para a (036) - por
exemplo de (D6, Ré, Si) para (F4, Ré, Si) - mantém-se a classe 3 (ré-si),
enquanto a classe 2 (dé-ré) passa a classe 3 (fa-ré) e a classe 1 (dé-si) a classe
6 (fa-si); a mesma ldgica aplica-se a todas as outras relacbes apresentadas na
fig. 3.3;

iv) estas relagOes referidas em iii) resultam também de uma légica associada a
classe intervalar 5: note-se como, partindo de um qualquer membro da classe
(027) - voltemos ao exemplo (D6, Sol, Ré) -, & necessario apenas um
movimento por quinta ou quarta perfeita numa das classes de altura para
obtermos um membro da classe (025) - passando o ré para la; a mesma ldgica
aplica-se a todas as classes cujas relacdes de transformacdo do vector intervalar
sdo ilustradas na fig. 3.3, as quais correspondem sempre a classes situadas em
linhas contiguas; entre linhas ndao contiguas, € necessario mais do que um
movimento por quinta para realizar a transformacao: assim, a titulo ilustrativo,
para transformar um membro da classe (027) num membro da classe (037), ja
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ndao é suficiente um uUnico movimento por quinta/quarta perfeita, mas sao
necessarios pelo menos 2, passando o ré de (D9, Sol, Ré) para mi, duas quintas
acima, e dando (D¢, Sol, Mi), membro da classe (037), por exemplo;

v) embora ndo estejam representadas na fig. 3.3, é possivel definir relacbes
transformativas analogas a estas, também com base no intervalo de quinta
perfeita, entre classes que se situam nas mesmas linhas!'®: assim, por exemplo,
€ também necessario apenas um movimento por quinta perfeita para passarmos
de um membro da classe (037) para um membro da classe (024) - suponhamos
(D6, Mi, Sol), membro da classe (037), que se transforma em (D6, Mi, Ré)
subindo o sol uma quinta perfeita; ja para passarmos de um membro da classe
(016) para um membro da classe (036), sdao necessarios, pelo menos, dois
movimentos por quintas: por exemplo, de (D06, D6#, Fa#), membro de (016),
podemos passar para um membro de (026) movimentando uma das classes de
altura (o Do#, por exemplo) por uma quinta perfeita ascendente (para Sol#),
obtendo-se (D0, Sol#, Fa#), movimentando-se o Sol# por mais uma quinta
perfeita ascendente obtemos entdao (D6, Ré#, Fa#), membro de (036). Esta

Ultima transformacdo encontra-se representada na fig. 3.4, em que T/
representa um movimento por quinta perfeita ascendente (em geral, utilizarei Tf
para indicar uma transformacdo percorrendo i passos no espaco harmonico deste
modelo, ou seja, no circulo das quintas; assim, a transformacdo de Do# para
Ré# poderia ser representada directamente por T+72).

Fa#
Do# |-~ (016)
D6 \\T+71 1
L0 . .
_ 5 ) ' T
Fa# v
Sol# [« (026)
D6 !
L . -
_ _ :?Tzrl ; Tl
Fag | 7 (036)
Ré# [«
- Dé_

Fig. 3.4 - Exemplos de transformacg6es harmonicas por quintas perfeitas

Na fig. 3.5, é apresentada uma representagdo mais compacta destas
relacdes, definindo um mapa das posicdes relativas dos diferentes tricordes em
relacdo ao centro da hierarquia intervalar: por outras palavras, este mapa
representa a localizagdo de <cada tricorde num espago harmdnico

"9 Exceptuando, evidentemente, as classes repetidas no esquema (nomeadamente a (025), (013)
e (014), distinguidas visualmente das outras por ndo se encontrarem em negrito), cuja repeticao
visa tornar a representacdo grafica mais clara, por um lado, e evidenciar a relacdo apontada no
ponto ii).

61



DANIEL MOREIRA - UM MODELO DE TRANSFORMACAO HARMONICA,
HIERARQUIZADA COM BASE NO INTERVALO DE QUINTA PERFEITA

hierarquicamente regulado pelo intervalo de quinta perfeita. A distdncia que se
exprime no mapa equivale ao nimero de movimentos por quinta perfeita que é
necessario realizar, no minimo, para transformar um membro de uma
determinada classe num membro de outra classe. Assim, por exemplo, para
transformar um membro da classe (037) num membro da classe (014), sao
necessarios, pelo menos, trés movimentos por quintas. Consideremos o conjunto
de classes de altura (D6, Mib, Sol), membro da classe (037): subindo o ultimo
elemento por uma quinta perfeita, temos o conjunto (D9, Mib, Ré), membro da
classe (013); descendo o segundo elemento por uma quinta perfeita,
encontramos o conjunto (D4, Lab, Ré), membro da classe (026); subindo o
ultimo elemento por mais uma quinta, encontramos o conjunto (D¢, Lab, L&),
membro da classe (014). Este percurso através do espaco harménico - (037) ->
(013) -> (026) -> (014) - pode ser visualizado na fig. 3.6 e também na fig. 3.5,
onde é também imediatamente visivel que ndo ha nenhum outro caminho mais
curto entre a classe (037) e a classe (014), embora existam outros caminhos
alternativos com distancia também de 3: por exemplo, (037) -> (015) -> (026)
-> (014) ou (037) -> (013) -> (036) -> (014). A fig. 3.7 apresenta uma tabela
com as distancias harmdnicas minimas entre cada par de tricordes.

Fig. 3.5 - Localizagdo dos tricordes no espaco harmonico
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Sol oL
Mib] 037
D6 17 ( , )
— = +1 ) 1 7
_ LT
Ré |-~ v
Mib |-~ (013)
_Do_ i 7
7N 1 1
_ _ T-l ) v
Re |- (026)
Lab l&< -
D6 v T
- - \ v
1, 01
(14 e
Lab

Fig. 3.6 - Transformacao harmodnica por quintas perfeitas entre a classe (037) e
a classe (014)

(027) | (025) | (037) | (015) | (016) ' (024) (013) | (026) | (012) | (036) | (014) | (048)

(027) 0 1 2 3 4 2 3 4 5 4 5 6
(025) 1 0 1 2 3 1 2 3 4 3 4 5
(037) 2 1 0 1 2 1 1 2 3 2 3 4
(015) 3 2 1 0 1 2 1 1 2 2 2 3
(016) 4 3 2 1 0 3 2 1 1 2 2 3
(024) 2 1 1 2 3 0 1 2 3 2 3 4
(013) 3 2 1 1 2 1 0 1 2 1 2 3
(026) 4 3 2 1 1 2 1 0 1 1 1 2
(012) 5 4 3 2 1 3 2 1 0 2 1 2
(036) 4 3 2 2 2 2 1 1 2 0 1 2
(014) 5 4 3 2 2 3 2 1 1 1 0 1
(048) 6 5 4 3 3 4 3 2 2 2 1 0

Fig. 3.7 - Distancias harmonicas minimas entre cada par de tricordes

Esta representacdo visual da topografia do espaco harmoénico - e, em
particular, o mapa da fig. 3.5 e a tabela da fig. 3.7 - identifica a posicao relativa
dos varios tricordes em relacdo ao centro da hierarquia intervalar harmonica - a
classe (027). Neste sentido, este mapa apresenta uma configuracdo claramente
hierarquica: note-se, em particular, como cada um dos niveis horizontais
(“linhas”) do mapa contém classes que se encontram a uma mesma distancia de
(027): (025) esta a distdncia de um movimento por quinta perfeita; (037) e
(024) de 2; (015) e (013) de 3; (016), (026) e (036) de 4; (012) e (014) de 5;
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(048) de 6'°. No entanto, tal como se chamava a atencdo acima, podemos
também contemplar transformagdes por quintas perfeitas entre classes situadas
no mesmo nivel horizontal do mapa - por exemplo, entre (016) e (026) - e estas
transformagdes no sentido horizontal sdao da mesma natureza das
transformagdes no sentido vertical: em qualquer do casos, trata-se de
transformacgdes por quintas perfeitas. Isto significa, na verdade, que este mapa
apresenta simultaneamente uma configuracdo hierdrquica - definindo varios
patamares de afastamento em relagdo ao centro, (027) - e em rede -
permitindo “viajar” livremente entre as varias classes, no sentido vertical,
horizontal ou até diagonal - de (013) para (036), por exemplo - sempre
segundo o mesmo principio de transformacdo por quintas perfeitas.

E importante notar também que - como irei explicar mais detalhadamente
no ponto seguinte — esta representacdo da topografia de um espaco harmodnico
por quintas perfeitas é equivalente a topografia que Straus (2003) apresenta
para um espaco de classes de altura estruturado por meios tons, estando as
duas configuragdes relacionadas por uma operacdo de multiplicagdo, M,**!.

Em sintese, é possivel definir uma representacdo visual da configuragdo do
espaco harmonico, identificando a posicao relativa dos varios tricordes em
relacdo ao centro da hierarquia intervalar harmodnica, de tal forma que a
distdncia entre eles equivale ao numero minimo de movimentos por quinta
perfeita (ascendente ou descendente) que é necessario realizar para transformar
um membro de uma classe num membro de outra classe. Da mesma forma,
seria também possivel definir uma representacdo do espago dos tetracordes ou
pentacordes, ainda que desse lugar a representagdes bem mais complexas. Seja
como for, € sempre possivel definir o nimero minimo de movimentos por quinta
necessarios para transformar um membro de uma qualquer classe num membro
de uma outra classe qualquer, quaisquer que sejam as cardinalidades.

120 £ de notar gue cada nivel vertical do mapa apresenta também, na maior parte dos casos, uma
distancia consistente em relacdo ao outro extremo do mapa, ou seja, em relacdo a classe (048).
Assim, (027) encontra-se a distdncia de 6 movimentos por quinta perfeita de (048); (025), de 5;
(037) e (024) de 4; (015) e (013) de 3; (026) e (036) de 2, mas (016) de 3; (014) de 1, mas
(012) de 2. Desta forma, quanto maior a distancia ao extremo superior do mapa (que contém a
classe com classes de altura tdo proximas quanto possivel neste espaco harmédnico), menor a
distancia ao extremo inferior do mapa (que contém a classe com classes de altura tdo dispersas
quanto possivel neste espaco harmdnico). De facto, em quase todos os casos, essas duas
distdncias somam 6, como se pode verificar pela seguinte enumeracdo, em que X -> a + b = ¢
significa que a classe X se encontra a uma distancia a de (027) e b de (048), somando essas duas
distancias c: (027)-> 0+ 6 =6; (025)->1+ 5 =6; (037) e (024) ->2 + 4 = 6; (015) e (013) -
>3 +3=6;(026)e (036)->4 +2 =6; (014)->5+ 1 =6; (048) -> 6 + 0 = 6. Na verdade, ha
duas excepgles: o tricorde (016) e o tricorde (012): (016) -> 4 + 3 = 7; (012) ->5 + 2 = 7.
Straus (2008), pp. 67-68, designa os tricordes equivalentes num espaco de classes de altura
estruturado por meios tons — o tricorde (016) e o (027) - de “marotos” (rogue trichords). Note-se
que este espaco, tratado por Straus, corresponde ao nosso espaco de condugdo de vozes,
apresentado no ponto seguinte.

21 Cf. pp. 52.
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3.2.3.2 - Topografia do espaco de conducdo de vozes

No ponto anterior, definiu-se a topografia do espaco harmonico,
identificando a posicao relativa das estruturas harmodnicas e definindo graus
variaveis de afastamento em relacdo ao centro da hierarquia intervalar. Do ponto
de vista musical, a distancia entre um qualquer par de estruturas harmoénicas da-
nos uma ideia do grau de diferenca de qualidade harmédnica entre elas,
permitindo-nos inferir do maior ou menor nivel de “esforco musical” que implica
a passagem de uma a outra estrutura. Assim, é evidente que, do ponto de vista
do espago harmodnico, é muito mais facil transformar uma estrutura pertencente
a classe (027) numa outra pertencente a classe (025) do que transforma-la
numa pertencente a classe (026): a qualidade harmoénica do (027), avaliada
neste espaco harmodnico estruturado a partir do intervalo de quinta perfeita, é
muito mais préxima de (025) do que de (026), como a fig. 3.5 claramente
ilustra.

No entanto, é também claro que, num outro sentido, o tricorde (026) se
encontra mais proximo de (027) do que o (025). De facto, se partirmos de um
qualquer membro da classe (027) - o conjunto de classes de altura (D6, Ré, Sol),
por exemplo - é apenas necessario movimentar uma das vozes por meio tom
para obtermos um membro da classe (026) - designadamente os conjuntos (Do,
Ré, Fa#) ou (D6, Ré, Lab) -, enquanto que seriam necessarios pelo menos dois
movimentos de meio tom, numa dada voz, para obtermos um membro da classe
(025) - (D6, Ré, FA) ou (D6, Ré, La). Isto significa que, embora (026) esteja
mais distante de (027) do ponto de vista harmodnico, se encontra mais préoximo
do ponto de vista da condugdo das vozes, enquanto que o tricorde (025), ainda
que mais préximo em termos harmodnicos, se encontra mais afastado em termos
de condugao de vozes.

Ora, o que este exemplo evidencia é que a topografia do espaco de
conducdao de vozes nao coincide exactamente com a topografia do espaco
harmonico. Na verdade, isso resulta do facto de serem estruturados com base
em intervalos distintos: aquele com base na quinta perfeita, intervalo
harmonicamente mais préoximo (ou relagdo vertical mais forte); este com base
no meio tom, intervalo melodicamente mais préximo (ou relacdo linear mais
forte). Recordemos, no entanto, que a configuragdo do espago de condugao de
vozes é formalmente equivalente & do espaco harménico'??. Isso significa que é
possivel definir uma topografia do espaco de conducao de vozes equivalente a do
espaco harmonico. Nesta representacdo, apesar de muitos dos elementos se
situarem em posigoes distintas, a configuragao global das relagdes é equivalente.
A fig. 3.8 apresenta a posicao relativa dos tricordes no contexto do espaco de
condugdo de vozes: a distancia entre cada par de tricordes indica o ndmero
minimo de movimentos lineares por meio tom que é necessario fazer, no

22 \er pag. 52.
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conjunto das vozes, para transformar um membro de uma classe num membro
de outra. A fig. 3.9 apresenta esses valores para o conjunto dos tricordes.

Fig. 3.8 - Localizacdo dos tricordes no espaco de conducgao de vozes

(012) | (013) | (014) | (015) | (016) | (024) | (025) | (026) |(027) | (036) | (037) | (048)

(012) 0 1 2 3 4 2 3 4 5 4 5 6
(013) 1 0 1 2 3 1 2 3 4 3 4 5
(014) 2 1 0 1 2 1 1 2 3 2 3 4
(015) 3 2 1 0 1 2 1 1 2 2 2 3
(016) 4 3 2 1 0 3 2 1 1 2 2 3
(024) 2 1 1 2 3 0 1 2 3 2 3 4
(025) 3 2 1 1 2 1 0 1 2 1 2 3
(026) 4 3 2 1 1 2 1 0 1 1 1 2
(027) 5 4 3 2 1 3 2 1 0 2 1 2
(036) 4 3 2 2 2 2 1 1 2 0 1 2
(037) 5 4 3 2 2 3 2 1 1 1 0 1
(048) 6 5 4 3 3 4 3 2 2 2 1 0

Fig. 3.9 - Distancias lineares minimas entre cada par de tricordes
Esta concepcdo da topografia do espaco de conducdo de vozes €&, na

verdade, e como se referia cima, exactamente coincidente com a que é
apresentada num importante artigo de Joseph N. Straus, Uniformity, Balance and
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Smoothness in Atonal Voice Leading - Straus (2003) -, discutido no capitulo 2'%.
Para determinar a proximidade relativa entre as classes, Straus utiliza
exactamente o mesmo critério: o niUmero minimo de movimentos de meio tom
que é necessario fazer, no conjunto das vozes, para transformar um membro de
uma dada classe num membro de uma outra classe. Em particular, Straus
apresenta um mapa dos tricordes que é exactamente aquele que apresentei na
figura 3.8, além de uma tabela também coincidente com a da fig. 3.9. O autor
analisa ainda varios exemplos musicais em que encontramos transformacées
harmdnicas entre membros de classes distintas, avaliando a relativa proximidade
ou afastamento em termos da topografia do espaco de conducdo de vozes.

Assim, o modelo de transformacdo harmédnica hierarquizada aqui
apresentado combina o modelo de Straus, que apresenta a topografia do espaco
de conducdo de vozes, hierarquizado com base no intervalo de meio tom, com a
topografia de um espaco harmodnico hierarquizado com base no intervalo de
quinta perfeita. Dada a relacdo de multiplicacdao que existe entre os dois espacos
- a operagdao M; mapeia o espaco de conducdo de vozes (escala cromatica) no
espaco harmdnico (circulo das quintas)!** -, o mapa da fig. 3.5 resulta também
da aplicacdo de uma operacao de multiplicacdo, M;, a partir do mapa da fig.
3.8'%>, O que daqui resulta é uma visdo da transformacdo harmdnica que é ndo
s6 mais complexa - ja que é vista em duas dimensdes, vertical e horizontal -,
mas que é também funcionalmente integrada, dada a relagdao funcional que se
verifica entre os dois espagos e a natureza formalmente equivalente da sua
configuragdo®?®,

Em sintese, é possivel definir uma representacdo dual da configuracao
topografica do nosso espago musical: por um lado, em termos do espaco
harmdnico; por outro, em termos do espaco de conducdao de vozes. Esta
representacdo da-nos uma ideia da distancia que separa dois determinados
acordes (ou campos harmoénicos) morfologicamente distintas(os), sob as duas
dimensdes em que a transformacdo harmodnica é aqui considerada: dimensdo
vertical e horizontal. Dado que um dos objectivos principais deste modelo é o de
ajudar a compreender melhor como articular um discurso musical em que é
utilizada uma pluralidade de entidades harmédnicas morfologicamente
diferenciadas, esta representacdo € uma das componentes mais importantes
deste modelo.

2 Cf. pag. 38.

124 Cf. pag. 52.

25 Assim, por exemplo, quando multiplicamos (012) por 7, obtemos (0 7 14) que, reduzido a
modulo 12, é (027); se multiplicarmos (013) por 7, obtemos (0 7 21) que, reduzido a modulo 12, é
(0 7 9), conjunto de classes de altura que € membro da classe (025); etc.

%6 Note-se que esta equivaléncia formal resulta do facto de os intervalos de meio tom e quinta
perfeita (ou seus intervalos complementares) serem os Unicos que permitem percorrer todo o
espaco das 12 classes de altura. Esta equivaléncia formal, que confere uma importante unidade a
concepgdo dual de espago harmdnico e espaco de conducdo de vozes, ndo poderia ser obtida se
estes espacos fossem hierarquicamente regulados por uma outra qualquer combinacdo de
intervalos.
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3.3 Transformacao-modulacao harmonica no espaco musical

Definida a estrutura, dimensdes, elementos constituintes em varios niveis
hierarquicos e topografia do espago musical cromatico, estamos agora em
condicOes de caracterizar a transformacao harmodnica neste espaco, identificando
0 conjunto de factores de que esta depende, bem como as suas interacgoes.
Dado que neste modelo sao contemplados dois tipos de entidades harmadnicas,
situadas em niveis hierarquicamente diferenciados - acordes e campos
harmdnicos - podemos definir a transformacdao harmoénica em dois niveis:
transformacdo de acordes e transformacdo de campos harmoénicos. A
transformacdo ao nivel dos acordes, chamar-se-a progressdo harmdnica; a
transformacdo ao nivel dos campos harmodnicos, modulacdo entre campos
harménicos*?’ .

Cada uma destas categorias de transformacdo harmoénica sera abaixo
abordada separadamente e ilustrada com exemplos. Antes disso, recordemos
gue este trabalho tem subjacente duas perspectivas tedéricas complementares: a
perspectiva transformativa e a perspectiva modulatéria. Aquela estd centrada no
gesto musical que determina a transformagdo de um objecto musical noutro, o
gue, em termos harmodnicos, implica a modificacdo do contexto harmoénico; esta,
nos elementos de continuidade numa dada transformacao musical, os quais, ao
serem transferidos para um contexto harmdnico distinto, sdo objecto de uma
reinterpretacdo funcional. Assim, em vez de transformagao harmoénica no espago
musical, falaremos de transformacdo-modulagdo, ja que as duas perspectivas
parecem oferecer visoes complementares de um mesmo fenédmeno: o fenédmeno
do movimento harmonico, seja este ao nivel dos acordes ou dos campos
harmdnicos*?®.

3.3.1. Progressao harmoénica

No capitulo 1, foram discutidos os multiplos aspectos envolvidos numa
progressdo harmonica. Recordemos algumas das conclusoes:

e cada estrutura harmodnica - ou acorde - possui um conjunto de atributos
necessarios e facultativos; os atributos necessarios resultam da prépria
definicdo e tém duas componentes: um conjunto de elementos (notas) e um
conjunto de relagbes (intervalos); o atributo facultativo é a existéncia de uma
hierarquia entre os elementos, de que o caso mais comum é aquele em que

27 Em Ribeiro-Pereira (2005), encontramos uma distingdo comparavel entre modulagdo intratonal
(chord-modulation) e modulagdo intertonal (key-modulation), definida num contexto tonal: aquela
diz respeito ao nivel imediato da superficie musical, esta ao nivel de grande escala da estrutura
formal (Ribeiro-Pereira 2005, p. 22).

2 No capitulo 1, pp. 17-20, foram apresentadas e comparadas as caracteristicas essenciais do
paradigma transformativo e modulatério, evidenciando por que razdo sdo aqui vistos como
complementares.
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uma das notas tem funcdo de fundamental,;

uma progressdo harménica implica a transformacdo dos atributos materiais dos
acordes, o que significa que a relagao entre os acordes pode ser avaliada em
termos da relagdo entre as notas e da relagao entre os intervalos; assim:

- 0o encadeamento harmoénico apresentard um numero variavel de notas
comuns, sendo a relacao entre as notas avaliada num espaco de condugao de
vozes, associado a uma determinada hierarquia melddica que é, neste modelo,
regulada pelo intervalo de meio tom;

- 0 encadeamento harmodnico apresentara um numero varidavel de intervalos
comuns, sendo a relagdo entre os intervalos contidos nos acordes avaliada num
espaco harmoénico, associado a uma determinada hierarquia harmoénica
estabelecida no contexto musical e que, neste modelo, é regulada pelo
intervalo de quinta perfeita;

a progressao harmodnica pode implicar uma relagdo entre as hierarquias dos
acordes (quando esta existir) e, em particular, poderd ser definida uma
determinada relacdo entre as fundamentais (progressao de fundamentais);

a progressao harmonica pode também implicar um determinado movimento em
relacdo ao centro do campo harmodnico, se este existir: caso os acordes tenham
fundamental, avaliaremos a posicao da fundamental em relagdao ao centro do
campo harmonico; caso os acordes ndo tenham fundamental, serd sempre
possivel determinar a posicdo das notas que o constituem em relagdo a
hierarquia do campo harmaonico.

Consideremos alguns exemplos como ilustracao de todos estes aspectos,

comegando pela fig. 3.10.

. [,
p= o] [,
SV [ = A
< i = =

Fig. 3.10 - Exemplo de progressao harmonica a trés vozes

A fig. 3.10 apresenta uma progressao harmonica com cinco acordes. Esta

progressdo situa-se no contexto de um campo harménico dé-ré-mi-fa-sol-1a-dé,
correspondente a um segmento diaténico de seis sons: este campo harmoénico
constitui o repertério estrutural de classes de altura que funciona como um fundo
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(background) no interior do qual sdo elaboradas as relagdes harmonicas locais,
constituidas por sucessodes de acordes, ou seja, conjuntos de classes de altura,
com caracter de simultaneidade, apreendidos como um todo ao nivel imediato da
superficie musical. Notemos que trés destes acordes sdo construidos pela
sobreposicao de quintas perfeitas sendo, portanto, membros da classe (027) -
trata-se do primeiro, segundo e ultimo -; os restantes sdo membros da classe
(025) - sonoridades de caracter pentaténico e que podemos apreender como
acordes de sétima sem terceira. No contexto deste modelo, é desde logo de
salientar que se trata de acordes com uma posigao estruturalmente elevada no
espaco harménico: o tricorde (027) encontra-se no centro da hierarquia
intervalar e o tricorde (025) é o que se encontra mais préximo (ver fig. 3.5)%°.
Esta proximidade, de resto, manifesta-se também pela presenca de intervalos
comuns (classes intervalares 2 e 5).

Esta progressdao apresenta uma combinagdo de encadeamentos
harmdnicos entre estruturas morfologicamente equivalentes - cujos conjuntos de
classes de alturas se encontram relacionados por transposicao - e de
encadeamentos entre estruturas morfologicamente diferenciadas, que nao se
encontram relacionadas por transposicdo nem por inversao. Neste Ultimo caso,
porém, é ainda possivel definir a relagdo entre os acordes, pelo menos de duas
formas: i) considerando uma eventual progressdao de fundamentais; ii) nado
considerando qualquer progressao de fundamentais, mas apenas os intervalos
contidos na estrutura.

No primeiro caso, definimos entdo a relagdo entre os acordes a partir da
sucessdo das fundamentais. Dado o contexto harmonico aqui definido, em que o
intervalo de quinta perfeita tem uma funcdo estruturante (como se referia
acima), parece plausivel definir a sucessdao de fundamentais a partir da
consideracao das relagbes de quinta perfeita contidas nos acordes.
Especificamente - tal como se fez no capitulo 1, partindo da abordagem de
Hindemith*° - podemos procurar o “*melhor intervalo do acorde”, ou seja, qual a
relacdo harmonica mais forte que o acorde inclui. Neste contexto, a ordem das
classes intervalares, segundo a sua forca harmonica, pode ser definida a partir
da légica do espaco harmdnico com base em quintas perfeitas: 5 é a classe mais
forte, seguindo-se 2 (duas quintas ou quartas), 3 (trés quintas ou quartas), 4
(quatro quintas ou quartas), 1 (cinco quintas ou quartas) e 6 (seis quintas ou
quartas). Apurada a classe intervalar mais forte, determinamos a “fundamental”
desse intervalo®': neste contexto, dada a prioridade do intervalo de quinta
perfeita, parece fazer sentido que a “fundamental” do intervalo seja a nota "mais
grave” quando as duas notas sdo ordenadas por quintas perfeitas: assim, se as

2 De resto, o proprio campo harmoénico tem também uma posigdo estruturalmente elevada numa
hierarquia harmonica definida por quintas perfeitas, ja que corresponde a um segmento de seis
classes de altura relacionadas por quintas: fa-dé-sol-ré-la-mi.

%0 Cf, p. 26.

'8 Este conceito de fundamental de um intervalo é utilizado a partir de Hindemith (1942), pp. 68-
84. Esta questdo foi apresentada no capitulo 1 (p. 26).
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duas notas forem do e fa, a fundamental serd fa; se forem doé e sol, do; se forem
dé e ré, a fundamental serd do, ja que podemos ordenar estas duas classes de
altura por quintas perfeitas - d6-(sol)-ré - e dé é a nota “mais grave”**?. Caso da
aplicacdo destes critérios resulte mais do que um candidato a fundamental,
escolhemos a classe de altura que, no contexto em andlise, seja associada a uma
altura mais grave.

Assim, no primeiro e ultimo acordes, a relacdo mais forte é a de quinta
perfeita entre D6 e Sol e entre Sol e Ré, pelo que os candidatos a fundamental
seriam do6 e sol, e escolhemos do por ser mais grave; no segundo acorde, as
relacdes mais fortes sao entre fa e dé e sol e do, de onde resultam os candidatos
a fundamentais fa e dd, e escolhemos fa por ser mais grave; no terceiro acorde,
a relacdo mais forte é entre mi e 13, pelo que a fundamental é I4; no quarto
acorde, a relacao mais forte é entre ré e 13, pelo que a fundamental é ré.

A sucessdo das fundamentais €&, portanto, do-fa-la-ré-dé. Esta
interpretacao é esquematicamente representada no diagrama transformativo da
fig. 3.11, em que os niveis de transposicdo indicados se referem a relagdo entre
as fundamentais, assinaladas a negrito: sempre que os conjuntos pertencem a
mesma classe, todas as notas se movem por esse intervalo; quando esse nao é o
caso, apenas algumas notas o fazem (as que estdo assinaladas na figura com
setas).

Ré D6 La D6 Ré

sol |2X| sol Sol La |—|Sol

D6 |—>| Fa Mi Ré |—»|D6
T, T, T, Ty

Fig. 3.11 - Diagrama transformativo da progressao harmoénica da fig. 3.10
(com fundamentais)

Alternativamente, as relagdes entre tricordes pertencentes a classes
distintas podem ser determinadas recorrendo aos conceitos de transposicao
difusa (fuzzy transposition) e inversao difusa (fuzzy inversion), apresentados em
Straus (2003)**3, Neste caso, a relagdo entre o segundo e o terceiro acorde pode

82 Generalizando a partir deste critério, resultaria que, quando temos um intervalo harménico de
quinta perfeita, segunda maior, sexta maior, terceira maior ou segunda menor, a nota mais grave
é a fundamental; quando temos intervalos harmoénicos de quarta perfeita, sétima menor, terceira
menor, sexta menor ou sétima maior, a nota mais aguda é a fundamental; o tritono n&o tem,
nesta logica, fundamental definida - tal como sucede, curiosamente, no sistema de Hindemith.

8 Em qualquer dos casos, trata-se de determinar qual a relagdo de transposicdo ou inversdo mais
proxima possivel da relacdo estudada, ou seja, que implica o menor ajustamento possivel para
chegarmos dessa relacao de transposicao ou inversao a transformacao em estudo (Straus 2003).
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ser vista como uma relacdo de inversdo difusa em relagdo ao eixo sol-do#**,
com um ajustamento de dois meios tons de ré (reflexdo do dé em relagao ao
eixo referido) para mi; a relagdo entre o quarto e o quinto acorde é de natureza
similar, com uma relacdo de inversao difusa também em relacdo ao eixo sol-dé#
e com um ajustamento de dois meios tons de fa (reflexdo do 1& em relagdo ao
eixo) para sol (ver fig. 3.12).

Ré D6 L4 D6 |—»| Ré

sol [P<X| Sol Sol L4 |----»| Sol

D6 |—>| Fa |7 | Mi Ré |—>| Do
(R (- A e

Fig. 3.12 - Diagrama transformativo da progressao harménica da fig. 3.10
(sem fundamentais)

Ainda em relacdo a esta progressdao harmonica, é de notar que cada uma
das trés vozes estabelece uma légica prépria, com predominio de intervalos
relativamente pequenos, avaliados no espago de condugdao de vozes subjacente.
Mais ainda, todos o0s encadeamentos apresentam, pelo menos, uma nota
comum: seja(m) apenas classe(s) de altura comum(ns), como do quarto para o
quinto acorde, ou também alturas comuns, como em todos outros os casos.

Ora, a transformacdo sucessiva do contexto harmodnico implica a
reinterpretacdo modulatdria destas notas comuns, que vao assumindo funcdes
sucessivamente distintas. Estas funcdes podem também ser avaliadas com
referéncia a uma fundamental ou de modo puramente intervalar. No primeiro
caso, consideramos a fungdo de cada nota em relagdo a fundamental do acorde:
assim, por exemplo, o sol comegca por ser a quinta perfeita acima da
fundamental e, no segundo acorde, é reinterpretado como uma nota duas
quintas acima da fundamental do acorde (ou seja, uma nona maior acima, que é
aqui reduzida a uma segunda maior). A fig. 3.13 apresenta um diagrama
modulatdrio correspondente a esta situacdo: as estruturas harmodnicas foram
dispostas de modo a que cada nivel vertical correspondesse a uma dada funcao
no acorde (fundamental, uma quinta acima da fundamental, etc). Os tracos
continuos e carregados representam notas comuns numa determinada voz, com
as notas circundadas por um rectdngulo com trago continuo; estdo também
assinaladas algumas notas comuns entre vozes diferentes, com trago
descontinuo e carregado, com as notas circundadas por um rectangulo com traco
descontinuo. Note-se, por exemplo, de que forma a classe de altura sol é

' A ideia de inversdo difusa é representada na figura, acrescentando um asterisco (*) ao I. Adopto
o sistema de notagdao segundo o qual I; representa um processo de inversao que mapeia a classe
de altura x na classe de altura y.
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modulada pela transformacao do contexto harmdnico, passando sucessivamente
de uma nota uma quinta acima da fundamental, para uma nota duas quintas
acima e finalmente dez quintas acima da fundamental.

Dez quintas acima Dol

Duas quintas acima | pg % S [Ré]

Uma quinta acima >< Do Mi_ |{ L4l —l‘L: Sol

Fundamental Do Fa L4l [Rél|<<— Do
T, T, T, T,

Fig. 3.13 - Diagrama modulatério da progressao harmonica da fig. 3.10
(com fundamentais)

No segundo caso, determinamos a fungao de uma nota no interior de um
acorde considerando apenas os intervalos que essa nota estabelece com as
restantes notas do mesmo acorde: assim, no primeiro acorde, a nota sol estd em
relacdo de classe intervalar 5 com as outras duas notas (dé e ré); no segundo
acorde, a mesma nota sol estd em relacao de classe intervalar 2 com o fa e de
classe intervalar 5 com o dé; no terceiro, em relacao de classe intervalar 3 com
o mi e 2 com o la. A fig. 3.14 apresenta um diagrama modulatorio
correspondente a esta interpretacdo: em cada nivel horizontal encontramos
agora um dado tipo de relacdes intervalares com as outras notas (relagdes
indicadas em termos de classes intervalares), e ja ndo uma posicao
relativamente a fundamental: essas relagdes sdao representadas pelo vector
intervalar de x em Y, definido no capitulo 1'*°>, que contabiliza o nimero de
ocorréncias de cada uma das 6 classes intervalares na relagdo de um
determinado elemento, x, de um conjunto de classes de altura, Y, com os demais
elementos desse mesmo conjunto.

(010010) | Ré R¢]
(011000) o~ Do \‘/,:'— -
L N
v I
(000020) D6 _ s | Sol
(001010) Mi |/, L4l /.'"./
L )
1 )
(010010) | D6 |—| Fa |/ MLal[# NRe e—|Dg]|
Ty TG T Il

Fig. 3.14 - Diagrama modulatério da progressao harmodnica da fig. 3.10
(sem fundamentais)

185 Cf. pp. 29-30.
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Note-se ainda como o regresso final a estrutura harmonica inicial permite
identificar a progressao das fundamentais em relacdo a um centro em dé: do
(centro), fa (uma quinta abaixo do centro), 1a (trés quintas acima), ré (uma
quinta acima) e dé (centro). Assim, é possivel interpretar a progressao como um
afastamento progressivo em relacao ao centro (até a distancia de trés quintas) e
uma gradual aproximacao final, com nova convergéncia para o centro.

Em suma, a figura 3.10 apresenta uma progressao harmonica que envolve
acordes cuja estrutura intervalar é relativamente préxima, estando todos eles
situados num nivel muito elevado em relagdo a hierarquia do espago harmaénico.
A ligacdo entre os acordes é feita de modo linearmente préoximo, havendo
sempre notas comuns cujo significado funcional ¢é modulatoriamente
reinterpretado - em termos puramente intervalares ou com referéncia a uma
fundamental - face a transformacdao do contexto harménico. A progressao das
fundamentais corresponde também a um movimento de
afastamento/aproximagdo em relagdao ao centro do campo harmonico.

Consideremos ainda um outro exemplo, concebido para ilustrar melhor
alguns aspectos envolvidos na relagdo entre estruturas harmonicas
morfologicamente diferenciadas. A fig. 3.15 apresenta dois encadeamentos
harmdnicos, comecando ambos com o mesmo acorde por quintas doé-sol-ré,
membro da classe (027). No primeiro encadeamento assistimos a transformacgao
desse acorde num acorde perfeito maior, membro da classe (037); no segundo,
num acorde de cariz fortemente cromatico, membro da classe (012). Em ambos
0os casos, ha apenas uma classe intervalar comum, como se depreende ao
considerar a sucessao dos vectores intervalares: [010020] -> [001110] e
[010020] -> [210000]. No entanto, parece evidente que, quando comparado
com o primeiro encadeamento, o segundo encadeamento conduz-nos a uma
estrutura harmoénica mais afastada da primeira: o choque ou distancia harmédnica
€ maior no segundo caso do que no primeiro. Na verdade, esta distancia pode
ser avaliada no espaco harmonico hierarquicamente regulado pelo intervalo de
quinta perfeita, cuja topografia definimos acima. Como a fig. 3.5 claramente
evidencia, a classe (012) estd harmonicamente mais afastada da classe (027) do
gue a classe (037) - na verdade, enquanto que é necessario um total de oito
notas por quintas para encontrarmos um membro da classe (012), sao
necessarias apenas cinco notas por quintas para termos um membro da classe
(037). Este exemplo mostra que, para definir a distancia harmonica entre dois
acordes, ndo é suficiente a consideracdo do nimero de intervalos comuns, ja que
os demais intervalos podem ser “mais ou menos diferentes”, em funcdao da
hierarquia intervalar harmoénica, que neste modelo é estabelecida a partir do
intervalo de quinta perfeita.
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Fig. 3.15 - Encadeamentos harmonicos entre
estruturas morfologicamente distintas

Em sintese, uma progressdo harmonica implica, por definicdo, uma
sucessdo de estruturas harmodnicas, estabelecendo necessariamente uma relagao
entre as respectivas notas e intervalos (atributos necessarios). A relacdo entre
as notas traduzir-se-&a num numero varidavel de notas comuns e outras nao
comuns, cujo afastamento pode ser avaliado em termos de um espaco de
conducdo de vozes regulado pelo intervalo de meio tom; a relacdo entre os
intervalos contidos nas estruturas harmonicas dara lugar a um numero variavel
de intervalos comuns e outros ndao comuns, cujo afastamento pode ser avaliado
em termos do espaco harmdnico regulado pelo intervalo de quinta perfeita. Caso
as estruturas harmonicas estejam hierarquicamente organizadas a partir de uma
fundamental, estabelecer-se-a ainda uma progressdo de fundamentais, que
poderd exprimir um determinado movimento em relagdo ao centro do carmo
harmédnico, caso este apresente uma hierarquia organizada em relacdo a um
centro. Todos estes aspectos devem ser avaliados em conjunto numa
determinada progressao harménica.

3.3.2. Modulacao entre campos harmoénicos

A modulacdo entre campos harmonicos, embora situada a um nivel
hierarquicamente distinto do da progressao harmonica, e embora se manifeste
perceptualmente de modo distinto - ja que menos imediato, mais afastado da
superficie musical, situado a um nivel estruturalmente superior -, envolve um
conjunto de aspectos equivalentes. Esta equivaléncia resulta do facto de um
campo harmédnico ser também um conjunto de notas musicais, entre as quais se
estabelecem determinadas relagdes intervalares, podendo o conjunto ser ou nao
organizado de modo hierarquico. Tal como os acordes, também os campos
harmdnicos tém um conjunto de atributos necessarios (notas e intervalos) e um
atributo facultativo (hierarquia). Desta forma, a descricao dos elementos
envolvidos na modulagdo entre campos harmédnicos é, em grande medida,
anadloga a que foi definida para a progressao harménica. A comparacdao dos
pontos abaixo enunciados com os acima apresentados para o caso da progressao
harmonica tornara isso evidente:
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e Uma modulacdo entre campos harmonicos implica a transformacao dos
respectivos atributos necessarios, o que significa que a relagdo entre campos
harmonicos pode ser avaliada em termos de relagdo entre as notas e da
relacao entre os intervalos, sendo que:

- a modulacdo apresentard um numero varidvel de notas comuns, sendo a
relagdo entre as notas avaliada num espago de condugao de vozes, associado a
uma determinada hierarquia melddica que é, neste modelo, regulada pelo
intervalo de meio tom?***;

- a modulagdo apresentara um numero variavel de intervalos comuns, sendo a
relagdo entre as relagdes intervalares avaliada num espago harmonico,
associado a uma determinada hierarquia harmoénica estabelecida no contexto
musical e que, neste modelo, é regulada pelo intervalo de quinta perfeita;

e a modulacdo pode implicar uma relacdo entre as hierarquias dos campos
harmonicos (quando estas existirem), e, em particular, poderd ser definida
uma determinada relacgao intervalar entre os respectivos centros;

e tal como a progressdao harmodnica pode depender de uma hierarquia de nivel
estruturalmente superior - a hierarquia do campo harmodnico subjacente -
também a modulacdo entre campos harmonicos pode depender de uma
hierarquia entre os multiplos campos utilizados numa dada obra musical. De
facto, é possivel que ndo apenas cada campo tenha um centro, mas que exista
um centro global de todos os campos harmonicos. Nesse caso, uma modulacao
entre campos harmdnicos implica um determinado movimento em relagao ao
centro global. E exactamente isso que sucede num contexto tonal, quando
dizemos que uma modulacdo de dé maior para sol maior, numa peca cuja
tonica principal é dd, exprime um movimento do primeiro para o quinto grau,
ao nivel mais global, associado a um afastamento de quinta perfeita
ascendente em relagdo a essa tdnica principal.

Consideremos a fig. 3.16, que nos mostra os dois primeiros campos
harmédnicos utilizados por Debussy no preladio para piano “La Cathédrale
Engloutie”™”: um campo pentaténico, centrado em sol, apresentado nos sete
primeiros compassos; um campo diaténico, de tipo lidio, centrado em mi,
apresentado entre o compasso 7 e o 13. Esta modulacdo pode ser
caracterizada nos seguintes termos:

% E exactamente isso que faz Callender em relacdo & musica de Scriabin, mostrando as
possibilidades de transformacdo entre colecgdes de tons inteiros, acustica, octatonica e a coleccdo
correspondente ao “acorde mistico” (Callender 1998).

¥ Esta peca serd objecto de andlise mais detalhada no capitulo 4 desta tese (pp. 88-94). Ai se
justificara mais detalhadamente a determinagdo destes campos harmonicos.
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Fig. 3.16 — Debussy - “La Cathédrale Engloutie” -
2 primeiros campos harmaonicos

e a modulagao apresenta duas notas comuns - mi e si - cuja fungao pivot neste
contexto é enfatizada, no momento da transicdo entre os dois campos
harmdnicos**;

e 0s dois campos relacionados por esta modulacdo apresentam uma estrutura
intervalar préxima, o que é imediatamente perceptivel quando comparamos os
respectivos vectores intervalares: [032140] e [254361]. Em particular,
mantém-se a ordem de relativa frequéncia dos intervalos, sendo a classe
intervalar 5 (quinta ou quarta perfeita) o intervalo mais comum®*°. Na verdade,
ambos os campos harmonicos estdo associados a uma légica de sobreposicao
de quintas perfeitas - o campo pentatdnico resulta da sobreposicao de cinco
notas por quintas (do-sol-ré-la-mi) e o campo diaténico da sobreposicdo de
sete notas por quintas (mi-si-fa#-dé#-sol#-ré#-1a#). No ambito do nosso
modelo hierarquizado com base na quinta perfeita, isso significa que ambos se
situam na posicdo mais elevada relativamente a hierarquia intervalar
harmodnica: a fig. 3.17, em que os dois campos sdo representados no espaco
harmonico, ilustra precisamente isso, bem como o papel modulatério das
classes de altura mi e si, acima referido;

¥ para uma analise mais detalhada, remeto novamente para o capitulo 4, pp. 88-94.

% Esta semelhanca ao nivel do vector intervalar é uma propriedade estrutural na relagdo entre um
conjunto de classes de altura (ou, em termos mais abstractos, uma classe) e o conjunto de classes
de altura que lhe é complementar (ou, em termos mais abstractos, a classe que lhe é
complementar). Cf. Straus (1990), pp. 93-96.
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Fig. 3.17 — Debussy - “La Cathédrale Engloutie” - Representagcdo no espago
harmodnico da modulagdo entre um campo pentatdnico
e um campo diatonico

e estando ambos os campos harmoénicos estruturalmente hierarquizados em
relacdo a um centro, a modulagao estabelece uma relagao intervalar entre os
respectivos centros, que é neste caso de Ty (ou “T3”, ou seja, relacao
descendente de trés meios tons). Dado que a constituicdo intervalar destes
campos harmodnicos é organizada com base na sobreposicdao de quintas
perfeitas, parece fazer também sentido conceptualizar a relagdo intervalar
entre estes dois centros com base no intervalo de quinta perfeita, como um
movimento ascendente de trés quintas, de sol a mi (ou seja, nos termos acima
definidos, T)).

e esta peca tem um centro global em dé, pelo que a progressao inicial de
centros, sol-mi, define um movimento de uma classe de altura situada uma
quinta acima do centro global para uma classe de altura situada quatro quintas
acima desse centro.
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CAPITULO 4 - APLICACOES ANALITICAS

Até este momento, a tese assumiu um caracter essencialmente teorico.
Com base numa discussdo prévia sobre a ideia de progressdao harmonica
(capitulo 1), que permitiu identificar um conjunto de conceitos basicos, de
aplicacdo bastante geral, e tendo em conta um conjunto de abordagens tedricas
e analiticas relevantes (capitulo 2), procurou-se definir as caracteristicas do
modelo de transformacao harmodnica hierarquizada aqui apresentado (capitulo
3). Em particular, estando contextualizada a questao num dmbito mais alargado
(funcao dos capitulos 1 e 2), procurou-se definir os aspectos proprios deste
modelo: a representacao dual do espago musical - espaco harmonico e espago de
conducdao de vozes; a concepcdo da transformacdo harmodnica em dois niveis
estruturais - progressdo harmédnica e modulacdo entre campos harmodnicos -;
centralidade estrutural do intervalo de quinta perfeita.

Como foi acima discutido*?, este modelo ndo procura ser, de modo algum,
uma matriz tedrica susceptivel de uma aplicacdo analitica muito abrangente.
Desde logo, o modelo implica a tomada de determinadas opgdes - em especial a
centralidade estrutural do intervalo de quinta perfeita, mas também o foco na
dimensao harménica da mdlsica, entre outras - que circunscrevem
necessariamente o seu ambito de aplicacdo. Na verdade, o modelo procura,
acima de tudo, formalizar alguns dos aspectos que tém orientado recentemente
a minha pratica compositiva, em que a vontade de articular um discurso
harmédnico variado, mas estruturalmente organizado em funcdo do intervalo de
quinta perfeita, tem estado no centro das preocupacdes. Por isso mesmo, este
capitulo contém uma andlise de alguns aspectos de uma minha peca recente,
composta durante o periodo de frequéncia do Mestrado em Composicdo e Teoria
Musical, de que esta tese constitui o trabalho final (mais especificamente em
2009). Trata-se de “From Dawn to Twilight over Zabriskie Point (Homage to
William Turner)”, peca para orquestra sinfénica em que o discurso harmonico é
estruturado em fungdo do intervalo de quinta perfeita'*'.

Contudo, a aplicacdo do modelo ndao tem de ficar necessariamente
circunscrita a minha propria musica. Na verdade, varios compositores
trabalharam no ambito de um universo sonoro estruturado em fungdo de (pelo
menos) alguns dos aspectos contidos no modelo. Assim, comecarei por discutir
brevemente pecas de Ligeti, Debussy e Lopes-Graga, a luz de alguns dos
aspectos essenciais deste modelo: funcdo estruturadora do intervalo de quinta
perfeita (em todos eles); dualidade do espago musical - espaco harmdnico e de
conducdao de vozes (sobretudo em Ligeti e Lopes-Graga); modulagdes entre
campos harmadnicos (em particular em Debussy); progressdes harmonicas entre

0 Cf, p. 48.

! Poderia também analisar uma outra pecga, ainda mais recente (concluida ja@ em 2010): um Trio
para flauta, clarinete e piano, em que o discurso harmoénico é igualmente estruturado em funcao
do intervalo de quinta perfeita, ainda que seguindo um percurso formal completamente distinto. O
espaco disponivel, porém, forcou a prescindir de o fazer.
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acordes morfologicamente diferenciados, cujo afastamento pode ser avaliado
considerando a topografia do espagco harmdnico e de conducdo de vozes (Lopes-
Graga).

4.1 - Ligeti - "Cordes Vides”

“Cordes Vides” é a segunda peca do 1° Livro de Estudos para Piano de
Ligeti, sendo dedicada - tal como a primeira (“"Désordre”) e a terceira ("Touches
Bloguées”) - ao compositor francés Pierre Boulez. Compostos em 1985, os
Estudos para Piano sucedem-se ao Trio para Violino, Trompa e Piano, de 1982, e
sdao anteriores ao Concerto para Piano e orquestra, de 1988, de que constituem,
de algum modo, a preparagdao. Estas obras evidenciam um conjunto de
preocupacdes compositivas caracteristicas, que se detectam ja desde o final da
década de 1970 e continuaram até ao fim da vida do compositor: utilizacdo de
estruturas ritmicas complexas mas com uma unidade métrica subjacente;
utilizagdo frequente de estruturas polimétricas; utilizagdo de estruturas de
alturas modais e, em particular, recurso a varios tipos de combinacbes
polimodais; linguagem harménica transparente e relativamente “consonante”'*?,
com recurso a acordes perfeitos, acordes de sétima, estruturas por quintas ou
estruturas pandiatonicas.

Em “Cordes Vides”!*?, o intervalo de quinta perfeita é omnipresente: a
obra contém inumeros gestos descendentes e ascendentes, sob forma de arpejo,
em que o0s intervalos sucessivos sdao de quinta perfeita, dando lugar a
sonoridades com varias quintas sobrepostas. A peca apresenta uma textura
essencialmente em duas partes - ou camadas -, cada uma das quais
correspondente a uma das maos do pianista, iniciando-se com um fluxo ritmico
regular em ambas as camadas (em colcheias), embora segmentado de forma
independente nas duas maos. Essa segmentacdo é feita em grupos de quatro a
dez notas, 0s quais comegam com uma nota acentuada e continuam, em legato,
com um movimento ascendente ou descendente em quintas perfeitas. Ao longo
da peca, assistimos a um progressivo aumento de densidade ritmica, até as duas
vozes atingirem o nivel da fusa no compasso 32; a partir dai, temos um processo
final de abrandamento e dissolugao em que a parte inferior continua com fusas
(que no final sao desaceleradas até ao nivel da colcheia) e a parte superior
apresenta uma melodia (igualmente com desaceleracdo ritmica). Este processo
ritmico - que é representado esquematicamente na figura 4.1 -, em conjuncgao
com os gestos cadenciais (um primeiro no compasso 26 e um segundo no
compasso 39), e considerando ainda a clara descontinuidade ao nivel da textura
apds o primeiro gesto cadencial (do compasso 26 para o 27 passamos
subitamente do registo extremo agudo para o extremo grave e de fortissimo

“2 Refiro-me aqui, evidentemente, a concepgao tradicional de divisdo em intervalos consonantes e
dissonantes.
43 A partitura encontra-se editada pela editora Schott (ED 7989, ISMN M-001-08239-6).
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para pianissimo), permitem identificar duas grandes seccbes na peca: uma
primeira (cc. 1-26), com uma primeira parte relativamente estavel e, depois, um
primeiro processo de adensamento ritmico, crescendo em dinamica e abertura
progressiva do registo para o extremo agudo, terminando no referido gesto
cadencial (comp. 26); uma segunda (cc. 27-39), em que continua o processo de
adensamento ritmico e ocorre um novo crescendo e um novo processo de
abertura de registo para os agudos, terminando com o processo de
abrandamento e dissolucao acima referido.

cc. 1-11  cc. 12-20 cc. 21-23 cc. 24-25 c.26 c.26 cc.27-29 cc. 29-30
cr tLr CLer [ LfEF EECEFF EF7  LLFEES ELEFEFEF
3 Lgdl-g LgJlL-g LgJlL-g L_3 LgJL-gJ
[r Lr crr gLt erer g7 ogrer o f
3 T35 Cg
cc. 30-31 cc. 31-32 c.32 c.32 cc. 32-35 cc. 36-37 cc.37  cc.37-38 cc.38-39
== £ L= = "
o G B B g d 5 d g e e g v i g gl dd g A

Fig. 4.1 - Ligeti - “Cordes Vides” - Representagao do processo ritmico

Apesar da centralidade da relacdo intervalar de quinta perfeita, o
movimento conjunto (segundas menores e maiores, em particular) é também
importante nesta peca, sobretudo do ponto de vista linear. Se atentarmos, por
exemplo, nas notas que sao acentuadas na mao direita nos primeiros compassos
da peca, verificaremos que as notas mais agudas definem uma progressdo linear
la-do#-ré#-mi-fa#sol-... e as mais graves uma progressao do-mib-fa-lab-sib-...;
na mao esquerda, as notas acentuadas definem uma progressdo sib-si-do-do#-
ré#-ré-mi-fa#-sol-... Se estas relagoes lineares se verificam entre cada grupo de
notas (mais especificamente entre as suas notas iniciais, que sdo acentuadas),
verificam-se também, muitas vezes, no interior de um dado grupo de notas:
assim, logo no segundo grupo da parte superior (cc. 1-2), encontramos duas
vozes com movimentos polarizados em torno de sib e mib: sib - déb - sib e mib -
fab - mib. Desta forma, esta peca parece evidenciar claramente uma interacgao
entre estruturas harménicas construidas pela sobreposicao de quintas perfeitas e
uma conducdo de vozes regulada por movimentos melddicos préximos ou
relativamente conjuntos: desses, o movimento mais pequeno é naturalmente o
meio tom, intervalo com um significado estrutural num contexto em que, alids, o
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campo harmonico é essencialmente cromatico. Esta interaccdo pode ser
apreendida em termos préximos dos do nosso modelo de transformacado
harmodnica, ja que podemos caracteriza-la como uma interacgdo entre um espaco
harmadnico estruturado em funcao do intervalo de quinta perfeita e um espacgo de
conducao de vozes estruturado em funcao do meio tom.

A fig. 4.2 apresenta, para a primeira seccao da pega, uma redugao
harmodnica e linear, procurando dar conta, por um lado, da constituicdo de
estruturas harmdnicas com base na quinta perfeita, em cada uma das partes da
textura e, por outro, da lineariedade ao nivel da conducdo de vozes, em varios
niveis hierarquicos, definindo movimentos que, no caso desta seccdo, sao
predominantemente ascendentes.

A fig. 4.3 isola algumas estruturas harmodnicas que se definem nos
primeiros 5 compassos da peca, evidenciando a interacgdo entre as duas partes
da textura. Como se pode verificar, ndo s6 cada camada da textura é constituida
por quintas perfeitas, mas a relagdo entre as duas vozes é também sempre
relativamente proxima em termos de quintas: por vezes, a camada superior €
uma simples extensdo da inferior (acorde A, D e E); outras vezes, as notas da
camada superior s3o uma réplica a oitava superior de notas contidas na mao
esquerda (acorde B e também o C, embora neste caso um pouco mais afastado,
pois as notas das quais a mao direita € réplica encontram-se trés oitavas
abaixo); outras vezes ainda, as notas da camada superior situam-se uma oitava
abaixo de notas contidas na mao esquerda, ou uma oitava abaixo das notas que
encontrariamos se estendessemos a estrutura por quintas da mao esquerda com
mais algumas notas (acordes F e G).

Na fig. 4.4, esta afinidade por quintas perfeitas — que caracteriza a relacao
entre as notas de cada um dos acordes - é representada no espaco harmodnico
deste modelo (circulo das quintas), tornando-se imediatamente evidente que
cada acorde contém um segmento continuo de classes de altura relacionadas por
quintas perfeitas. Note-se que, em cada um dos acordes, esta(do) assinalada(s)
a negrito a(s) classe(s) de altura mais enfatizada(s), que correspondem, em
geral, a notas realcadas pela articulagao de marcato, que iniciam (na zona mais
aguda do espaco do registo, correspondente a mao direita, ou na zona mais
grave, correspondente a mao esquerda) um gesto composto por varias colcheias
com quintas perfeitas descendentes ou ascendentes.
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Fig. 4.2 - Ligeti — “"Cordes Vides” (cc. 1-26) -
Reducdo harmdnica e linear da primeira secgao
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A B C D E-F G
Fa DO Sol Do ¢ D6 g Fa D6 g
Sib Ré Sib Ré Ré Sib Ré Ré¢
Mib La Mib Li L4 Mib Ré4 L4
Lab Mi Mi Léb Sol¢ Mi
Réb Solb Dob Si Do# Fat Si Dot Fat Si

Fig. 4.4 - Ligeti — “Cordes Vides” - Representacao de varias estruturas
harménicas (cc. 1-5) no espago harmédnico

Ora, estas notas mais enfatizadas desempenham um papel decisivo na
ligacdo entre os acordes. Como acima se referia, as notas mais enfatizadas na
mao direita definem uma progressdo linear la-sib-1a-dé#-ré-ré#**, enquanto as
notas mais enfatizadas na mao esquerda estabelecem a progressao linear sib-si-
doé-doé#. Ora, é a partir destas notas enfatizadas que, através do referido gesto
composto por varias colcheias com quintas perfeitas descendentes ou
ascendentes, se completa o conjunto das estruturas harmodnicas analisadas.
Assim, parece fazer sentido definir um esquema transformativo que ilustra a
relacdo entre as notas mais enfatizadas em cada uma das mdos - que definem o
que poderiamos chamar de vozes primarias -, mostrando a importancia
estrutural do intervalo de meio tom ascendente (T.) neste contexto (fig.
4.5)'*. Note-se, em particular, o duplo sentido que é atribuido neste diagrama a
classe de altura do#: por um lado, de um ponto de vista linear, ela surge na voz
superior, no inicio do comp. 3, como uma nota quatro meios tons acima do |a
anteriormente enfatizado nessa mesma voz (T.); por outro lado, o dé# surge
também (o que é confirmado no espaco do registo) como uma classe de altura
duas quintas acima de si (TZZ), nota enfatizada imediatamente antes na mao

esquerda.

44 Nesta progressdo linear, o sib surge como elaboragdo do |4 (ornato superior) e o ré (que ndo é
articulado em marcato, mas apenas destacado pela sua posigdo no espacgo de registo - cf. redugao)
funciona como uma nota de passagem entre dé# e ré#. Assim, a um nivel mais geral e reduzindo
apenas ao essencial, a progressdo seria la-do#-ré#. Neste contexto analitico, contudo, interessa-
nos discutir a funcdo do sib e do ré no contexto da ligagdo entre as estruturas harmdénicas
definidas.

%5 Na sequéncia do que foi definido no capitulo 3 (cf. pp. 61), Ti7 designa uma transformacio
percorrendo um total de i passos no espago harmonico (circulo das quintas) e le designa uma

transformagdo percorrendo um total de j passos no espago de condugdo de vozes (escala
cromatica) . Quando o i (ou j) é indicado sem sinal positivo ou negativo, entende-se que se trata
de uma transformacgdo de quinta perfeita ou de meio tom num sentido muito geral, sem especificar
se é ascendente ou descendente; quando se pretende especificar se a transformacdo é ascendente
ou ascendente, é acrescentado um sinal, positivo ou negativo, ao i (ou j). Desta forma, a titulo

. . 7 . ~ . . 7 ~

ilustrativo, T2 designa uma transformacao por duas quintas perfeitas, T+3 uma transformagao por
N . . 7 ~ . .

trés quintas perfeitas ascendentes,Tﬁ1 uma transformacao por uma quinta perfeita descendente,
1 ~ . 1 ~ . .

T, uma transformag&o por quatro meios tons, T,; uma transformag&o por cinco meios tons

+!

1 = A .
ascendentes e T73 uma transformacgao por trés meios tons descendentes.
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1 1
1 — I 1T =
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T 7
La Sib trls
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Fig. 4.5 - Ligeti - "Cordes Vides” - RelagOes transformativas entre as vozes
primarias (cc. 1-5)

Na fig. 4.6, é apresentado um esquema mais completo, com todas as
classes de altura incluidas nos acordes, sem deixar de representar as relacbes
transformativas ao nivel das vozes primarias. Este esquema ilustra claramente
de que forma a passagem pode ser conceptualizada em termos da interacgao
entre um espaco harmonico estruturado por quintas perfeitas (todos os acordes
sdo constituidos por classes de altura contiguas no circulo das quintas) e de um
espaco de condugdo de vozes estruturado por meios tons (dada a importancia
estrutural do intervalo de meio tom ascendente, T'l, na conexao linear entre os

+

acordes).
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Fig. 4.6 — Ligeti - “"Cordes Vides” - Diagrama transformativo da
progressao harménica (cc. 1-5)
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4.2 - Debussy - “La Cathédrale Engloutie”

Obra inserida no primeiro livro de Prelldios para piano, composto em
1910, “La Cathédrale Engloutie” é uma das mais célebres e mais analisadas
pecas de Claude Debussy!*®. Obra de forte cunho simbolista, este prelidio é
inspirado numa lenda breta, segundo a qual uma antiga catedral - a Catedral de
Ys -, ha muito tempo submersa debaixo do mar, vem a tona a aurora, voltando
depois ao fundo do mar. Tudo isto manifesta-se musicalmente a muitos niveis:
sonoridades que evocam o timbre dos sinos (basta considerar o inicio da obra);
sucessao paralela de dadas sonoridades (quartas perfeitas, quintas perfeitas,
acordes perfeitos, acordes de sétima acustica'*’), evocando o antigo organum,
ouvido nas antigas catedrais; o percurso formal da obra, com uma introducdao em
pianissimo, com uma textura harmonicamente rica mas como que envolvida
numa espécie de nevoeiro - Debussy assinala na partitura: “Profondément calme
(Dans une brume doucement sonore) -, um progressivo crescendo, associado a
um movimento harmonico e melddico ascendente - que Debussy indica com “Peu
a peu sortant de la brume” -, até a chegada a um ponto culminante em
fortissimo - “Sonore sans dureté” -, a partir do qual a dinamica e a textura
acabam por abrandar progressivamente: tudo isto evoca o estado inicial da
catedral, submersa no fundo do mar, e a sua progressiva ascensao e sucessiva
descida ao fundo do mar; representacdao de arcos tipicos da estrutura
arquitectonica das catedrais através do movimento no espaco das alturas, tal
como se torna visivel observando a partitura (Schmitz 1950).

Do ponto de vista da linguagem musical, “La Cathédrale Engloutie
caracteriza-se pela sistematica interaccdo entre estruturas pentatdonicas e
diaténicas, tendo um caracter fortemente modal. Considerando a utilizacdo
dessas estruturas, a textura e o material tematico, é possivel delinear a seguinte
estrutura®®®:

148

6 Refira-se, por exemplo: Schmitz (1950), pp. 155-158, que inclui uma excelente
contextualizacdo historica, estética e estilistica da obra, revelando a sua relagdo com o mito bretdao
em que € inspirada - alguns aspectos da analise, contudo, sdo bastante discutiveis, em especial os
que dizem respeito a identificacdo das escalas e modos utilizados; Howat (1983), pp. 159-162, em
que é discutida, em especial, a organizacdo formal da obra e as proporcBes entre as varias
secgOes, alegando o autor que estas se encontram organizadas em fungdo da proporgao de ouro; e
Roig-Francoli (2008), pp. 13-23, com uma analise bastante completa da obra e uma interpretagao
bastante mais acertada, a meu ver, dos modos empregues pelo compositor.

“7 Acorde morfologicamente equivalente ao acorde de sétima da dominante (por ser constituido
por uma terceira maior, quinta perfeita e sétima menor sobre uma fundamental) mas sem
qualquer fungdo sintactica de dominante.

48 \Ver partitura em anexo (Anexo I): a edigdo é da minha responsabilidade.

 Na identificacdo das seccbes que compdem a estrutura formal da peca e na definicdo do seu
material motivico e tematico, sigo de perto a analise contida em Schmitz (1950), ainda que com
algumas adaptacgbes; na identificagdo dos campos harmadnicos e respectivos centros, sigo de perto
a abordagem de Roig-Francoli (2008).
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e Introducao (comp. 1-15):

- al (comp. 1-6) - um primeiro tema, organizado a partir do motivo
ascendente ré-mi-si, associado a uma textura harmonicamente rica que
preenche todo o espaco de registo do piano, estruturalmente situado num
campo harmoénico®® pentatdnico sol-la-si-ré-mi, com centro em sol**!;

- b (comp. 7-13) - um segundo tema, com uma maior continuidade melddica
que o anterior e associado a uma textura mais rarefeita, apenas a duas vozes,
no registo médio-agudo do piano, estruturalmente situado num campo
harmoénico diaténico, de tipo lidio, mi-(fa#)*>?-sol#-la#-si-do#-ré#-mi, com
centro em mi'*3;

- al (comp. 14-15) - regresso da textura inicial e do motivo ré-mi-si, num
campo harmonico novamente pentatdnico - sol-1a-si-ré-mi -, mas com o baixo
em doé (perfazendo um conjunto total de seis classes de altura, sol-1a-si-d6-ré-
mi, a meio caminho entre o pentatonico e o diatonico);

¢ Crescimento até ponto culminante (comp. 16-46)

- al’ (comp. 16-27) - o motivo inicial (ré-mi-si), € agora transposto a varios
niveis tonais, sendo muitas vezes apresentado numa versao ligeiramente
comprimida (com intervalos de 2@ maior - 4@ perfeita, em vez de 2@ maior - 52
perfeita - por exemplo, sib-d6-fa no comp. 19); a textura continua a ser
harmonicamente rica, preenchendo todo o espaco de registo do piano, e a
densidade ritmica é agora maior; ao longo da seccdo, a dindmica cresce
gradualmente de pianissimo a fortissimo; relativamente aos campos
harmdnicos, assistimos a uma progressao ascendente por terceiras maiores,
comegando com um campo pentatonico em si, si-do#-ré#-fa#-sol# (comp. 16-
18), continuando com um campo pentaténico em mib, mib-fa-sol-sib-dé (comp.
19-21) e finalmente com um campo inicialmente pentaténico em sol, sol-1d-do-

%0 Recorde-se que um campo harménico é definido, nesta tese, como um repertdrio estrutural de
classes de altura que constitui um fundo (background) no interior do qual sdo elaboradas, ao nivel
da superficie musical (foreground), relagées harmonicas e melddicas. Um campo harmoénico pode-
se manifestar de multiplas formas num determinado contexto musical, incluindo através de escalas
e modos, como é o caso desta peca (ver capitulo 3, p. 53).

®" As notas fa e dé (comp. 3 e 4, no baixo) podem ser interpretadas como notas de passagem
entre sol-ré e mi-si, todas estas pertencentes a estrutura pentatdnica definida na passagem.

%2 O fa# encontra-se entre paréntesis, ja que esta classe de altura ndo é ouvida na passagem,
ainda que esteja, de certa forma, implicita no novo contexto modal em que o segundo tema se
situa.

%8 A determinacdo do centro desta estrutura diatdnica é discutivel (cf. Roig-Francoli 2008),
podendo até ser alegado que existe alguma ambiguidade quanto a esta questdo. Em particular,
parece ser possivel interpretar a centricidade da estrutura em mi, do# ou até sol#. Como
argumentos a favor da determinacdo do centro em mi, podemos identificar: i) a énfase no mi no
momento da transicdo para a nova estrutura de alturas (comp. 6 e 7); ii) o inicio da melodia nesta
nota (comp. 7); iii) a permanéncia de uma das vozes nessa nota, acentuada com tenuto (comp. 7-
13); iv) a articulagdo do mi no registo grave no final desta subseccdo (comp. 13).
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ré-fa, que se transforma progressivamente num campo diatdnico sol-la-si-do-
ré-mi-fa-sol, ainda com centro em sol (comp. 22-27);

- a2 (comp. 28-46) - ponto culminante da peca, apresentando uma textura
constituida por sonoridades paralelas de acordes perfeitos, em fortissimo, sobre
a nota pedal do, no quadro de um campo harmoénico diaténico, inicialmente
maior (dé-ré-mi-fa-sol-la-si-dd) e depois mixolidio (d6-ré-mi-fa-sol-la-sib-dd),
e partindo do motivo pentaténico do-ré-sol (22M-423P); a seccdao termina com
uma passagem de transicao (comp. 40-46), em que, ao mesmo tempo que o
nivel de intensidade musical abranda progressivamente, o baixo desce de doé
até 1a bemol por segundas maiores, enquanto o resto da textura articula as
notas do-ré-sol, as notas do motivo que inicia esta seccdo; no final, ouvimos
apenas o |la bemol.

Seccao final (reapresentacao de material das seccdoes anteriores, novo
crescendo até um segundo ponto culminante e
abrandamento/dissolucao final) (comp. 47-89)

- b (comp. 47-67) - voltamos a ouvir a melodia dos comp. 7-13 (elemento b),
agora num contexto em que a nota enfatizada é sol# (o campo harmonico é€,
portanto, diatonico em sol#, especificamente sol# menor); a partir do comp.
55, esta melodia é desenvolvida no quadro de um campo ainda diatdnico e
centrado em sol#, mas de caracter frigio (o |1a# passa para la), sendo este
processo acompanhado por um progressivo crescendo de dindmica e abertura
de registo para os agudos, até atingir um novo ponto culminante no comp. 61
(menos intenso, contudo, do que o ponto culminante anterior), a partir do qual
a intensidade musical acaba por diminuir gradualmente;

- transicdo (comp. 68-71) - momento de transicdo, ao nivel das alturas -
modulacdo de sol# frigio para dé maior - e de textura - fade-out da(s) nota(s)
longa(s), articulada(s) em tenuto e fade-in do padrao de acompanhamento em
colcheias que irad caracterizar a seccao seguinte;

- a2 (72-83) - reexposicdo do tema apresentado no primeiro ponto culminante,
agora em pianissimo: o campo harmdnico, mais uma vez, oscila entre dé6 maior
e dé mixolidio;

- al (84-89) - regresso ao elemento inicial, com sonoridades paralelas
organizadas em funcdo do motivo ré-mi-si, com o baixo agora claramente em
dé (que se confirma aqui como o centro principal da peca), definindo um
campo harmédnico de seis classes de altura, do-ré-mi-sol-la-si (uma estrutura
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que poderiamos chamar “hexatdnica”*>*, a meio caminho entre o pentaténico e

o diatdénico, ja que todas as classes de altura que a constituem - neste caso 6
- resultam, tal como no caso da estrutura pentaténica e diatdnica, da
sobreposicao de varias quintas perfeitas: esta estrutura realiza, assim, uma
espécie de sintese dos dois tipos de estruturas caracteristicos da obra).

Do ponto de vista do modelo de transformacdao harmodnica apresentado
nesta tese, interessa-nos caracterizar, em particular, todas estas modulagdes
entre campos harmonicos. Notemos, em primeiro lugar, que todas as estruturas
sdao pentatodnicas, diatdnicas ou “hexatoénicas” resultando, em qualquer dos
casos, de estruturas definidas pela sobreposicdo de quintas perfeitas. Desta
forma, qualguer uma destas estruturas encontra-se no centro da hierarquia
intervalar de um universo harmoénico hierarquizado em funcdo do intervalo de
quinta perfeita, estabelecendo um conjunto de classes de altura harmonicamente
tdo proximas quanto possivel, para a respectiva cardinalidade (5, 6 ou 7),
qualquer uma delas apresenta o maximo possivel de intervalos de quinta
perfeita. Isto significa que os varios campos harmodnicos empregues nesta pega
sao préximos na sua estrutura intervalar: se compararmos o vector intervalar da
escala pentatodnica - [032140] - com o da escala “hexatonica” - [143250] - e o
da escala diaténica - [254361] -, com efeito, constatamos que a ordem de
relativa frequéncia das varias classes intervalares se mantém. Em sintese, esta
peca apresenta uma sucessdao de campos harmodnicos relativamente préximos na
sua estrutura, apresentando muitos intervalos comuns e encontrando-se no
centro de uma hierarquia intervalar estruturada em fungao do intervalo de quinta
perfeita.

A ligagdo entre os varios campos harmonicos ndo é estabelecida apenas,
contudo, com base na semelhanca das respectivas estruturas intervalares. De
facto, encontramos sempre notas comuns em todas as modulagdes, sendo essas
notas muitas vezes enfatizadas no momento da transicao modulante. Assim: i)
na modulacdo do campo pentaténico em sol para o lidio em mi (comp. 5-7), o mi
é enfatizado por filtragem das demais classes de altura, repeticdo, alargamento
ritmico e acentuacdo, sendo ainda a nota que inicia a melodia definida no novo
campo harmonico; ii) na modulacdo de mi lidio de regresso para o campo
pentaténico em sol (comp. 13) - ao qual é acrescentado um dé no registo grave
-, as notas comuns, mi e si, sdao articuladas em todos os niveis de registo da
textura (agudo, médio e grave); iii) na modulacdao para o campo pentaténico em
si (comp. 15 para 16), a Unica nota comum - si - é também a conclusdo légica
do movimento meldédico no baixo (que vem descendo por segundas,

54 Coloco o termo hexatdnico entre aspas, ja que actualmente se considera habitualmente que a
estrutura hexatdnica é representada pela classe (014589) - cf. Cohn (1996). Esta estrutura
corresponde a uma escala construida pela alternancia sistematica de intervalos de 1 e 3 meios tons
(por exemplo, do-do#-mi-fa-sol#-1a-d6). O que aqui designo de “hexatdnico” - por comodidade no
contexto da andlise desta peca de Debussy - corresponde a classe (024579), estrutura de seis
classes de altura relacionadas pela sobreposigdo de quintas perfeitas (neste caso, dé-sol-ré-la-mi-
si).
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diatonicamente, desde o inicio da peca - sol-fa-mi-ré-do-si) e também do
soprano (si-mi-ré-si-mi-ré-si); iv) na modulacdo para o campo pentatdonico em
mib e, depois, em sol (comp. 18-19 e 21-22, respectivamente), as notas comuns
ré# (reinterpretado enarmonicamente como mib) e sol sdo, mais uma vez, a
conclusdo légica do movimento melddico iniciado no campo harménico anterior,
de tal forma que a chegada a essas notas pode ser facilmente enquadrada no
contexto do novo campo, sem se perder a relagdo de continuidade com o
contexto harmdnico anterior (ver inicio dos comp. 19 e 22); na modulagdo para
dé maior (comp. 27-28), as notas sao todas comuns, mudando apenas o centro.
Nestes casos, um mesmo elemento é reinterpretado modulatoriamente quando o
contexto harménico é mudado, adquirindo uma nova fungdo (assim, na primeira
modulacdo, por exemplo, o mi deixa de ser o quinto grau de um sistema
pentatdnico para passar a ser o centro de um sistema diatonico lidio).

Noutras ocasides, o processo de modulagdao é ligeiramente distinto, ndo
estando tdo centrado na fungdo modulatéria das notas comuns, mas operando
através da reprodugdo de uma relagdo intervalar caracteristica do contexto de
um dado campo harmonico, até se chegar a notas que ndo pertencem ao campo
inicial mas que pertencem ao campo seguinte. Assim sucede na parte final da
seccao que contém o primeiro ponto culminante (comp. 40-46) em que,
enquanto a camada central e superior da textura articula as notas do-ré-sol
(verticalizando o motivo caracteristico desta seccdo), o baixo movimenta-se por
segundas maiores descendentes, de do até |a bemol: ao movimentar-se para sib,
mantemo-nos ainda em do mixolidio, contexto de que acabamos por sair quando
a relacdo intervalar antes ouvida (a segunda maior no baixo, de dé a si bemol) é
projectada mais um nivel abaixo, atingindo-se o 1& bemol. A partir dai, a camada
média e superior da textura desaparecem progressivamente, ficando apenas o 1a
bemol, que é reinterpretado enarmonicamente como sol#, podendo entdo
comegar a nova secgao em sol# menor. Nos compassos 68 a 71 encontramos
um processo de modulagdao proximo deste, relacionando sol# frigio e dé maior:
Debussy comeca por articular as notas fa#-sol#, ambas pertencentes a sol#
frigio, reproduzindo depois essa relacao de segunda maior um tritono acima, com
do e ré; a partir dai, encontramos um efeito de fade-out do fa#-sol# e fade-in
do doé-ré, até que apenas se ouve esta Ultima relacdo e pode comecar a
reexposicdo do elemento a2, em dé maior.

Na fig. 4.8 é apresentado um esquema com o0s varios campos harmdnicos
que se sucedem nesta pecga, indicando as notas comuns e 0 processo
modulatdrio. Quando mais relevante, é também especificamente indicada a
forma através da qual as notas comuns sao funcionalmente reinterpretadas,
indicando as funcdes que preenchem em relacdo a cada um dos dois campos
harmonicos entre os quais é feita a modulagdo: assim, por exemplo, na primeira
modulacdo, como se referia acima, o mi, inicialmente quinto grau de um campo
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A PENT
pentaténico em sol, no primeiro modo (5mop0) € reinterpretado

funcionalmente como primeiro grau de um campo diaténico, com modo lidio
ADIAT

(1ibo). Em complemento a este esquema, é ainda apresentado um outro - fig.
4.7 - em que é representada visualmente a progressiva ocupacdo das doze
classes de altura ao longo da peca, de acordo com a estrutura do espaco
harmonico, estruturado por quintas perfeitas. ImpGem-se algumas observacgbes
sobre este esquema: i) todos os campos harmdnicos apresentam classes de
altura contiguas no espaco harmodnico aqui definido; ii) as notas comuns nos
varios processos modulatorios sdo imediatamente visiveis; iii) o esquema
evidencia também o grau de proximidade entre os varios campos harmodnicos
(assim, a modulagdo inicial de sol pentaténico para mi lidio implica um
afastamento muito maior do que, por exemplo, a modulacdao de mib pentatdnico
para sol mixolidio); iv) a progressao dos centros é também visivel, bem como o
maior ou menor afastamento entre eles, quando avaliados por quintas perfeitas.

155

Mib
Sib

Fa#
DO #

Sol# .

. Centro
Nota estrutural do campo harmdnico
Nota presente mas ndo estrutural (nota de passagem)
Nota implicita no campo harmdnico (embora ndo ouvida)

Fig. 4.7 - Debussy - “La Cathédrale Engloutie” - Representacao dos campos
harmdnicos no espaco harmédnico por quintas perfeitas

%5 A escala pentaténica apresenta cinco modos, correspondentes as varias rotagdes da escala que
é possivel definir: no primeiro modo, a estrutura intervalar ¢, em meios tons, de <22323>
(exemplo: sol-la-si-ré-mi-sol); no segundo, <23232> (exemplo: la-si-ré-mi-sol-1a); no terceiro,
<32322> (exemplo: si-ré-mi-sol-la-si); no quarto, <23223> (exemplo: ré-mi-sol-la-si-ré); no
quinto, <32232> (exemplo: mi-sol-la-si-ré-mi).
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4.3 - Lopes-Graga - "Em Louvor do Sol”

Obra para coro misto a cappella, composta em 1956, “Em Louvor do Sol” é
um conjunto de duas pecas sobre poemas de Afonso Duarte. Esta analise
concentrar-se-a na primeira peca €, em particular, na sua primeira secgdao, em
que se manifestam claramente duas das caracteristicas mais importantes da
linguagem musical desta obra: i) um vocabuldrio harmodnico relativamente
alargado mas em que as estruturas por quintas perfeitas desempenham um
papel central ou hierarguicamente superior; ii) uma ldgica linear nas varias
vozes, num contexto essencialmente modal (na verdade, os campos harmédnicos
empregues sdo tendencialmente de estrutura diatoénica).

A primeira seccdo - que se prolonga até ao compasso 10 - funciona como
uma introducdo, apresentando ndo apenas os referidos tracos linguisticos, mas
também o caracter e textura proprios da obra: um caracter luminoso, de jubilo,
num canto de louvor ndao apenas ao Sol mas a todos os elementos da natureza e
da vida, que o poeta acaba por identificar com Deus (o texto tem, na verdade,
um forte caracter panteista). Tudo isto vem associado a uma textura
essencialmente homorritmica, com acordes de sonoridade rica e bem distribuidos
no espacgo das alturas (ver. fig. 4.9).
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Fig. 4.9 - Lopes-Graga - “Em Louvor do Sol” (cc. 1-10)
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A obra inicia-se com uma quinta perfeita, sol-ré, que é expandida no
compasso 5 para uma estrutura harménica dé-sol-ré, membro da classe (027).
Entre estas duas estruturas, encontramos nos compassos 3 e 4 uma sonoridade
mi-sol-ré - classe (025) - com clara funcdo de passagem, associada ao
movimento sol-mi-dé no baixo. A partir do compasso 5, a estrutura doé-sol-ré
assume-se como um pélo em torno do qual irdo ser definidas estruturas
harmodnicas variadas, que acabam sempre por voltar ao ponto de partida, num
movimento pendular. Em termos schenkerianos, poderiamos sustentar que a
sonoridade ddé-sol-ré é prolongada pela introducdo de acordes que lhe estdo
hierarquicamente subordinados'®®. Estes acordes surgem através da condugdo
linear das vozes, com movimentos melddicos relativamente préximos no
contexto de um campo harménico essencialmente diatdnico (essencialmente sol
mixolidio, apesar de, por vezes, o |a natural ser substituido por lab e o fa por
fa#’). Na figura 4.10 encontramos uma reducdo harmoénica desta passagem,
mostrando também a conducdo das vozes, os diferentes niveis hierarquicos em

% O problema da prolongacdio na musica pds-tonal é discutido em Straus (1987), em que o autor
apresenta uma perspectiva critica da aplicagdo do conceito schenkeriano de prolongagdao a
contextos ndo-tonais, tal como podemos encontrar em Salzer (1952), Travis (1959, 1966) e
Morgan (1976), por exemplo. Segundo Straus, devem estar reunidas quatro condigcdes estruturais
para podermos falar de prolongacdo: i) uma hierarquia claramente definida de intervalos
consonantes e dissonantes; ii) uma hierarquia entre as proprias sonoridades consonantes; iii) um
conjunto consistente de relagdes entre sons de maior e menor peso estrutural (sendo possivel, em
particular, distinguir diferentes tipos de prolongacgdo, associadas a um modelo bem definido de
conducdo de vozes); iv) uma distingdo clara entre a dimensdo vertical (regulada por certos
intervalos) e a dimensdo horizontal (regulada por outros intervalos). Notemos que, nesta
passagem de Lopes-Graga, estdo reunidas muitas destas condicbes, tal como serd alias
evidenciado na anadlise: em primeiro lugar, a sonoridade (027) constitui a sonoridade
hierarquicamente prioritaria - condicdo i); depois, o tricorde (dé-sol-ré) é, de entre todos os
membros da classe (027), o acorde estruturalmente superior - condicdo ii); finalmente, hd uma
distingdo clara entre a dimensdo vertical - regulada pelo intervalo de quinta perfeita - e a
dimensdo horizontal - regulada pelo intervalo de meio tom - condicdo iv). S6 ndo parece ser
possivel estabelecer, de forma completamente clara, uma distincdo entre varios tipos de
prolongagdo - como o exige a condigao iii). Assim, por exemplo, se no contexto do acorde dé-sol-
ré, a voz superior realizasse o movimento ré-do-ré (enquanto as outras duas vozes se mantinham
no do6 e no sol), ndo seria possivel determinar, de forma completamente inequivoca e independente
do contexto, se o dé era ornato inferior do ré ou arpejo no interior do acorde. Este aspecto,
contudo, ndo parece ser suficientemente para impedir que se considere existir uma prolongagao
local (ao nivel destes 10 compassos) da sonoridade do-sol-ré, até porque ndo encontramos nesta
passagem nenhuma situagdo em que este tipo de ambiguidade se manifeste. Notemos ainda, por
fim, que se encontram abordagens mais recentes desta tematica, segundo perspectivas diversas,
em Baker (1990), Pearsall (1991) e Santa (1999).

%7 Esta interpretacdo tem o problema de deixar de fora o si bemol, que aparece nos contraltos do
comp. 7, como uma espécie de ornato superior do sol, e que é a nota cadencial dos tenores no
comp. 10. Seria possivel, na verdade, sustentar que o campo harmodnico subjacente a esta
passagem - ou seja, o repertério de classes de altura que constitui o fundo estrutural no interior
do qual sdo elaboradas as relacdes harmoénicas e melddicas locais — é uma estrutura de oito sons,
sol-1a-sib-si-d6-ré-mi-fa-(sol), membro da classe (0123578t). Note-se que esta classe é uma
espécie de expansdo da estrutura diaténica: de facto, se esta contém sete classes de altura
relacionadas por quintas perfeitas, a estrutura de oito sons aqui presente contém oito classes de
altura relacionadas por quintas perfeitas (sib-fa-dé-sol-ré-la-mi-si). Neste contexto, o fa# e o lab
(classes de altura que surgem apenas uma cada vez cada uma - comp. 5 e 6, respectivamente -,
sem muita énfase ritmica nem meétrica e claramente subordinadas a nota sol) podem continuar a
ser interpretados como variantes do fa e do Ia que, em contextos muito locais, reforcam a atracgdo
melddica para a nota sol, uma das notas contidas no acorde estruturalmente mais importante da
passagem, do-sol-ré.
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que as varias estruturas harmonicas se situam (acordes estruturalmente mais
importantes, acordes com funcdao de passagem e de ornato) e o tipo de
sonoridade que representam.

Legenda:

P - fungéo de passagem
N - fung¢@o de ornato (reighbour)

A B C D
H | | [ -
p’ A =i & =i = r ] =i = = =
7 — = | = - = I S b S =
s —- o =) @ =i D p=i D& p=| >y p=
D o = S
[
3 E 3 - o - 3 - 3 - Qm
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Z ] ”) ”)
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(05)  (025)  (027) (0157) (027) (0147)  (027)  (0257)  (027) (0237)  (027)

Fig. 4.10 - Lopes-Graca - “Em Louvor do Sol” (cc. 1-10) - reducdao harmonica

Tal como é visivel na reducdo, encontramos quatro estruturas harmodnicas
que criam movimento em torno do acorde central, doé-sol-ré: trata-se das
estruturas assinaladas com as letras A, B, C e D. Esses acordes - que sdo
introduzidos pela conjugacdao de movimentos melddicos relativamente préximos
em todas as vozes - possuem distintas estruturas intervalares, correspondendo a
diferentes classes (ver também fig. 4.10). Assim, o acorde C é o mais préximo
do acorde central por quintas, ja que resulta também da sobreposicao de quintas
perfeitas - ou, mais precisamente, de quartas perfeitas (sol-dé-fa-sib) -
pertencendo assim a classe (0257), que inclui os tetracordes construidos por
quintas ou quartas perfeitas; o acorde D contém um subconjunto por quintas
perfeitas - fa-do-sol - ao qual é acrescentada uma nota, mi, que introduz novas
relacdes intervalares com as outras notas (classes intervalares 1, 3 e 4),
pertencendo o todo a classe (0237); o acorde A contém também um subconjunto
por quintas (fa#-mi-si, ou seja mi-si-fa#), ao qual é acrescentada uma outra
nota, dd, que introduz novas relacdes intervalares (classes intervalares 1, 4 e 6),
pertencendo o todo a classe (0157); o acorde B parece ser o mais afastado do
acorde central, jd que nao contém nenhum tricorde por quintas e parece
corresponder, em vez disso, a um acorde perfeito (si-sol#-mi) com uma nota
acrescentada, fa, que introduz novas relagdes intervalares (classes intervalares
1, 3 e 6), pertencendo o conjunto a classe (0147).

Tudo isto significa que estes quatro acordes ocupam posigdes distintas
num espaco harmoénico hierarquizado em funcdo do intervalo de quinta perfeita,
analogo ao que foi definido no capitulo anterior desta tese. A fig. 4.11 mostra a
posicdo dos acordes no circulo das quintas, tornando-se imediatamente evidente
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que: i) o acorde C contém apenas notas adjacentes por quintas, ocupando um
espaco total de 4 notas por quintas; ii) o acorde D contém trés notas adjacentes
por quintas, ocupando um espaco total de 6 notas por quintas; iii) o acorde A
contém também trés notas adjacentes por quintas, mas ocupa um espaco total
de 7 notas por quintas; iv) o acorde B contém apenas duas notas adjacentes por
quintas, ocupando um espaco total de 9 notas por quintas. Assim, podemos
concluir que o acorde C se encontra no centro da hierarquia intervalar
harmédnica, encontrando-se os acordes D, A e B progressivamente mais
afastados desse centro: de acordo com a logica apresentada no capitulo anterior,
diriamos que, partindo de um acorde do tipo C - membro da classe (0257) - sao
necessarios dois movimentos por quintas para o transformamos num acorde do
tipo D - membro da classe (0237) -, mais um para o transformarmos num
acorde do tipo A - membro da classe (0157) - e mais trés para o transformarmos
num acorde do tipo B - membro da classe (0147). Tudo isto define a posicao
destes tetracordes no espaco harmdnico construido por quintas perfeitas (ver fig.
4.12)18,

A B C D
(0157) (0147) (0257) (0237)
D6 F4 ra D9 5ol Fa 20 Sol
Sib
'Mi Lab ‘Mi Mi
Fas Si Si

Fig. 4.11 - Posicao dos acordes A, B, C e D no circulo das quintas

%8 Ver definicbes quanto a notagdo na nota de rodapé 145, p. 86. Note-se que, no caso da fig.
4.12, faz sentido ndo especificar a natureza ascendente ou descendente das transformacées, ja
que é possivel transformar o tetracorde (0257) no tetracorde (0247), por exemplo, com base em
movimentos de quinta perfeita ascendente (de do-sol-ré-1a para dd-sol-ré-mi, por exemplo) ou de
quinta perfeita descendente (de dod-sol-ré-la para fa-sol-la-ré, por exemplo). Assim, T17 designa

uma transformacao que consiste num movimento por quinta perfeita num sentido mais geral, sem
especificar se é ascendente ou descendente.
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(027) —> Acorde
! TZ central
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Fig. 4.12 - Posicdo dos acordes A, B, C e D no espacgo harmodnico
por quintas perfeitas

Esta peca, contudo, nao apresenta apenas uma légica harmodnica por
quintas perfeitas. Como ja ficou implicito em algumas observagodes anteriores, as
varias vozes apresentam uma légica linear, no ambito de um campo harmédnico
essencialmente diatonico de sol mixolidio (ou, alternativamente, num campo de
oito sons, sol-la-sib-si-dé-ré-mi-fa-(sol), como referido acima). Assim, os
sopranos descrevem o movimento linear ré-si-ré-mi-ré-fa-ré; os contraltos sol-
mi-sol-lab-sol-sib-sol-mi-sol; os tenores ré-do-ré-si-ré-do-ré; os baritonos sol-
fa#-sol-fa-sol; os baixos, que apresentam um movimento um pouco mais
disjunto do ponto de vista linear, d6-fa#-do-fa-dé-sol-do-fa-dé. Desta forma, as
estruturas harmoénicas aqui analisadas - A, B, C e D - parecem surgir pela
interaccao destas duas ldgicas: uma ldgica vertical por quintas perfeitas e uma
l6gica linear com movimentos melddicos proximos. Na verdade, vimos acima que
os acordes A, B e D correspondem a estruturas harmoénicas simples de trés notas
(um acorde por quintas em A e D e um acorde perfeito em B) com uma nota
acrescentada que introduz, entre outras, uma relagao de meio tom (ou de sétima
maior). Esta nota acrescentada parece verticalizar a relacao intervalar de meio
tom, que surge de forma essencialmente linear. Isto significa, em particular, que
podemos interpretar a relacdo entre estes quatro acordes como o fruto da
relagdo entre transformagdes harmodnicas por quintas perfeitas (T/) e

transformacgdes lineares por meio tom (Tj'). A fig. 4.13 representa

esquematicamente esta relacdo para os dois primeiros acordes (A e B),
mostrando como o acorde A resulta da introducdo de uma relagcao de meio tom a
partir de uma estrutura por quintas e o acorde B da introducdo de uma relacao
equivalente de meio tom a partir de um acorde perfeito, estrutura
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harmonicamente préoxima do acorde por quintas (a distancia de dois movimentos
por quintas).

[ Fa# | 1 Fé#
Fa# ~~\\ _’I_‘tl____’ D()
S1. ST Si —A
i Mi i T+71 M11
Do# |«
Si N
R ey
ol Sol#
Si Tl Si
Ml --l.-:_—__-.::.._.J.L1 _____ > Fa —> B
............. Mi

Tl
(027) -=1» (0157)
1 T7
US|
(025)
T
(037) ---» (0147)
T
Fig. 4.13 - Diagrama transformativo: relacdo de A e B com a estrutura
harmoénica central'®®

%9 Na generalidade dos casos, s6 s3o representadas nestes diagramas as relagdes transformativas
(por T ou T!) que implicam a modificacio de uma dada classe de altura: por exemplo, na
transformacdo do conjunto (mi, si, fa#) para (mi, si, do#), sé é indicada a relagdo de transposicdo
do fa# para o do# (TZI), ainda que fosse possivel indicar uma relagdo de To7 (ou mesmo T(;)
ligando o mi do primeiro conjunto ao mi do segundo e o si do primeiro ao si do segundo. Quando
0os conjuntos relacionados apresentam cardinalidades distintas, contudo, surgem possiveis
ambiguidades. Consideremos, a titulo ilustrativo, a relagdo entre o conjunto (mi, si, fa#) e o

conjunto (mi, si, do, fa#). Estando especificada a relacdo de Tll de si para do, e concluindo-se

. . R . . ~ 1 . 7
implicitamente, pelo raciocinio acima representado, que ha uma relagdao de T0 (ou até TO) entre

as classes de altura mi de cada conjunto, bem como entre as classes fa#, ndo fica determinado
como surge o si do segundo conjunto. O processo que esta implicito nestes casos €, na verdade,
uma operacao de split (cf., por exemplo, Callender 1998), definida como uma transformagdao em
que uma dada classe de altura da lugar a duas outras: assim, o si é desdobrado num do (relagdo

Tll, especificada no diagrama) e num outro si (relagdo Té, indicada no diagrama pelo tracgo

descontinuo menos carregado e sem seta, que liga o si ao si). Assim, sempre que se verificar um
split em que uma dada classe de altura da lugar a si prépria e a uma outra classe, a classe de
altura mantida é representada desta forma (trago descontinuo, menos carregado e sem seta),
precisamente para evidenciar o referido split. Da mesma forma, ha casos em que uma dada classe
de altura é transformada numa outra classe de altura que ja estava contida no conjunto original.
Trata-se de um caso particular de um processo de merge (cf., mais uma vez, Callender 1998),
processo contrario ao de split, ja que consiste numa transformagdo em que duas classes de altura
distintas convergem numa sé. Sempre que se verificar um merge em que uma dada classe de
altura, x, € mantida, enquanto que outra (y) é transformada em X, a classe de altura mantida (x) é
representada com traco descontinuo, menos carregado e sem seta. A titulo de exemplo, refira-se a
fig. 4.16 (p. 105), em que, na transformagdo do conjunto (si, fa#, sol#) no conjunto (si, sol#), ha

. ’ . . ~ ’ . 7 o~
um merge de si e fa# em si: assim, a relagao de fa# para si € representada com T»u e a relagao
de si para si com o referido trago descontinuo, menos carregado e sem seta.
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A fig. 4.14 apresenta um esquema transformativo mais completo e geral,
mostrando a interacgdo entre as transformagdes harmonicas por quintas (T/) e
as transformacdes lineares por meio tom (T1) na definicdo da relagdo entre os
quatro tipos distintos de estruturas harmodnicas aqui apresentados, tendo como
ponto de referéncia estrutural o centro da hierarquia intervalar, representado
pelas classes (027) e (0257). Note-se, em particular, como o tetracorde (0237)
pode ser interpretado de duas formas distintas: como o resultado de um
movimento por meio tom, T', a partir de (027) ou como o resultado de dois

movimentos por quintas perfeitas, T27, a partir de (0257).

_»(0237)
A
T, (0247)
\ A
LT .
\ Ly (0157
| 0257y (027) ==~ @13
—\ 1™ (0237)
;Tl \\\
025) T}
7
v //
(037)“C----»(0147)
Ti

Fig. 4.14 - Diagrama transformativo: relacao das classes dos acordes A, B, Ce D
com o centro da hierarquia intervalar

Do ponto de vista musical, tudo isto significa que, partindo de uma
estrutura harmonica central, construida por quintas perfeitas, a interaccdo desta
lédgica intervalar com uma légica definida por meios tons (ou outros movimentos
linearmente proximos) torna possivel a introdugcao, de forma relativamente
proxima, de estruturas harmodnicas bastante diferenciadas na sua constituicao
intervalar, ainda que hierarquicamente subordinadas a referida estrutura central.
Desta forma, é possivel definir progressées harmodnicas contendo estruturas
harmdnicas morfologicamente diferenciadas, mas em que existe um ponto
central de referéncia, relativamente estavel, hierarquicamente superior a outras
estruturas, relativamente instaveis, definindo graus varidveis de tensdao ou
dissonancia.
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4.4 - Moreira - “"From Dawn to Twilight over Zabriskie Point
(Homage to William Turner)”

Composta em 2009, From Dawn to Twilight over Zabriskie Point (Homage
to William Turner)®® resulta de uma encomenda da Casa da Musica/Teatro
Nacional de S. Carlos, no ambito da minha residéncia como jovem compositor
em 2009 na Casa da Musica’®’. A peca fecha um triptico de pecas para diferentes
formatos orquestrais, contendo um leque alargado de referéncias a obra de
artistas de diferentes dominios, épocas e nacionalidades. Assim, a primeira peca
- “Zoom Point (Omaggio a Antonioni)”, para pequena orquestra sinfénica, com
madeiras a 2 e cordas a 8.8.6.6.4 - é uma homenagem ao realizador
Michelangelo Antonioni, com uma referéncia particular a cena da explosdo da
casa em “Zabriskie Point”; a segunda peca - “Limiar (Homenagem a Haydn)”,
para orquestra de camara (orquestra a 1) - € uma homenagem a Haydn, com
uma referéncia particular a introducdo da “Criacao”; a terceira - este “From
Dawn to Twilight...”, para grande orquestra sinfonica, com madeiras a 3 e cordas
a 14.12.10.8.6 - é uma homenagem ao universo artistico do pintor inglés
oitocentista William Turner.

Estas trés pecas, apesar de até a data terem sido sempre interpretadas
separadamente, podem ser tocadas sucessivamente, sem interrupgdao. Na
verdade, “From Dawn...” comecga inclusivamente com o Uultimo acorde de
“Limiar”, de tal modo que a orquestra sinfénica pode comecar a tocar no
momento preciso em que a orquestra de camara realiza a ultima articulacao
ritmica da peca anterior. Trata-se de um acorde construido pela sobreposicao de
quintas perfeitas, com base na nota |& que, desta forma, funciona como uma
espécie de fundamental da estrutura harmonica. Se esta estrutura harmonica era
um ponto de chegada em “Limiar” - em que procura ter uma funcao equivalente
a do acorde de dé maior em “A Criacdo” de Haydn, representando musicalmente
a ideia do surgimento da Luz - é agora o ponto de partida, representando como
que a contemplagdo de um inicio luminoso, positivo.

A partir deste inicio, a harmonia transforma-se de modo muito
progressivo, tornando-se mais dissonante, ao mesmo tempo que a textura se
torna mais densa e a polifonia mais intrincada; este processo continua, de modo
ndao completamente linear, até ser atingido um maximo de tensdo, a partir do
qual a textura se comecga progressivamente a desvanecer, terminando a pega
com uma seccdo muito lenta e em piano. Esta transformagdo harmonica resulta
da interaccdo de dois principios estruturais distintos: o papel estruturador da

180 Ver partitura em anexo (Anexo II).

' A peca foi estreada no Auditério da Galiza, em Santiago de Compostela, a 16 de Outubro de
2009, com a Orquestra Nacional do Porto, sob a direccdao de Peter Rundel. Os mesmos intérpretes
apresentaram a obra no dia seguinte na Casa da Musica, no Porto. A peca foi ainda ouvida no dia 5
de Junho de 2010, no Centro Cultural de Belém, em Lisboa, com a Orquestra Sinfénica Portuguesa,
sob a direcgdo de Ira Levin. Esta prevista mais uma execucdo publica no Theaterhaus, em Viena, a
5 de Setembro de 2010, com a Orquestra Sinfénica do Porto Casa da Mdusica.
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quinta perfeita (que se manifesta, em particular, do ponto de vista vertical) e o
papel igualmente estruturador do intervalo de meio tom (que se manifesta, em
particular, do ponto de vista horizontal ou linear). Na verdade, estas duas forgas
estruturais entram em conflito durante a peca, sendo por vezes uma delas
proeminente, por vezes outra. Ora, estas caracteristicas parecem tornar esta
peca susceptivel de ser apreendida nos termos do modelo de transformacao
harmoénica delineado no capitulo precedente'®?.

Vejamos esta transformagdo harmdnica com maior detalhe, associando-a
a estrutura formal da peca. A este respeito, a peca nao é facilmente divisivel em
seccles, ja que o material musical é transformado através de um fluxo sempre
continuo, ndo havendo gestos cadenciais muito fortes até ao final da peca.
Mesmo assim, parece ser possivel dividir a peca em quatro grandes partes - A
(comp. 1-46), B (47-102), C (103-138) e D (139-164) - cuja anatomia interna
abaixo se descreve:

A (comp. 1-46)

Esta seccao, que comeca com o acima referido acorde com quintas
perfeitas sobrepostas (la-mi-si-fa#-dé#-sol#-mib-sib-fa-dd), é relativamente
estatica do ponto de vista harmodnico: por um lado, a fundamental mantém-se
sempre em |&; por outro, a estrutura harmodnica por quintas funciona sempre
como um ponto de referéncia importante na estruturacdao do discurso, em torno
do qual é criado movimento harmonico e melddico.

A seccao divide-se ainda em duas partes (1-36 e 37-46), cada uma delas
com trés frases. Na primeira parte, essas trés frases vdo delineando um motivo
melddico, si-dé-sol#, que surge completo na segunda frase (comp. 16-22),
tendo sido apenas sugerido na primeira frase (comp. 1-15), com as notas si-do,
e sendo depois elaborado na terceira frase (comp. 23-36). Na segunda parte, o
motivo de base é uma variacdo do anterior: si-do-fa#. Este motivo, depois de
ser apresentado na primeira frase (comp. 38-39) é igualmente elaborado nas
duas frases seguintes. Estes motivos ndao tem um significado unicamente
melddico, ja que, a medida que a sucessdo melddica vai sendo delineada, certos
instrumentos mantém sempre as notas anteriores: este processo da lugar a uma
espécie de verticalizagdo destes segmentos melddicos, que passam desta forma
a ser também ouvidos como estruturas harmonicas.

”

®2 Na verdade, “From Dawn...” é a primeira peca em que procurei, de forma relativamente
sistematica, estruturar um discurso musical em fungdo desta interaccdo entre um espaco
harmodnico regulado pela quinta perfeita e um espaco de condugdao de vozes regulado pelo meio
tom. Algumas pecas anteriores, contudo, foram importantes antecedentes neste dominio: “Balada”
para piano, em que algumas secgles contém estruturas harmoénicas construidas por quintas
perfeitas e campos harmédnicos diaténicos ou de oito classes de altura relacionadas por quintas
perfeitas; o referido “Limiar (Homenagem a Haydn)”, cuja transformacdao harmonica é
teleologicamente orientada para a sonoridade final, com sobreposicdo de quintas perfeitas;
“Improvisacdo”, para piano MIDI e electrénica, em que os campos harmonicos sucessivos sdo:
extensdo por quintas perfeitas a partir de uma fundamental - tons inteiros - octaténico - cromatico
- extensdo por quintas perfeitas.
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Desta forma, ficam definidos os dois elementos cuja interacgao, conforme
se referia acima, ird determinar a progressiva transformacao da cor harmodnica
ao longo da peca: por um lado, uma estrutura harmdnica construida por quintas
perfeitas, com fundamental em 13; por outro, a sucessiva verticalizacdo dos
motivos melddicos, ambos construidos a partir do impulso de meio tom entre si e
dé. Esta transformacdo harmadnica pode ser acompanhada de forma detalhada na
fig. 4.25, uma reducdo harmonica e linear de toda a peca.

Analisemos em maior detalhe alguns momentos desta seccao, do ponto de
vista harmaénico e linear:

- 29 frase da 1@ parte da seccdo (comp. 16-22)

Ouvimos o motivo meloddico si-dé-sol#, imediatamente verticalizado (ver
em especial comp. 21-22). Do ponto de vista da estrutura intervalar, este
motivo estd bastante afastado do contexto harmonico até entdo definido,
construido por quintas perfeitas: note-se que o tricorde se enquadra na classe
(014), de vector intervalar [101100], em que ndao ha uma Uunica classe
intervalar 5 (quarta ou quinta perfeita), nem sequer uma so classe 2 (segunda
maior ou sétima menor, que corresponde a duas quintas ou quartas perfeitas).
Na verdade, basta compara-lo com um tricorde constituido por quintas perfeitas
- que seria membro da classe (027) e teria vector intervalar [010020] - para
constatar o seu afastamento relativamente ao contexto harmdénico inicial: os
dois tricordes nao apresentam qualquer classe intervalar comum! Este
afastamento pode ser visualizado tanto no espago harmdnico como no espacgo
de condugdo de vozes, ambos definidos no capitulo anterior (ver fig. 4.15).

Fig. 4.15a) Fig. 4.15b)

Fig. 4.15 - Posigao relativa das classes (027) e (014) no espago harmdnico
(4.15a) e no espacgo de conducgao de vozes (4.15b)
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Como é entdo feita a ligagao entre dois elementos tdo afastados? A ligacao
resulta, na verdade, de dois factores, o primeiro dos quais esta directamente
relacionado com a nossa concepcao do espaco harmonico (e portanto, com o
intervalo de quinta perfeita) e o outro com a nossa concepgao do espaco de
conducao de vozes (e, portanto, com o intervalo de meio tom). Assim, se
partirmos da estrutura si,-fa#3;-do#4-sol#, (subconjunto da sonoridade por
quintas ouvida desde o inicio da peca), retirarmos o dé# e o fa# e
transpusermos o sol# uma oitava abaixo, obtemos si,-sol#3; se agora juntarmos
um meio tom acima de si, obtemos si,-dd3-sol#5. Desta forma, a relacao entre
estruturas intervalares muito afastadas é estabelecida pela interacgdo entre o
espaco harmonico regulado pela quinta perfeita e o espaco linear regulado pelo
meio tom. A fig. 4.16 apresenta um diagrama transformativo em que se ilustra
esquematicamente esta relagdo, em termos de classes de alturas, sob duas
perspectivas ligeiramente diferentes mas de resultados equivalentes'®®. Note-se
gue, para cada uma das relagdes transformativas, é apresentada a relacdo com
as classes de altura apresentadas na peca e também a relagdo em termos de
classes, relagao esta de caracter mais geral.

Do# |-~ Solit -
R Do6# |--=._
Fa# N Fa# RN
_Sl N /AT+1 | Si \§T+1
Sol# |« Sol# |4
Fa# |-~ Fa# |-
Si |- Si ;
- B i i
reodl i/ o1 | Sol# / Sol#
S| </ Tiy| Do [501#] & T ,
. e I A S »| Do
_Sl _i.‘.:./.—.: .............. Si Si|&emonziil T Si
(0257)
1 T7
# 1
027) (027)
il i
(025) (025)
iTg Tl iTZ Tl
(03) ---L>(014) (03) ---->(014)

Fig. 4.16 - Relacdo transformativa entre o acorde por quintas perfeitas e o
fragmento melddico-harmonico (Si, D6, Sol#)

8 Ver acima (notas de rodapé das paginas 76 e 77) o significado das abreviaturas utilizadas.
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- 3@ frase da 12 parte da sec¢do (comp. 23-37)

O motivo melddico si-dé-sol# é aqui elaborado, dando lugar a sucessao
melddica si>-d0s3-sol#3-ré#4-fa#;-si,-mi-dos-sol#5-fa#s-ré#4. Tendo em conta o
fraseado, essas notas podem ser agrupadas em conjuntos de trés, dando lugar
a sucessao de classes (014) - (025) - (027) - (048) - (025) - ver reducao (fig.
4.25). Que relagdo apresentam estas classes com o contexto harménico até
aqui definido? A classe (025) é harmonicamente proxima da (027), tal como é
evidenciado pela posicao relativa no espago harménico (fig. 4.15) e pela relacao
transformativa delineada na fig. 4.16. Mais afastado, porém, é o tricorde (048)
que, tal como o (014), nao apresenta qualquer classe intervalar em comum
com a classe (027)'**. Ora - tal como no caso da classe (014) - também aqui a
relacdo com a classe (027) resulta da conjugacao de uma relagdo por quintas e
de uma relagdo por meios tons. Na verdade, partindo, por exemplo, do
conjunto mi,-si,-fa#3;-do#,4-sol#,4 (estruturado por quintas perfeitas), retirando
o fa# e o do# e baixando o sol# uma oitava, obtemos a estrutura mi,-si>-sol#s;;
movimentando o elemento central por meio tom ascendente, ficamos com mi,-
dos-sol#s5, membro da classe (048). A fig. 4.17 ilustra esquematicamente a
relacdo transformativa, em termos de classes de alturas.

Fa#t |-~

[Sol#|«” | Sol#

Sif------F-- »| Do
Mi | Mi

(027)
il

(025)
i

(037) - Ti, (048)

Fig. 4.17 - Relacao transformativa entre o acorde por quintas e o fragmento
melddico-harmoénico (Mi, D6, Sol#)

8¢ O vector intervalar da classe (048) é [000300].

106



DANIEL MOREIRA - UM MODELO DE TRANSFORMACAO HARMONICA,
HIERARQUIZADA COM BASE NO INTERVALO DE QUINTA PERFEITA

- 12 frase da 2@ parte da seccao A (comp. 38-39)

Nesta frase, é apresentada uma variante do motivo melddico anterior:
em vez de si-do-sol#, temos si-do-fa#. Mantendo duas notas comuns (o si € 0
do), a modificacdo do sol# para fa# implica a passagem de um membro da
classe (014) para um membro da classe (016). Esta classe constitui, de algum
modo, uma sintese entre os elementos anteriormente apresentados, ja que
contém ocorréncias tanto da classe intervalar 1 (si-d6) como da classe
intervalar 5 (si-fa#). Na verdade, este tricorde resulta simplesmente de, a
partir de uma quinta perfeita si-fa#, introduzirmos uma nota meio tom acima
da nota mais grave. A fig. 4.18 apresenta um diagrama transformativo
ilustrando esquematicamente esta relagao.

Note-se ainda que, a partir deste momento, a classe (016) assumira
uma importancia crescente na definicdo da linguagem harmonica da peca, como
veremos mais abaixo.

[ Do#] ..

Fatt |- N

B Si - }T_71

[ Fan |« ! Fa#

Fsai#l_.,____T_tl___* o

L ° | el Si
(027)

v 1
(05) —-T-1->(016)

Fig. 4.18 - Relacdo transformativa entre o acorde por quintas e o fragmento
melddico-harmodnico (Si, DO, Fa#)

- 34 frase da 2@ parte da seccao A (comp. 42-46)

Nesta frase, encontramos uma elaboracdo do motivo si-do-fa#, dando
lugar a um movimento melddico a duas vozes (ver reducdo, fig. 4.25). A frase
termina com o movimento melddico sol#s-fa#4-mis, membro da classe (024). No
contexto harmonico desta peca, este fragmento por nonas maiores descendentes
corresponde claramente a um movimento de duas em duas quintas
descendentes: sol#s-(do#s5)-fa#4-(siz)-mis. Na verdade, a relacdo do tricorde
(024) com o tricorde por quintas (027) pode ser definida unicamente em termos
do espacgo harmodnico por quintas (ver fig. 4.19).
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Do#|---.

Fa#
| St /,\‘TL
Sol#| «~
Fa#
Si|--.

- ~

_Sol#_ %

. \/
'>(024)

Fig. 4.19 - Relacdo transformativa entre o acorde por quintas e o fragmento
melddico-harmodnico (Sol#, Fa#, Mi)

As relagdes entre os tricordes analisados encontram-se sintetizadas na
fig. 4.20, que evidencia o seu relativo afastamento a partir do centro da
hierarquia intervalar - o tricorde (027). Esse afastamento é definido através da
interaccdo de transformacdes harmonicas (T7) e transformacdes lineares (T1).
Saliente-se, em particular: i) o tricorde (016) esta relativamente mais proximo
do (027) do que os tricordes (014) e (048): se todos implicam uma
transformacdo do tipo T!, aquele implica apenas uma transformacdo do tipo T/,
enquanto estes implicam duas; ii) os tricordes (025), (037) e (024) relacionam-
se com o (027) apenas através de transformacdes T/, estando o (025)
relativamente mais préximo.

(027)
17/ 17
v X T!
(025)  (05) -------=----- > (016)

: \ \\\ 7
T7 1 \T7 T
T{ ! ; X ! p )
(048) <------L-———. (037) (024) (03)-----=1-ocoo > (014)

Fig. 4.20 - Relacao transformativa entre varios tricordes empregues na secgao A
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B (comp. 47-102)

A partir do compasso 47 inicia-se uma segunda grande seccao da pega.
Partindo ainda do motivo si-do-fa#, é introduzida uma progressiva instabilidade
do ponto de vista harménico, ja que é abandonada a fundamental em 13, ao
mesmo tempo que o ritmo harmonico é acelerado e comegam a surgir estruturas
harmdnicas crescentemente afastadas do contexto inicial das quintas perfeitas
(produzindo um efeito de dissonancia). A instabilidade é igualmente introduzida
ao nivel do tratamento da textura, j& que esta se torna progressivamente mais
densa e polifonicamente mais complexa. Este processo é desenvolvido até um
primeiro ponto culminante (comp. 71-73), apds o qual ha um breve
abrandamento de tensdo e um novo crescendo até um segundo ponto
culminante (comp. 92), que representa o ponto de chegada estrutural desta
seccao.

O processo de transformagdo harmonica que caracteriza esta seccdo pode
ser visto em detalhe na reducao (fig. 4.25). Neste contexto, limitar-me-ei a
apontar apenas alguns dos aspectos mais significativos:

-a sonoridade (016) assume um papel crescentemente importante (recordemos
gue é nesta classe que se enquadra o motivo si-do-fa#, a partir de cujo
impulso é construido todo o movimento melddico); na verdade, esta sonoridade
comeca a ter um predominio cada vez maior na constituicdo das estruturas
harmodnicas, como o ilustra o acorde ouvido no compasso 52 (fig. 4.21),
constituido pela sobreposicdo de fragmentos (016) e também (014);

P P

ﬁ #= AN W R
[ ) - [\UTT)

_\‘)—V L= =

=
—9:—.09—=+U‘1'99—
)

Fig. 4.21 - Estrutura harmoénica no comp. 52

- a estrutura harmédnica ouvida no primeiro ponto culminante (comp. 71-73)
resulta da simples sobreposicao de membros da classe (016), ja que se trata de
um acorde constituido pela sobreposicao alternada de quartas perfeitas e
aumentadas (fig. 4.22);
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Fig. 4.22 - Estrutura harmodnica nos comp. 71-73

- quase todos os acordes ouvidos entre os comp. 73 e 77 (fase de
abrandamento de tensdo apds o primeiro ponto culminante) contém a classe
(016) como subconjunto - é o caso dos tricordes (0136), (0156), (0167),
(0127) e (01267) - ver reducao (fig. 4.25);

- 0 acorde ouvido imediatamente antes do segundo ponto culminante (comp.
90-91) é também estruturalmente organizado a partir da classe (016), tal como
a fig. 4.23 evidencia;

(016) b
b_

MINVEVEVEY

£ =
—\é’—=,..o - v|
s |10
S
o)
=

Fig. 4.23 - Estrutura harmoénica no comp. 91

-apds uma sucessdao de compassos em que a sonoridade (016) assume um papel
central, o acorde que caracteriza o segundo ponto culminante (a partir do
comp. 92) tem um caracter claramente diferenciado: com as classes de altura
do#, fa e si trata-se, na verdade, de um membro da classe (026). Em relacao
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ao anterior, o novo tricorde tem uma classe intervalar comum (o 6) e duas
diferentes (0 2 em vez do 1, 0 4 em vez do 5). Trata-se de uma sonoridade um
pouco menos tensa do ponto de vista intervalar (em particular por ter a classe
2 e ndo a classe 1) e que, além disso, tem uma fundamental definida em dé#,
em relacdo a qual encontramos uma terceira maior e uma sétima menor. Esta
sonoridade torna-se cada vez mais complexa até ao fim da seccao (ver reducao
- fig. 4.25).

C (comp. 103-138)

Esta é a secgao com textura mais densa e de efeito musical mais intenso.
Inicialmente, encontramos um novo processo de crescimento até um terceiro
ponto culminante (o mais forte de todos), atingido no comp. 117. Nesta parte da
peca, a harmonia torna-se cada vez mais saturada, preenchendo o total
cromatico no contexto de combinagdes polirritmicas que criam um efeito global
crescentemente caotico. A partir do comp. 117, a textura comeca, gradualmente,
a simplificar. Neste processo, todas as cordas convergem progressivamente - e
de forma desfasada - para um acorde de sol menor - membro da classe (037) -,
enquanto que as flautas e os clarinetes apresentam ainda residuos do processo
anterior. Mais uma vez, a tranformacdao harmonica pode ser vista em maior
detalhe na reducdo (fig. 4.25).

D (comp. 139-164)

No contexto desta peca, esta seccdao representa o “crepusculo” final.
Trata-se de uma simples progressao harmonica muito lenta, com textura
homofdnica no conjunto das cordas, mantendo sempre a dindmica em piano e o
caracter contido. A maior parte das estruturas harmdnicas sdo acordes perfeitos
menores, ainda que a certa altura combinados com outros intervalos. Esta
progressao inicia-se com um acorde de sol menor e termina com um acorde de
mi bemol menor, que é progressivamente filtrado de modo a ficarmos apenas
com a nota mi bemol, com a qual termina a pega.

Feitas todas estas consideragbes, podemos retirar algumas conclusdes
gerais quanto a estruturacdao do universo harmoénico desta peca (ver fig. 4.24). A
peca é estruturalmente construida a partir de duas relacdes intervalares: a
quinta perfeita (centro da hierarquia intervalar harmonica) e o meio tom (centro
da hierarquia intervalar linear). Logo no inicio, € estabelecida uma oposicdo
entre o conteldo intervalar da classe (027) - o acorde por quintas, ouvido
verticalmente - e o da classe (014) - a que pertence o motivo melddico, si-do-
sol#, introduzido linearmente. Note-se, desde logo, que a classe (014) é a Unica
(entre os tricordes) a reunir as seguintes condicdes: i) nao apresentar qualquer
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classe intervalar em comum com a classe (027); ii) conter pelo menos uma
ocorréncia da classe intervalar 1.

A partir daqui, a introducao da classe (016) - sobretudo a partir do
comp. 38 - parece constituir uma primeira sintese, ja que esta classe contém
tanto uma ocorréncia da classe 1 - caracteristica do (014) - como uma
ocorréncia da classe 5 - caracteristica do (027). Esta classe, contudo, introduz
também um elemento novo: o tritono (classe intervalar 6). Ora, é precisamente
esta a relacdo intervalar que é mantida comum ao passarmos, no comp. 92, para
o tricorde (026) - que, alids, ndo apresenta nenhum outro intervalo comum com
o (016). Notemos, desde logo, que este tricorde (026) é também, nesta peca,
um acorde com terceira maior (4 meios tons) e sétima menor (10 meios tons)
sobre uma fundamental em doé#. Partindo desta estrutura, comegam a ser
progressivamente introduzidas outras notas, tornando a estrutura harmonica
mais complexa: uma delas (comp. 98-99) contém os intervalos de 3, 4, 7 e 10
meios tons sobre do#, constituindo o que podemos interpretar como um acorde
de sétima menor com terceira maior e menor, que € membro da classe (01469).

No final da peca, como vimos, uma textura cromaticamente saturada é
progressivamente filtrada para um acorde de sol menor, nas cordas, sobre o qual
encontramos alguns residuos do processo anterior nas flautas e clarinetes. No
final deste processo (comp. 133-138) estes instrumentos tocam as notas fa e si,
0 que, combinado com as cordas, resulta numa estrutura sol-sib-si-ré-fa: um
acorde de sétima menor com terceira maior e menor sobre sol, membro da
classe (01469). Evidentemente, trata-se de uma transposicao do acorde sobre
dé#, acima referido. Ora, estas notas acabam por desaparecer e, a partir do
comp. 139, ficamos apenas com o acorde de sol menor. A introdugdao do acorde
perfeito parece relacionar-se com o universo harmonico desta pega a dois niveis:
por um lado, o tricorde (037) é, tal como o tricorde (026), um subconjunto da
classe (01469) - um acorde com intervalos 3, 4, 7 e 10 sobre uma fundamental;
por outro, o tricorde (037) constitui, de algum modo, uma nova sintese entre as
duas classes ouvidas no inicio da pega - (027) e (014) - ja que o (037) tem a
classe intervalar 5 em comum com o (027) e as classes intervalares 3 e 4 em
comum com o (014). A fig. 4.24 representa esquematicamente estas relagbes
intervalares, que assumem um significado estrutural na organizacdo harmodnica
desta peca. Note-se que com [F 4, 10] queremos indicar uma estrutura que tem
os intervalos 4 (terceira maior) e 10 (sétima menor) sobre uma fundamental;
andloga interpretacao tém [F 3, 4, 7, 10] e [F 3, 7].
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Fig. 4.24 - RelagGes harmdnicas estruturais em “From Dawn to Twilight Over
Zabriskie Point”
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CONCLUSAO

Nesta tese de Mestrado em Composicdo e Teoria Musical, procurei reflectir
sobre a logica de transformacdao harmdnica num contexto em que é utilizado um
amplo vocabulario harmoénico, mas em que este é hierarquicamente estruturado
em funcdo de pontos de referéncia de relativa estabilidade. Este propdsito partiu
fundamentalmente da minha prépria pratica compositiva recente, em que esses
aspectos tém assumido um papel central. Com estes pressupostos, acabei por
ser conduzido a uma reflexdo mais geral sobre o conceito de transformacao
harmdnica, com a qual procurei identificar, caracterizar e relacionar as multiplas
dimensdes envolvidas.

Partindo desta reflexao, procurei definir um modelo de transformacao
harmdnica, hierarquizada com base no intervalo de quinta perfeita, o qual
corresponde de forma directa a outra das caracteristicas da minha pratica
compositiva recente: a centralidade estrutural, do ponto de vista harmdnico, do
intervalo de quinta perfeita. Com este modelo, ndo tive a veleidade de definir um
gualguer conjunto de receitas compositivas susceptiveis de aplicacdo directa -
até porque ndo creio que tal coisa exista! -, mas procurei tdo-somente clarificar
e compreender melhor a natureza da transformacdo harmoénica em contextos
proximos daqueles com que costumo lidar, com o objectivo de poder avaliar de
forma mais rigorosa e sistematica problemas musicais concretos. De resto, é
importante notar que a minha peca que é analisada nesta tese ndo foi composta
a partir do modelo mas, pelo contrario, € o modelo que, a posteriori, procura
ajudar a definir sistematicamente algumas das dimensdes musicais envolvidas
na composicdo: tal como creio ser sempre saudavel, a pratica antecedeu a
teoria.

Este modelo pode contemplar variantes e extensodes, das quais gostaria de
referir duas. Em primeiro lugar, é possivel definir modelos equivalentes de
transformacdo harmoénica, mas hierarquizados com base noutros intervalos, ou
até, eventualmente, numa determinada combinacdo de intervalos. Poderiamos
assim, por exemplo, estabelecer um contexto em que a classe (016)
representasse a sonoridade estruturalmente prioritaria e retirar dai as inferéncias
correspondentes relativamente a relativa proximidade ou afastamento dos outros
tipos de estruturas harmodnicas. Seria também possivel definir um contexto
tedrico em que a sonoridade prioritaria pudesse ser variavel ao longo do tempo,
podendo-se entdo estudar a interaccao - e possivel transformagao ao longo do
tempo - entre um universo estruturado por quintas perfeitas e um universo
estruturado em funcdo da classe (016). Tudo isto colocaria, naturalmente,
problemas muito complexos.

Uma outra possivel extensao relaciona-se com os niveis hierarquicos em
gue a transformacdo harmoénica é definida. Na verdade, se no modelo aqui
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apresentado temos apenas dois niveis hierarquicos - transformacdo entre
acordes (progressdo harmodnica) e entre campos harmédnicos (modulagdo entre
campos harménicos) - seria possivel contemplar outros niveis hierarquicos. Além
disso, a transformacao harmodnica pode ser pensada de forma mais flexivel: por
exemplo, podemos pensar em que, estando definido um determinado campo
harmdnico (suponhamos que correspondente a uma escala octaténica), as notas
gque compdem esse campo sao sempre ouvidas, mas a respectiva énfase (por
duplicacGes, repeticdo, registo ou outro qualquer factor musical relevante) é
variavel ao longo do tempo. Neste caso, nao se trata propriamente de uma
progressao harmonica e também ndao ha modulagdo entre campos harménicos: o
gue existe € uma modulacdo no interior do campo harmdnico. Ora, esta
modulagdo é um caso extremo de wuma (gradagdo de situagles
transformativas/modulatérias em que o outro caso extremo é quando um
subconjunto determinado do campo harmoénico da lugar a um outro subconjunto:
como é evidente, também neste caso assistimos a uma redistribuicdo do peso ou
énfase dos elementos que compdem o campo, com a particularidade de que
alguns elementos tém, em determinados periodos de tempo, uma énfase ou
peso nulos. Note-se que este caso corresponde a ideia de progressao harmoénica,
que é também, num sentido mais lato, uma forma de modulacdo no interior do
campo harmonico (neste contexto, o caso acima apresentado, em que todas as
notas do campo sdo sistematicamente ouvidas, mas varia a énfase relativa ao
longo do tempo, pode ser visto definido como modulacdo no interior do campo
harmdnico, num sentido restrito). Com base nestas duas observacdes, seria
possivel definir uma generalizacdo deste modelo em que, por exemplo,
liddssemos com cinco niveis distintos - espaco musical, campo harmaénico,
estrutura harmdnica, nota e parcial - nos quais poderiamos definir quatro tipos
distintos de transformacgdes, cada uma delas com multiplas variantes:

- Modulacao no interior do espago musical (em sentido lato) - implica a
modificacdo ao longo do tempo do peso das notas que constituem o espago
musical - casos extremos: modulagao no interior do espaco musical em sentido

estrito’®®; modulagdo entre campos harmdnicos;

- Modulacdo no interior do campo harmoénico (em sentido lato) - implica a
modificacdo ao longo do tempo do peso das notas que constituem o campo
harménico - casos extremos: modulagdo no interior do campo harménico'®®;

progressdao harmdnica;

- Modulagado no interior da estrutura harmodnica (em sentido lato) - implica a
modificacdo ao longo do tempo do peso das notas que constituem a estrutura

% Imagine-se uma passagem em que todas as notas da escala cromatica sdo sistematicamente
ouvidas, mas a énfase relativa é variavel ao longo do tempo.

1% £ o caso do exemplo octatdnico a que acima se aludia, em que todas as notas da escala
octatdnica sdo sistematicamente ouvidas, mas a énfase relativa é variavel ao longo do tempo.
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harmdnica - casos extremos: modulacao no interior da estrutura harmdnica em
sentido estrito; arpejo (modulacdo entre notas da estrutura harmonica);

- Modulagao no interior da nota (em sentido lato) - implica a modificagdo ao

longo do tempo da énfase relativa nos parciais que constituem a nota - casos

extremos: modulacdo no interior da nota em sentido estrito'®’; arpejo de

parciais (modulacdo entre parciais de uma nota)*®®.

Este modelo de contelddo mais geral €, de resto, susceptivel de ser objecto
de estudo mais detalhado no futuro.

87 Corresponde a manter o conjunto dos parciais mas variar ao longo do tempo a respectiva
énfase.
168 Como é evidente, estas modula¢des correspondem a efeitos essencialmente timbricos.
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Anexo I

Debussy - Preludio para piano -
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Anexo II

Moreira — From Dawn to Twilight Over Zabriskie
Point (Homage to William Turner),
para orquestra sinfonica

Partitura






DaNIEL MOREIRA

From Dawn to Twilight

over Zabriskie Point

(Homage to William Turner)

para Orquestra / for Orchestra

encomenda da Casa da Musica, Porto

commissioned by Casa da Musica, Porto

(2009)



INSTRUMENTACAOQ

Piccolo
2 Flautas (22dobra piccolo)

2 Oboés

Corne Inglés
3 Clarinetes em Si bemol (3° dobra Clarinete baixo em Si bemol)

3 Fagotes (3 dobra Contrafagote)

4 Trompas em Fa
3 Trompetes em D6 (12 dobra Trompete em Ré)
3 Trombones

Tuba

Timpani

Percussao (3 instrumentistas)

Crotalos (2 oitavas)

Glockenspiel

Vibrafone

Tubular Bells

2 Pratos Suspensos (médio, agudo)
Tam-tam (grave)

Guizos

Bombo

Caixa

Cordas (14.12.10.8.6)

NOTA: As partes de cordas sao fornecidas por estante (Violinos | 1-2, Violinos | 3-4, etc). O objectivo sao os de: i) nao

deixar dlvidas quanto a forma como devem ser feitos os varios tipos de divisi empregues ao longo da peca (os

primeiros violinos, por exemplo, além de tocarem em tutti, dividem em 2, 3, 4, 6 e 7); ii) definir, nalguns casos,

pesos diferentes para cada uma das partes que constituem o divisi (cf. logo a primeira pagina da partitura geral); iii)

nao sobrecarregar de informacao musical a partitura que os instrumentistas terao de ler.

Duracao: c. 10 minutos



SCORING

Piccolo

2 Flutes (2™ flute doubles piccolo)

2 Oboes
Cor Anglais

3 Clarinets in B flat (3 doubles clarinet bass in B flat)

3 Bassoons (3" doubles Contrabassoon)

4 Horns in F
3 Trumpets in C (* doubles Trumpet in D)
3 Trombones

Tuba

Timpani
Percussion (3 players)

Crotales (2 octaves)

Glockenspiel

Vibraphone

Tubular Bells

2 Suspended Cymbals (medium, high)
Tam-tam (low)

Sleigh Bells

Bass Drum

Snare Drum

Strings (14.12.10.8.6)

NOTE: String parts are given by desk (Violins | 1-2, Violins | 3-4, and so on). This is intended to serve three different
aims: i) to fully clarify the way the different kinds of divisi used during the piece are to be made (first violins, for
instance, apart for playing in tutti, divide in 2, 3, 4,6 and 7); ii) in certain cases, to give different weights to each of
the parts of the divisi (check the first page of the general score); iii) to avoid an overload of musical information on

the parts.

Duration: c. 10 minutes



NoTas be Execucio

Gerais

Todos os compassos de 5/8 sao divididos em 2+3; todos os compassos 7/8 sao divididos em 2+2+3,

excepto o comp. 97, que é dividido em 2+3+2.

- > - . =
- transicao progressiva de um para outro modo de producao do som

Madeiras e Metais

Ao tocar notas muito longas, os instrumentistas podem respirar ad libitum, quando necessario.

Percussao

A escolha das baquetas é deixada ao critério dos instrumentistas.

Os dois pratos suspensos sao notados da seguinte forma:

médio  agudo
|

| - IF

Cordas

S. P. - sul ponticello
S. T. - sul tasto

N. - posicao normal

legatissimo (individual bowing) -

quando aplicada a notas longas - mudancas de arcada imperceptiveis e independentes dos outros
instrumentistas;
quando aplicado a passagens com vdrias notas longas - o mesmo, sendo que uma mudanca de nota

ndo deverd coincidir com uma mudanca de arcada



NoTATION

General

® All 5/8 bars are divided in 2+3; all 7/8 bars are divided in 2+2+3, except bar 97, which is divided
in 2+3+2.

> . move gradually from one way of playing to another

Winds and Brass

When playing very long sustained notes, wind- and brassplayers may breathe ad libitum, as necessary.

Percussion

® The choice of mallets is left to the musicians.
® The two suspended cymbals are notated as follows:

medium high

mJ I~

Strings

S. P. - sul ponticello
S. T. - sul tasto

N. - normal position

legatissimo (individual bowing) -

—  when playing long sustained notes - bow changes should always be imperceptible and made
independently of other players
— when playing passages with several long sustained notes - a change of note should preferably not

coincide with a change of bow



NoTa bE APRESENTAQAO

From Dawn to Twilight over Zabriskie Point (Homage to William Turner)é a terceira peca de um ciclo de pecas para varios
formatos orquestrais, as quais podem ser tocadas seguidas, sem interrupcao. A primeira intitula-se Zoom Point (Omaggio a Antonioni),
€ escrita para uma pequena orquestra sinfonica (madeiras a 2, cordas a 8.8.6.6.4) e ¢ inspirada por uma cena do filme Zabriskie
Point, de Michelangelo Antonioni (a célebre cena da explosao de uma casa); a segunda intitula-se Limiar (Homenagem a Haydn), é
escrita para uma orquestra de cdmara (a 1) e é baseada numa passagem da Cria¢do de Haydn (a passagem que representa a criacao da
luz). Esta terceira peca, que fecha o ciclo, é escrita para uma grande orquestra sinfonica (madeiras a 3, cordas a 16.14.12.10.8), e
evoca o universo da pintura de William Turner, grande pintor inglés da primeira metade do século XIX.Cada pega relaciona-se, de
diferentes formas - mais ou menos directas - com a obra de artistas de diferentes dominios: do cinema, da musica e da pintura. E de
diferentes nacionalidades: um italiano, um austriaco, um inglés. Todas as pecas se articulam em funcéo das ideias, por um lado, de
criagdo e destruicdo e, por outro, de ordem e caos: destruicdo em Zoom Point, criagao em Limiar; da ordem ao caos em Zoom Point,
do caos a ordem em Limiar, da ordem ao caos e novamente a ordem em From Dawn to Twilight over Zabriskie Point.

Esta peca comeca com o Gltimo acorde de Limiar: um acorde por quintas perfeitas, baseado em |4, ocupando todo o
espaco de registo. Representacdo da ordem mais simples, sugere um inicio luminoso, positivo, contemplativo: a contemplacéo de uma
aurora. Este novo organismo que desta forma se apresenta desenvolve-se ao longo da peca, revelando tensdes que estavam ocultas no
momento inicial: a harmonia torna-se cada vez mais dissonante, a textura mais densa, a polifonia mais intrincada. A peca caminha,
muito gradualmente, de uma ordem inicial para situacdes progressivamente mais caoticas. Apds atingir um maximo de tensdo, a
textura musical comeca a desvanecer-se, como se 0 nosso organismo musical tivesse completado o seu ciclo: é o crepusculo. A pega,
na sua forma global, completa um grande arco de arsis e thesis (a que correspondem, de uma forma geral, movimentos melddicos
ascendentes vs descendentes) e um ciclo distensdo-tensao-distensdo; ocorrem também, contudo, arcos e ciclos equivalentes a uma
escala mais pequena.

Além de sugerir este percurso da aurora ao crepusculo, a peca parece evocar a contemplacao de grandes espacos, pelo
modo como o espago de registo tende a ser ocupado de forma muito larga e pelo modo como a orquestracao é sempre bastante densa.
Zabriskie Point, belissima regido situada no Death Valley National Park, nos Estados Unidos da América, € um desses grandes espacos
que a natureza ofereceu para a nossa contemplacao; ai se desenrola boa parte do filme com o mesmo nome de Michelangelo
Antonioni, incluindo a cena em que se baseia a primeira peca deste ciclo. Portanto, da aurora ao crepusculo em Zabriskie Point -
titulo que podera ainda evocar o do primeiro andamento de La Mer de Debussy: de [ ’aube a midi sur la mer...

Auroras e crepUsculos sdo também temas predilectos de William Turner. Grandes espacos naturais - temas tipicamente
romanticos, evocando o sublime ou o pitoresco: as montanhas, o mar, locais associados a acontecimentos historicos - sdo ai retratados
de uma forma que anuncia ja o impressionismo (pela énfase na luz, pelo caracter difuso das formas). Também esta peca vive de uma
tensédo entre referéncias ao romantismo (a Wagner ou a Mahler, revisitados por Shostakovich, pelas longas frases melddicas, por certas
harmonias) e ao impressionismo (a Debussy ou Ravel, revisitados por Takemitsu ou Ligeti, pelo tratamento dos timbres e das texturas).
As referéncias ao universo de Turner so, por isso, muito fortes, justificando a alusdo a sua obra em subtitulo.

Composer " s NoTE

From Dawn to Twilight over Zabriskie Point (Homage to William Turner) is the third piece of a cycle of pieces written for
different orchestral formats. They may be played consecutively, without interruption. The first one is called Zoom Point (Omaggio a
Antonioni), is written for a small symphonic orchestra, and is inspired by a scene of the Michelangelo Antonioni’s film, Zabriskie Point
(the quite famous scene showing the explosion of a house). The second one is called Limiar (Homenagem a Haydn) - Threshold
(Homage to Haydn), in english -, is written for a chamber orchestra and is inspired by a passage of Haydn’s Creation (the passage
representing the creation of light). This third piece, which closes the cycle, is written for a big symphony orchestra and evokes the
world of William Turner s paintings, the great english painter of the first half of 19" century. Each piece is related, in different ways,
to the work of artists of different domains - cinema, music, and painting - and of different nationalities - the first one is italian, the
second one austrian, the third one english. All pieces articulate the ideas of, on the one hand, creation and destruction, and of, on
the other hand, order and chaos. Destruction in Zoom Point, creation in Limiar; from order to chaos in Zoom Point, from chaos to
order in Limiar, from order to chaos and back to order in From Dawn to Twilight over Zabriskie Point.

This piece begins with the last chord from Limiar: a chord by perfect fifhts, based on A, fulfilling the entire registral
space. Representation of the simplest order, it suggests a luminous, positive, contemplative beginning of something: the
contemplation of a dawn. This new organism, which in this way appears, is developed through the entire piece, revealing tensions
which were hidden at the first moment. Therefore, the harmony gets ever more dissonant, the texture denser, the poliphony more
intricate. Very gradually, the piece goes from an initial state of order and stabilty to ever more chaotic situations. After reaching a
maximum of tension, the musical texture begins to fade out, as if our musical organism had completed its cycle: as if it had reached
its own twilight. The piece, in its overall form, completes a big arch of arsis and thesis (corresponding, generally, to ascendant vs
descendant melodic gestures) and a cycle of release-tension-release. On a smaller scale, similar archs and cycles do also occur.

Apart from suggesting this movement from dawn to twilight, the piece also seems to evoke the contemplation of big and
wide spaces, by the way the registral space tends to be fulfilled in such a wide way, as well as by its quite dense orchestration.
Zabriskie Point, a most beautiful region located in Death Valley National Park, in the United States of America, is one of such big and
wide spaces which Nature has offered for us to contemplate. There, many scenes of the film of Michelangelo Antonioni with the same
name take place, including the scene in which the first piece of this cycle - Zoom Point - is based. Therefore: From Dawn to Twilight
over Zabriskie Point (this title may furthermore evoke the title of the first movement of Debussy's La Mer: de [ aube a midi sur la
mer...)

Dawns and twilights are also favorite themes of William Turner. Big natural spaces — which are tipically romantic themes,
evoking the sublime and colourful: the montains, the sea, places associated with historical events — are portrayed in a way which already
announces impressionism (by the stress on light, by the diffuse shapes). This piece, also, presents a tension between references to
romanticism (Wagner or Mahler, revisited by Shostakovich — long melodic phrases, certain harmonies) and references to impressionism
(Debussy or Ravel, revisited by Takemitsu or Ligeti — in what concerns timbres and textures). The references to the world of Turner are,
therefore, quite strong, making the allusion to the great painter natural.
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