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subtitu’lo: a 22 menor € o Atomo do sistema tonal.

Obs.: é aconselhavel, ao leitor, acompanhar com partitura algumas anglises
especificas: Beethoven — sonata para piano, op 10l; Schumann — peca para
piano «Warum» das Fantasiestuche, op 12; Webern — primeira peca para violon-
celo e piano, op 11; Schonberg — op 19, segunda e sexta pecas |

Para um bom esclarecimento a respeito deste sistema creio ser precise uma
sretrospectivas desde o surgimento da musica ou pelo menos da primeira forma
musical concreta e evidente de que temos conhecimento, até a transicdo do siste-
ma tonal para o atonal, . '

Chamo a atencfio do leitor, desde j&, para a grande importincia do menor
ihlfllt.en{_alu da gama Temperada: a 2* menor. Ele contém grande forca de LOCO-

OCAO. | |

Sabemos que um som, quando percutido, gera um determinado efeito acustico.
O que faz, pois, que este cefeito acustico» seja um Efeito? Justamente a
ressonancia de determinadas frequéncias com suas respectivas posi¢fes N0 espa-
co, frequéncias que enquadramos (as vezes de maneira um pouco forcada) na
gama temperada, nos 12 sons de nossa escala ocidental. A essas fregquéncias (ou
sons) geradas (ou vibradas). em decorréncia da percussio de um som, ¢enpomina-
mos SERIE HARMOMICA. - | .
A série harménica é o que confere ao som seu efeito «timbristicos.

Um som, gquando percutido, gera a seguinte série harménica (partindo-se,
como exemplo, de do): :
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Vemos, entdo, que a nota principal (por ser ela quem esta gerando a serie) se
repete uma oitava acima, depois é apresentada a 5° da nota, depois novamente a
nota, depois a 3°M, assim por diante, até que 0s sons vibrados (que diminuem
progressivamente suas relacfes intervalares internas) apresentem intervalos até
menores que o meio torm ou 2*m, como o 1/4 de tom. _

Pela observacio da série harménica podemos perceber a origem do sistema
tonal. O acorde perfeito maior, simbolo deste sistema, é evidentemente extraido
dos primeiros sons da série harménica, da progressdo de diminuicdo intervalar
oitava-quinta-quarta-terca maior-terca menor (repetindo a quinta).

Quando, por esta progressdo decrescente, pela diminuicdo dos intervalos, a
quinta é repetida, o sistema tonal passa a ignorar as outras notas como, tambem,
caracterizac4o sonora. A razfio deste estacionamento na quinta é simples: e a
primeira nota, diferente da nota geradora, a ser vibrada. K, pois, a primeira
frequéncia diferente apresentada. :

A partir dai o tonalismo ndo vé importancia .no som si b (o mesmo si b que
Alban Berg utilizou na segunda peca para clarineta e piano, op3, para negar o d6
principal, evidenciando gue esta colocacfo do si b na série harmonica no 7° som
sem ter ligacdo pelo si |} com o 8 som, dd, considerando-se este Gitimo como a
nota percutida, demonstra a neutralidade por deslocara sensivel, 2°'m, para 2* M).

- 22m «deslocada» no ré, 9° som. O 8° som do é, pois, rodeado por um si b e um ré.

A tendéncia é de diminuir progressivamente os intervales. Outras 2°M, mi. Depois

a apresentacdo de um equase» fa %. , tritono na escala da. O soi nova-
mente. Depois um quase 14, ambiguo em relacfo ao sol X%, quinta aumentada.
Logo apds a reapresentacsio do si b, visto inconscieniemente pelo tonalismo como
primeiro som neutro da serie. Com a diminuicdc intervalar ¢ apresentado o
sify e depois do. O tonalismo encara esta diminuicéo intervalar como um direcio-
namento para a nota principal (no caso € 0 dd), como uma «cadéncias.

A maioria dos timbres param ai, justamente por ter mais eafinidade» com a
freguéncia de sua repeticdo 4 oitavas acima, no 16° som. Mas alguns timbres vem
provar que este «direcionamento» principalmente dos sons 14 e 15 para ¢ I6 ¢
consequéncia da diminuicao intervalar, apresentandoreb - et -mib-mily . A
apresentacdo do si b no 7° lugar da série harménica e do no 8°, sem si ¥, no meio,
indica-nos melhor que o siY? no 15° é devido a diminuicfio progressiva dos inter-
valos. A apresentacdo por ultimo de mi 3 no caso de dd percutido, vibrando
como ultima frequéncia gerada a 3*M, nesses timbres, retira o valor t8o direcio-

___nado da 3*M para a tonica do sistema tonal, fazendo com que este intervale 'sirva

mais para a caracterizacac da percu Ta 0 tonalismo direcione esta
caracterizacfio para a hierarquia tonal). Ela fica como medida entre a tonica e a
quinta, dividindo ¢ intervalo 5* em duas 3's, uma M e ouira m ou 0 contrario,
utilizando a 3* m, som 19, peniltimo som (colocado na gama temperada). Pode-
mos ver que as frequéncias caracterizam o som percutido, mas osistema tonal fez
da série harmonica inconscientemente, 0 que prova que ¢ sistema musical € um
veiculo forte) um objeto de <realcamento» e nfio de «caracterizacéo bruias. Para
isto utiliza, como exemplo, os sons 14 e 15 como direcionados a repeticio da nota
percutida, sem considerar, entretanto, que da mesma maneira que utilizou-se o
siﬁn para «explicar» o si b 7° som, temos, em alguns timbres, ré b direcionando
da mesma maneira para a 2°*M ré, apresentada no 9° som.

Até o som 16, ndo contando 0 som inicial, temos 9 sons considerados, tonal-
mente, como signos representativos da centralizagfio (ou polarizacfo) ¢o som, e 6
neutros, considerando a 3*M como polarizante. Nos timbres que al até o
20° som temos 10 polarizantes e 9 neutros, porém nota-se que a paralisacdo em mi
neutraliza o som, tornando a contagem duvidosa. A 3* M, como ja falei, caracte-
riza mais do que polariza. A partir dai poderiamos totalizar 7 sons polarizanies €
12 neutros. O tonalismo se utiliza da caracterizagfio da 3* para designar o Maior e
Menor, dando especial atencdo apenas para a quinta para, consequentemente,
evidenciar a nota «Tonica». Ai entfio vemos melhor o poder neutralizante da 3*M,
pois se considerarmos o intervalo 3*°M descendente, apresentando este intervaio de
dois tons inteiros descendentemente, da-se a 5 aumentada da nola, ou melhor
dizendo, uma espécie de «fuga» da quinta e de seu poder polarizante. Por exem-
plo: partindo-se de db, descendentemente, a 3*M acaba apresentando la b ou
sol ¥ , meio tom acima do sol quinta de dd, tornando a apresentacdo de dé mais
fraca a0 «destruir» a quinta. A 3* M acaba sendo uma grande forca neutra contra
a polarizacao tonal.

Por ai se vé o grande poder de locomocao da 2*m!

A visdo tonal é, podemos dizer, um tanto quanto cOmoda, pois percebe a
importancia apenas dos primeiros sons da série harménica na caracterizacdo 4o
som percutido. O moinento era de uso do poder da hierarquizacfo. Podemos ver
isto paralelamente na politica, j4 que a anarquia de Proudhon e a elaboracio de
uma nova economia politica de Marx s6 vieram no século passado, esta uitima
tornando-se mais popular apenas neste século.

Sera, entdo, que o sistema tonal € INSTINTIVO? -

Cabe-nos, aqui, uma pequena retrospectiva musical para entendermos meihor
como 0 Romantismo se utilizou, musicalmente, do seu sentimentalisSmo agudo.

- O Canto Gregoriano €, por assim dizer, 0 primeiro «sistema» musical consoli-
dado de que temos noticia. Este tipo de musica tinha, visivelmente, uma finalida-
“de bem determinada: a exaltacdc de Deus; a religiosidade. A Igreja era a institui-
cfio mais forte, e continuou sendo por mais um tempo. A Gnica forma de apelacéo
respeitada era o sentimento apelativo a Deus e, por essa razio, 0 homem devia

- conter a ansiedade. E 0 que notamos € que o Canto Gregoriano era regido, siste-

matica-musicalmente, por modos chamados Modos Medievais ou Eclesiasticos, ou
ainda Gregorianos (de Gregério I, o0 Magno). E o sistema MODAL.

S40, ao tedo, oito modas principais: 4auténticase 4 plagais ou derivados. Os 4
plagais contém o prefixo «Hipo», que significa «sob», poic transferem as 4 iitimas
notas uma oitava abaixo, comecando pela primeira dessas 4 ultimas notas, ou
pela quinta nota do modo auténtico respectivo. Ksses mogos plagais realcam, pois,
a quinta dos auténticas correspondentes, pensamento herdado para o tonalismo.

O que podemos notar também (pela observacfo dos modos, registrados no
exemplo abaixo), € que em cada modo existem dois intervalos de 2*m (estdo assi-
nalados com uma ligadura}, e em todos ¢s modos as duas segundas menores s4o
conservadas sempre em seu local. Ndo ha alteracfio nenhuma para o intervaio de
2°m ser transposto para o 7° e 8 graus da escala, para reforcar a nota principal
com a aproximacao do 7° grau. Isto so acontece no 6° modo, naturalmente, e
também no 5°. S8o, respectivamente, 0 modo de de Hipolidio, e o de fa Lidio. O
modo Hipolidio € justamente mais religioso por nfo apresentsr, como o Lidio, o
tritono da nota principal. ' '
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Podemos notar ai a prova de gue os modos Plagais realcam a quinta: Ambro-
sio nasceu’em 333 ou 340 e faleceu em 397, sendo o infrodutor dos modos do Orien-
te na muasica litirgica do Ocidente. Gregoério Magno viveu entre final de 500 e .
inicio de 600, sendo, portante, posterior a Ambrégsio. Os modos acrescentados por

e

Gregdrio sdo0 os usados para melodias |
mento € comprovado por ser uma fase
tais. Este <¢acréscimo» pode Ser dedus
oitava (também € um reforco), trans
antifona, que significa um <«jogo» eniri
do por homens e outro por mulheres e
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)sterior a da introducéo dos modos orien-
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loseraosib, ] te para destruir a
grande ansiedade do modo Hipolidio, e apresenta o si ¥\ como sensivel de do,
nota principal. Ao mesmo tempo o si | 7isava evitar a execucao do tritono, inter-
valo extremamente neutro (divide a oi va em duas partes iguais), Era preciso 0
sentimento apelativo, mas somente a eus, caracterizando a religiosidade como
grande forca de apoio aoc homem. Cor do, a neutralidade tinha que ser evitada.
Nota-se que ao abemolar o si¥j , a s¢ sivel no 7¢ grau no Hipolidio passa para o
62 grau, e o tritono si¥A, no Lidio é de ruido. Mas a sensivel mi¥4 no 7 grau do
Lidio néo foi evitada.

Com isto a grande forca sentimen! |ista do Hipolidio passa para o Lidio, e a
abemolacio dosi%acaba estabelecend um direcionamento de polo do Hipolidio,
medo de quinta do Lidio, para ¢ Lidio. utro to tonal: a alteracfio de um
som, fazendo um modo auténtico ser c itralizado, descentralizando o modo plagal
respectivo, numa espécie de transmiss! da forca centralizadora. |

O tnico modo gue, com o si'Q, , | «deria apresentar o tritono é o Hipofrigio,
medo de si'®, . Mas com o si b ele de :aria de ser modo de si e, consequente-
mente, ndo seria Hipofrigio.

. Embora condenando o tritono, o (into Gregoriano procurava conter a 2°m.
Dois intervalos deste bastavam para a pelacio a Deus. Uma escala de tons intei-
ros seria muito neutra, e com apenas ma 2'm nfo haveria centro ou nota inicia-
dora fixa no decorrer das oitavas. K ¢ jue podemos ver no exemplo abaixo, atra-
vés do modo de do, Hipolidio: | |
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Até aqui vermnos a importancia da 'm, considerada como intervalo de grande

ansiedade por estar mais préximo da tota principal (ja que € o menor intervalo
da gama temperada). Justamente po essa proximidade fisica de frequéncia €
extremamente polarizante (ou polarizaora), juntamente com a quinta (esta pelos
motivos, ja apresentados na observacé( da série harmonica).

Com o tempo a miusica foi perden() o<total» vinculo com a religifio, 0 mesmo
pelo qual se utilizou para a prépria consolidacdo como veiculo comunicativo,
analisando-se 3 partir do Canto Greg(riano. Consequentemente, a 2°m passou a
ter mais liberdade, 0 que veio acarntar a consolidacfio dos 12 sons da escala
temperada, e ndc mais utilizados obrig toriamente os modos Eclesigsticos.

A partir desta vis8o podemos dizer que a musica nasceu com o intuito religio-

: ; . . - 50, ndo dizer, 1SS0, ma li ' f igiosa 5
Embora seja «abafado» é de importancia fundamental. Acontece o mesmo jogo de > quETenco r, com isso, que ua linguagem fosse religiosa e que passou

com o tempo, para a estritamente musical. A musica, organizacdo do som, existe
por sua propria forca (afinal toda ate é metalinguistica), mas tomou grande
importancia e divulgacio como eveicul) comunicativo» com 0 <pensamento religi-
0s0», que regeu esta organizacdo de una maneira religiosa, logicamente. Até no
auge do Romantisme, por exemplo, Mihler escrevia suas sinfonias com sua gran-
de fé em Deus», mas a liberdade comunicativa na musica atingira seu posiciona-
mento. Mahler € a prova de que o sistuna tonal herdou muito deste «pensamento
religioso», mas com mais liberdade (e construcfio. A mesma liberdade que 0
denunciou como sistema! Foi uma consequéncia natural... .

A denfincia surgin justamente o Romantismo. O pensamento adquirira
conceitos que forcavam determinadas reacfes: a liberdade dos sentimentos, as
revelacSes das <paixOes», das fraguezas. O Romantismo questionou, portanto, o
porqué do Rigor Classico. ' |

Vendo-se este movimento de liberticio dos sentimentos outrora presocs, ¢ que
se deduz musicalmente € a utilizacio {requente da 2*m para fortalecer as regides
de Dominante (quintaj} -—2 - Ténica. | |

Certas obras d&o-nos esta clara visio de reforgo tonal através do fortalecimen-
m_dﬂg_-_ regifes da ouinta ou auarta-pelo freguente uso da 2'm.como «célula

monstrativa da construcfio» da quifita of da quarta (este iltimo intervalo conse-
gue-se através da transpesicio da 5* ou in\ rsdo cordal da tonica com a 2%).

Um exemplo claro é a sonata para pid 0 em La M, op 101, de Beethoven. Ea
primeira a ser, de acordo com o autogrd o, escrita «fur das Hammer-Klaviers,
embora apenas a op 105 contenha o enuncii do, de acordo com a edicéo Urtext.

Vemos no primeiroc movimento (no mal me deierel particularmente) qué
praticamente todas as regiGes polares di peca concentram-se na Dominanie e
Ténica, e o direcionamento da.primeira para a tonica € logo demonstrade no
infcio: dois compassoes D- dois compassos | . Quanto a tonalidade nota-se, porianto,
um «claro esclarecimento» ao apresentar J ma reforcada T obtida atraveés da énfa-
se das regifes da 5° ou D. £
.~ E justamente ai que quero chegar: es! ) énfase é conseguida pelo uso frequen-
te de deslocactes da 2°m. Todo o refor¢o’s bre a D é regido num espacgo de tempo
do 5° ao 25° compasso, apresentando dil cionamentos motivados ou percebidos
através das 2sm mi-mi%k 4 gk (6°) compasso) e solkk -la-Ja¥\ si (nos
compassos 9 e 10), onde a dinamica ché¢za ao mf e decresce até 0 PP do 34°
COMpasso. _

No meio disso todos os movimentos te paticos utilizam a 2'm para seu proprio
fortalecimento, como é o caso do tema Qu . jinicia em mi, no 16° compasso, que na
verdade é retrégrado do sol¥} -fa Xk -mi do 14° compasso, direcionando-se para
sol #¢ como o do 14°, s6 que este UItiMo ! e jnicia em sol X% , vai para fa¥ -mi-
mi-réﬁ -mi, realcando mi, reapresent ndo o si-la-sol ¥y do 1J° compasso,
enguanto que o tema do 16° ja especifica ) direcionarnento mi-sol x% indo de mi
para faye -sol ¥ -l4 X% (até aqui sequét xia de 2*°M)-1a & -sol X, acabando por
reforcar o sol ¥ pela apresentacdo da » M decrescente 143X -sol % com as
duas 2*sm desta 2* M, com a apresenta(jo de 14\ , direcionando 0s meio-tons
para o sol¥y . Essa regido é a do refo.go da 2* M da D, caracterizando sua
aparéncia tonal para reforca-la mais comt D e ainda esta 3* M parece a D de um
déxk m do 17° compasso, originado de W ) movimento melédico do grave (carac-
terizando a T pela apresentacfio de sua 3* M d¢ ., antecipando a'caracterizac&o
da D através também de sua 3*M). |

Ou seja: caracterizou a D ao aprese tar a sua 3*M, e no reforco desta 3* a
tonalidade foge para a regido do Relativ, Menor da D, acabando por reforca-la
mais ainda. E tudo isso movimentado pel 3 2*m. Desde mesmo a apresentacéo. do
relative menor da D no 11° compasso. '

O que acontece, no plano geral, € 0 I sforco da T pelo direcionamento D
T, apresentando 3* M e Relativo Menor. 1] dai lembra-se que a D € D e que deve
retornar a T. O retorno é tdo evidenciado gue nfio precisa haver a ida, 0 que esta
declarado no inicio, aoc apresentar D= p T A fase de retorno inicia-se no 52
compasso, sendo precedida de uma fase ( ¢ transicsio ao retorno, compreendida do
35° a4 primeira metade do 32° compasso.

Nota-se claramente gue nesta fase d: retorno a 2'm tem grande infiltragdo,
proporcionando temas passados, como € | ) caso dos compassos 6/ e 62, semelhan-
tes aps compassos 9 e 10. Agora héd um ( irecionamento para o relativo menor da
T, fa ¥ , apresentado no 63° compasso, ¢ mbora se possa sentir o acorde de reM,
guarta da T, assim como o acorde da T p rsistindo ne 11° compasso.

A relagio D——3 T € visivel com 0 reforgo da T através de caracterizagbes
tonais que acontecem. O direcionamento D ~—>T acaba evidenciado pelos pro-
prios recursos de reforco da T. -

Esse jogo tonal sO é possivel como | rande forga metalinguistica, Intrinseca-
mente artistica, com a locomocéo da 2°m

A sua forca é evidenciada no segund( movimento, no grave, cpm a locomogao
da T fé até sua D do por 2'm. -
0 2° movimento utiliza a D com gr| inde importancia, como acontece no 1°
mas a apresenta através de uma sequénd( ia de 2*sm, enguanto que o 1° utilizou as
2*sm na caracterizacdo da D e da T e n o direcionamento D .— caracterizacao
da T=-—3 T esclarecida. -

Seria assim o quadro dos acontecimel itos citados e G0 uso das 2%sm.

1° Movimento - 2° Movimento
D ——» sua caracterizacéio de 2'sm)
caracterizaco da T——> T T-— caracterizacéo
(uso frequente de 2°sm) da T, efc...

Ob.: nfo considero aqui a Coda do
mento, pols apenas guero realcar a im

E evidente agora o porgue desta
pleno 1.816: os movimenios de carac
das regies de quinta s&¢ movides pela

A recepcéo deste problema de «c
normal da histdria, veio claramente em
das pecas gue melhor concebem o p
siestucke, op 12». '

° movimento ou 0 B do ABA do 2° movi-
tincia da 2'm como <célula exp!icaﬁva:.

aco das regifes e a propria <exibicdos
'm ou pela utulizacao desta.

icterizacfio» beethoveniano, consequéncia
Schumann. Posso citar, com0 sSendo uma
ma, sWarum?», que pertence as <Fanta-

Ai Sclumann procura realcar a
conseguiu através do uso de 2* m, atra
perfeito maior da tenalidade da peca.
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iis baixa, comecando na quinta. O realca-

lois coros, com alternancia de um forma- -

ita antecipar o auge do Romantismo, em

lla estd em ré b M. Comega com uma

melodia que sai da T ré b, e logo surge uma outra melodia, que caminha com a
primeira, mas esta originada de uma nota da harmonia central do acorde perfei-
to, a terca maior, fa. Durante toda a peca Schumann dé importancia individual as
notas harmoénicas mais basicas, fazendo partir delas melodias. E 0 que podemos
notar nos trés primeiros compassos com a sequéncia das notas mais graves de
cada compasso, realcada pela simetria ritmica: si b (relativo menor) — ]a b
(dominante) -—> ré b (a tonica).

Surge, pois, o auge da peca, a partir do 17° compasso. Al existem dois movi-
mentos: uma melodia que inicia em f& com sua terca menor la b; e uma outra
melodia decorrente da primeira, que inicia em si b com sua ter¢a maior ré (pro-
vinda, esta, de uma melodia central descendente: f4 ——p mi b =~ re. Uma
sequéncia de 22 M e 2°m). O que notamos claramente ¢ a ambiguidade entre as
duas melodias gue estabelecem um circulo vicioso, realcando ora o tom Relativo
menor, ora a Terca Maior da T. Isto apenas tem um fim quando o si b insiste €
logo mais sente-se ¢ retorno da melodia inicial acompanhada posteriormente pela
lab —» ré b T, no grave. A primeira nota desta sequéncia, o si b, ja se apre-
sentou na insisténcia do si b nos compassos 26, 27, 28 e 29. -

Fica claro uma coisa: o trabalho em cima da caracterizacfio através das
Tercas. Ora pelo Relativo menor (terca menor descendente), ora pela terca Maior
da T. E um verdadeiro estudo da hierarquizacfio tonal das tercas, explorando,
pois, a harmonia central do acorde perfeito.

Estas preocupacées <conscientes» ou «inconscientess de Schumann sio neces-
sidades de um «decorrer histéricos légico, légico justamente por ser historico... A
conscientizacdo é importante. Schumann acabou denunciando as relacfes tonais
por. inversGes, como é o caso do tom Relativo menor, que é a terca menor inverti-
da. A terca maior invertida apresenta a sexta menor ou a quinta aumentada (do
futuro-proximo Debussy)! A caracterizacio harmdnica, cada vez maior, acaba
descentralizando a tonalidade. O cromatismo comeca a se expressar atraves da
independéncia herizontal originada da relacfio de verticalidade tonal. A luta e
para a maior caracterizacdo tonal, afinal ¢ Romantismo é um momento <apelati-
vo». A movimentacdo no «caracterizar tonalmente» acaba se utilizando do croma-
tismo, «expressivo» (Bartok), como grande forga de movimento ou locomocso.

Mahler € ultra-polifonico.

Wagner é ultra-cromatico.

Observando-se os exemplos gue citei referentes a Beethoven e Schumann,
podemos estabelecer uma proporgio matematica: Mahler estd para Schumann
assim como Wagner para Beethoven. Mas é importante ou ainda fundamental
notar que a coisa muda de figura! E também fundamental sabermos que a polifo-
nia romantica se utiliza também da 2* menor! |

Apos o auge do Romantismo, fim do século passado, o tonalismo tornou-se
monétono. E 2 monotonia ndo comunica, apenas transmite. A centralizacido ou o
«azer de um determinado som um pélo central» atingiu seu auge de exploracio
por meios hierarquicos. A 2* m foi tdo explorada que as modulacfes destruiam o
tom principal (é o que se vé em Wagner). .

Debussy vé no reemprego dos modos medievais uma maneira interessante: 0
controle sébre as 2°m. Mas o tempo exigia uma forma mais organizada para o
contréle da «apelacdo». Retira, pois, as 2°s m do diatonismeo criando, assim, uma
escala de tons inteiros: é a Gama Hexafénica. " \

A omissdo das 2°sm acaba anunciando a 5° aumentada (que € uma <fuga»
através da 2°m da quinta polarizante), retirando a sensivel e apresentando o
TRITONO, o intervale mais neutro por dividir a oitava em duas partes iguais.

Evidencia-se, através de Debussy,0 outro lade do som: o lado neutro, nfo pola-

" rizante tonal, mas também caracteristico, por pertencer ao som (nfo se trata aqui

da caracterizacfio tonal de Beethoven).

Outros compositores ajudaram a revolucdo do sistema musical: Bartok com
seu cromatismo expressivo e folclore no tonal; o grande Scriabin com seu revolu-
cionario acorde de sobreposicSo de quartas; Stravinsky, principaimente quanto ao
ritmeo, eic. ..

O atonalismo surge com a Escola de Viena. A partir dai a musica passa a
utilizar as notas ndo estabelecendo nenhum vinculo com a harmonia tonal, mas
sim criando uma ordem estrutural de acorde com a<VANTAGEM ACUSTICA» de
determinadas notas em determinadas passagens ou momentos. Esta vantagem se
origina exatamente de relag0es intervalores através de intervalos «Proximos» ou
«distantess. assim denominados pela observacdo da série harmonica. Todos os
sons gerados caracterizam o0 som original percutido, mas 0S mais proximos
podem, se executados anteriormente ou mesmo juntos com o SO0 percutido, real-
car a execucio deste som criginal ou originario, enquanto que 0S mais distantes
lhe d4o um carater mais descentralizado. A distancia fisica das frequencias com a
freqiénecia _oranria_do som pereutide é_ o slemento de medida intervalar. E a

«POLARIZACAO».

O atonalismo pelariza notas, em determinados momentos, que formarm entre
elas intervalos neutres. Ndo deve haver uma nota centro, mas varias que atraem
para Si a atencfio auditiva Gentro 4o contexio musical (¢ claro gue isto depende de
cada compesitor, pois ele pode, por exemplo, polarizar uma determinada nota e
apresentar em seguida uma série de intervalos ou acordes neutros ou nio polari-
zantes. etc). «Polarizaches» sfo justamente estas atracgles da atencéo auditiva ou
da audicdo determinada. _ :

Podemos ver, comn® exemplo, a primeira peca do op 1L, para piano e violonee-
lo, de Webern (que tive a oportunidade de observar na [II Bienal de Musica da

USP, tendo como professor meu amigo, ¢ jovem compositor Paulo César Chagas).

Nesta Webern polariza um fa X em 3 alturas diferentes, em meio a
i . polarizacéo de fa ¥k no violoncelo.

ocutras polarizacGes. Mota-se no 1° COMpasso a : _ ‘
No 2° compasso existe uma polarizacdo de mi ¢ uma de do xx logo mterrognplfia
pela apresentacfio de seu TRITONO sol. No 3° compasso uma polarizacio direcio-
nada de si b, vinda de siXA , e a polarizacdo de fax em outra altura. No 4°
compasso existe um direcionamento que polariza claramte d¢o no 3° COMMpasso.
No 6° uma polarizacdo de ré b. No 7° novamente 0 fa \g‘( no violoncelo, ainda mais
no agudo, mas é logo neutralizado. Nota-se um direcionamento do § compasso
para uma polarizacio no 9° e uitimo, compasso, si b, ap6s uma de mi. 580, pois,
as principais polarizacles: fa XX -mi-S b- fa\x -do - re b- fa xx -mi-si b. Nu§a~§e
que a peca polariza principalmente fayy , mas polariza notas apes sua propria
polarizacdo que formam intervalos neutros com ela: mi (7° m); si b (3* M); do
(TR{TONO); mi novamente (7" m); € sib nuvam?tlte (3* M). Excessdo dE_ re b,
que é 5%, mas este € utilizado praticamente no meio do contexto para enfatizar a
volta de fa *% e, em consequéncia, a afirmacéo de sua 7°m e 3*M (intervalos que
o TRITONO central resumira quanto a neutralizacéio). Uma estruturacao magnifi-
ca: verdadeiro ABA atonal. |
DPodemos ver um Sol polarizado em meio a um contexio de ntervaios NEutros,
especialmente formado por 3% M ¢ m, na ' das «Sechs Kleine K].avlerstu-:
che», op 19, de Schonberg.  muito interessante a & peca, onie exisie um ABA
de polarizagfes. A consiste nos primeiros co , onde s80 apresentadas pola-
rizacoes de favx e dé (TRITONO) e de réx% (nota divisora do tritono em duas
32gm). Em B (7* e 8° compasso) exisie um direcionamento polarizando mi b
(ré ¥ ) e depois também uma polarizacio de sol, 2'm de faXX e 5° de do. Em A
(9° compasso) voltam as polarizagges de f4%% e do mais uma de la b, como se o
<ol de B viesse de fa¥: e seguisse mais uma 2'm, formando o intervalo de 2°M
entre 14 b e f4 %% . tornando-se, em consequéncia, em quinta aumentada de do. A
2°M e esclareﬂi‘; com o direcionamento descendente em 9*M (2*M) si b-la b. Este
direcionamento descendente tem for¢a pelo direcionamento descendente mi ¥\ -mi
b, que polariza mi b, apresentado juntamente com a polarizacdo de sol, no &
compasso. Podemos notar como elementos de identidade B e A’: em B vemos a
polarizaggo de mi b pelas duas 2's m re e mi, enquanto que em A’ vemos a pola-
rizacdo de 14 b pelas duas 2°M fa ?{qne si b, mas no direcionamento fadg ——2 la
b existe sol como ponte, o sol polarizado em B, mostrando, assim, uma clara
sobreposico de 2*sm na 2°M utilizada para polarizar la b em A’; outro elemento
% a aseondéncia e descendénciadas 2*m em B e das 2sM em A’. K uma peca de
evidénia ao tritono, 20 poder da 2'm na polarizac8o e a sua neutralizacdo na
sobreposicdo, criando 2 2°M (embora para isto seja mceménq polarizar atravésda
2"M. como acontece no direcionamento do altimo compasso, sib - la b, mde la b
é polarizado por ser a ultima nota executada e devido aos elementos de identidade
entre B e A’). A sobreposicdo aconiece muitas vezes no meio da peca, com acor-
des de sobreposicdo de quartas, influéncia de Scriapin. :
Outro excelente exemplo é o op 5 de Alban Berg: «Vier Stucke fur Klarinette
und Klaviers. Uma obra de extremo valor pela variedade de «maneiras» de pola-
rizacéo!
(I;i‘.am «Kontra-Punkte» de Stockhausen, de 1.952, podemos sentir claramente
todos os seis TRITONOS existentes na escala Temperada ate o &° :compasso,
quando o piano intervém. solisticamente, como que evidenciando a etapa preceden-
te. I} interessante quanto & polarizacsio, pois todas as notas polarizadas sgo polari-
sadas através de sua propria execucdo, ndo havendo, pralicamente, nenhum
trabalho vertical, cordal, mas apenas horizontal, ou nem iss0. Sdo pontos auditivos
que se sobressaem por sua execugdo pura. E facil imaginar a importancia da
intensidade nesta peca. .. s
Assim é o «Sistemna de Polarizac0es». Uma atragao da atencéo a_udlt.w:a num
determinado contexto musical. Muitas vezes para . :
Iogico!) contra todo sistema de hierarquizacfo e «fome neurdtica», em pleno secu-
lo XX. E uma luta pel |
som. Acaba visando um estudodiretodmfenﬁmgmmgdemmpemus-
sbes no inconsciente humano. Enfim, dos pesicionamentos humanas guanto ao
som. Esta etapa chegara, assim espero, sem preciSarings lutar contra pessoas
ainda <«tonais». - _ : i *
Mas, claro, sabendo apreciar o tonalismo na Sua posicdo histérica, e os genl-
ais criadores dentro das possibilidades de seu tempo!

S&o Paulo, 9 de janeiro de 1.979.
Florivaido Menezes Filho.
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a caracteriza¢do do fenomeno sonoro. Uma luta do som pelo

e il i R S

e



