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Nas fronteiras do tonalismo: estrutura tonal e superficie modal/ndo-tonal
como estratégia composicional na transicdo do século XI1X para o século XX

MODALIDADE: COMUNICACAO

Arthur Rinaldi
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Resumo: Na passagem do século XIX para o século XX diversos compositores buscaram
ultrapassar as fronteiras do tonalismo. O texto a seguir tem como intuito expor uma das estratégias
composicionais utilizadas neste periodo para o alcance deste objetivo. Esta estratégia, que
apresenta um enfoque harménico, envolve a combinacdo de uma superficie sonora modal a uma
estrutura harmdnico-formal tonal, exposta a partir da analise de duas obras do periodo: o preltdio
no. 16, op. 11 de A. Scriabin e o preladio VIII (1° livro) de C. Debussy.

Palavras-chave: Tonalismo. Estratégia composicional. Mdsica modal/ndo-tonal.

At the Frontiers of Tonalism: Tonal Structure and Modal/Non-tonal Surface as a
Compositional Strategy at the Transition from Late XI1Xth to Early XXth-century

Abstract: During the transition from late XIXth to early XXth-century many composers tried to
surpass the frontiers of tonalism. This paper presents one of the compositional strategies used
during this period to reach this goal. This strategy, which has a focus on harmony, combines a
modal sound surface to a harmonic-formal tonal structure, which is shown through the analysis of
two compositions of this time period: prelude no. 16, op. 11 of A. Scriabin and prelude VIII (1%
book) of C. Debussy.
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1. Introducéo

E notodria a existéncia de uma forte interdependéncia entre estrutura harménica e
forma musical no pensamento tonal, a qual assumiu padrdes extremamente definidos durante
0 periodo classico, conforme pode ser observado em Rosen (1988). Com o surgimento do
movimento romantico, teve inicio uma busca crescente pela transcendéncia das convencgdes
musicais herdadas das geracdes anteriores, levando diversos compositores do século XIX a
explorar recorrentemente uma série de recursos musicais, como as relacées de mediante e 0s
cromatismos, para a elaboracdo de novas e inusitadas progressfes harmonicas, assim como
para a constituicdo de planos harmdnicos gerais mais complexos, que se desprendessem da
previsibilidade dos tons vizinhos.

Esta tentativa de transcendéncia das convencles classicas também envolveu a
exploracdo de alguns elementos musicais modais, com especial destaque para o uso da escala
pentatonica (ver DAY-O"CONNELL, 2009). No entanto, em grande parte do século XIX sua
utilizacdo ocorreu sempre dentro de um rigoroso controle, de modo que estes elementos
fossem subordinados aos padrdes harmonicos caracteristicos do sistema tonal. Este tipo de

procedimento somente comegou a mudar a partir da ultima década do século XIX, quando
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pode ser observada uma utilizacdo mais livre de diversos elementos modais, inspirados tanto
na tradicdo musical erudita europeia (especialmente da musica medieval) quanto em diversas
tradicdes folcloricas, europeias e ndo-europeias (MACHLIS, 1989: 28-29, 89-93 ).

Tal mudanca de procedimento foi promovida por compositores como Satie,
Debussy, Ravel, Scriabin, Mahler e Schoenberg, os quais buscaram ativamente a criacdo de
um discurso musical que desafiasse ndo apenas a percepcdo auditiva dos ouvintes (por
apresentar sonoridades incomuns e inesperadas), mas também uma parte consideravel da
teoria musical vigente & época, um processo que levou a pratica musical as fronteiras do
tonalismo, abrindo espaco para o surgimento das diversas vertentes estético-composicionais
do século XX.

Deve-se salientar que este processo ndo teve inicio com o abandono subito dos
preceitos e convengfes tonais, sendo mais bem compreendido como uma gradual
transformacdo das convencBes musicais. O objetivo desta comunicacdo é expor uma das
estratégias composicionais utilizadas neste periodo de transi¢do para o seculo XX, embasada
na tentativa de criacdo de uma sonoridade ndo-tonal (correspondente a superficie musical)
combinada a uma estruturacdo harménico-formal que segue as convencdes estabelecidas pela
tradicdo tonal. Esta exposicdo tera por base a analise harménica de duas obras do periodo, o
preltudio no. 16 op. 11 de Alexander Scriabin e o preludio VIII (La fille aux cheveux de lin) de
Claude Debussy.

2. Andlise harmonica: preltudio no. 16 op. 11 (A. Scriabin)

Obra da fase inicial do compositor, o preludio apresenta uma textura de carater
monaodico (Ex. 1), onde a melodia, uma linha composta tocada em oitavas, sugere trés vozes
distintas. A primeira, mais estatica e aguda, é indicada pelo autor, enquanto as outras estao
implicitas na conducdo melddica (Ex. 2)*.
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Exemplo 1: compassos iniciais do prelidio no. 16 op. 11 de Scriabin.
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Exemplo 2: indicacdo das duas vozes inferiores sugeridas pela linha melddica. As notas em destaque
correspondem as notas estruturais de cada fragmento melddico.

E facilmente perceptivel no contexto da peca que a nota Sib apresenta a funcéo de
centro/repouso. No entanto, a sonoridade geral do prelidio é claramente modal/n&do-tonal,
uma caracteristica estabelecida por um conjunto de fatores: pelas diversas anacruses nas quais
0 compositor evita o arpejo de triades perfeitas (como o que ocorre logo ao inicio,
enfraguecendo a tonica da peca, a triade de Sib menor); pela utilizacdo da nota Lab (em lugar
da sensivel tonal La) em quase toda a peca; pela existéncia de um segmento contrastante que
se afasta da sonoridade diatbnica da peca, elaborado a partir da escala de tons inteiros e de

movimentos cromaticos (Ex. 3).
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Exemplo 3: reconstrucdo dos c. 29 -32: escala de tons inteiros, com passagens crométicas (notas de tamanho
reduzido).

E importante destacar que a textura adotada pelo compositor torna ambiguas as
progressdes harmonicas da peca, afastando ainda mais o discurso musical da obra dos padrbes
estabelecidos pela pratica tonal. De fato, a identificacdo exata de todos os acordes da peca
somente pode ser feita por meio de uma analise das notas estruturais de cada segmento
melddico, baseada em critérios como acentuacdo, posicdo métrica e repouso das diferentes
vozes (Ex. 2).

Esta ambiguidade é reforcada também pela utilizacdo astuta de elementos que sdo
perceptivelmente caracteristicos do tonalismo, mas que no contexto da peca enfraquecem o
verdadeiro centro tonal da peca (Sib menor). Observem-se 0s trés momentos nos quais a
funcdo de dominante da tonalidade principal é apresentada:

e 1° momento (c. 7-8): a sensivel é apenas sugerida na anacruse e nao ha

resolucéo (a dominante segue o acorde de F& menor);
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e 2°momento (c. 29-32): a dominante é substituida pela escala de tons inteiros
(Ex. 3), com clara énfase sobre as notas de Fa aumentado (Fa, L&, Do6#),
conduzindo ao ponto culminante da pe¢ca, momento onde ocorre o retorno do
tema original em Sib menor?;
e 3°momento (c. 45-48): ha um tradicional movimento cadencial (Ex. 4), com
a 4% movendo-se para 3% culminando num acorde de dominante com 52

aumentada antes da concluséo final sobre a tbnica.
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Exemplo 4: reducéo harmonica dos c. 45-48.

Percebe-se que ha uma tentativa deliberada do compositor de enfraquecer (mas
ndo de apagar) a dominante principal, diminuindo a sensacdo de resolucdo associada a tonica
(Sib menor). Este efeito é reforcado pelas trés passagens cadenciais (toniciza¢des) sobre Mib
menor (c. 11-13, 19-26, 38-40), as quais seguem padrdes tonais muito nitidos e adquirem
destaque significativo diante das passagens cadenciais na tonalidade principal®, gerando certa
ambiguidade entre Sib menor e Mib menor como possiveis tonicas.

Apesar desta ambiguidade de centros tonais, deve-se salientar que no conjunto da
peca 0 posicionamento das passagens cadenciais sobre Sib menor sdo estratégicas, pontuando
de forma eficiente (ainda que difusa) as duas grandes subdivisbes da obra e impedindo a
destruicdo do centro tonal sobre Sib menor. Além disso, a partir da analise das notas
estruturais pode-se observar que as progressdes harménicas utilizadas no preltdio obedecem

claramente aos padrdes tonais (Tab. 1 e 2).

c.l c.7 c.13 c.17
i—VI-i-61t -V -—v-—Viv-—iv-v-—Il-VI
c.19 c.25 c.29-32 ¢.33

1IN (=VI/iv) — IN®fiy — Viv — iv — 621t — V%% —

Tabela 1: analise harménica da 12 parte do preldio no. 16 op. 11 de Scriabin.

c.33 c.39 c.45 c.49
i — VI — i — vii'liv — N (=VIfiv) — V4 — Vs — i

Tabela 2: analise harménica da 22 parte do prelddio no. 16 op. 11 de Scriabin.
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Por fim, observando-se a estrutura harmoénico-formal, também é possivel
identificar que ela obedece foi composta tendo por base modelos formais tonais, conforme
observado abaixo:
e 12Parte (c. 1 a 32): apresentacdo do campo diatonico de Sib menor (c. 1 a 8)
— afastamento e exploracdo de tonalidades secundarias (c. 9 a 25) — retorno a

tonalidade principal (c. 25 a 33);

e 22 Parte (c. 33 a 53): confirmagéo do campo diatonico de Sib menor.

3. Andlise harménica: preladio VII1 (1° livro) (C. Debussy)

Este preludio é bastante caracteristico da linguagem de Debussy, contendo uma
série de elementos comumente encontrados em obras impressionistas, associados, portanto, a
uma sonoridade que se distancia das convencgdes tonais. Destes, destacam-se primeiramente
0s acordes paralelos, em especial as progressdes de acordes em segunda inversao (Ex. 5) e de
acordes com 7as (Ex. 6), os quais evidenciam um livre tratamento das dissonancias,

constituindo uma superficie musical ndo-tonal.

Exemplo 6: acordes paralelos com 72 acrescentada, c. 8-9.

Outro elemento importante nesta peca sd&o as melodias predominantemente

pentatonicas, as quais trazem uma sonoridade distintamente modal para a obra. E possivel
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identificar trés conjuntos pentaténicos distintos (Ex. 7), um conjunto principal, utilizado em

quase toda a peca, e dois secundarios, utilizados nos c. 15-16 e 19-21 respectivamente.
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Exemplo 7: conjuntos pentatdnicos utilizados na obra.

Passando ao dominio das progressGes harménicas, pode-se constatar que ele é
bem mais complexo do que as conducBes melddicas. H4& uma nitida valorizagdo de
fundamentais que pertencem aos conjuntos pentatdnicos apontados acima, mas 0s acordes em
si sdo montados a partir da totalidade do campo diatébnico de sete notas, frequentemente
incluindo 7as e outras extensfes (9as, 1las e 13as). A presenca da 112 é especialmente
importante: utilizada por Debussy em acordes de dominante (Tab. 3, 4 e 5), ela demanda a
omissdo da sensivel, diminuindo significativamente o efeito de tensdo associado a dominante
e ressaltando a sonoridade modal do prelddio.

Apesar de apresentar tantas caracteristicas nao-tonais, deve-se destacar que nesta
obra a escolha e organizacdo dos acordes obedecem em grande medida aos padrdes advindos
do tonalismo, ainda que o seu encadeamento nao obedeca a tais preceitos. De fato, pode-se
identificar ao longo desta curta obra diversas passagens cadéncias, sobre Solb Maior, Déb
Maior, e Mib Maior (Tab. 3, 4 e 5)*.

c.1l c.3 c.6
(i) = IV -1 -V —iii —vi—-1 -V - Vi — VI*¥
c.8 c.10
10— Mas — 1™ — N3 — vi’ — VI — | — VvII |
Pd. 1

Tabela 3: andlise harmdnica da 12 parte do preltdio VIII de Debussy.

c.14 c.16 c.19
IV — IV —ii — bvIl (= IV7/IV) — VBV -1V —ii® — VO —ii® — VENI - VI
c.19 c.21 c.23 c.24

VI¥ VBNV - VI¥ VBNV -V IV-V -VI-VIV-IV-V-Vi-VIV-VT7 -1
Pd. VI

Tabela 4: anlise harménica da 22 parte do prelddio VIII de Debussy.
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c.24 c.26 c.28 c.33 c.36

L) — IV - VE T (i) —i® -V IV Vi1 — IV — IV—ii Vil —ii —vii’ —ii |

Tabela 5: analise harménica da 32 parte do preltdio VIII de Debussy.

Tal como no preludio de Scriabin, esta peca de Debussy também apresenta uma
ambiguidade entre dois possiveis centros tonais, Solb e Mib, ambos enfatizados tanto pelas
progressdes harmonicas quanto pelas conducdes melddicas (as quais, por serem constituidas
em torno de conjuntos pentatonicos, enfraquecem a identificagdo de um cetro tonal
especifico). Esta ambiguidade € apresentada ja ao inicio da peca: uma melodia (sem
acompanhamento harmonico) sugere Mib como ponto de repouso, mas este permanece
instdvel devido ao delineamento de 72 entre Mib e Réb; a frase termina de forma

relativamente inesperada, com uma cadéncia plagal em Solb Maior (EX. 8).
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Exemplo 8: Compassos iniciais do preltdio VIII.

Em maior ou menor intensidade, esta ambiguidade é mantida até a chegada a parte
final da obra (c. 24). Neste ponto ocorre uma cadéncia auténtica em Solb Maior bastante
resolutiva, mas o acorde de tdnica apresenta uma pequena, mas perceptivel, instabilidade,
oriunda da presenca de uma sexta acrescentada, a nota Mib, a qual impede o pleno

estabelecimento da tdnica como ponto de repouso absoluto (Ex. 9).

/$Céd°z - = #Mouv! (sauw lourdedr) T

Exemplo 9: preltdio VIII, c. 23-26.
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Apesar da énfase dada pelo compositor a ambiguidade entre Solb e Mib, deve-se
destacar que no conjunto da obra o Mib jamais se mostra suficiente estavel para justificar sua
adocdo como centro tonal. Isto se deve em parte pelas passagens cadéncias concluirem no
acorde de Mib Maior (e ndo Mib menor), o qual produz relacBes cromaticas (portanto nao-
diatbnicas) com diversos acordes proximos. Esta escolha é proposital e tem como intuito
tornar o Mib relativamente instavel em relagdo a Solb Maior, mantido como principal centro
tonal da obra. De fato, h4 uma relacdo de mediante entre os dois acordes, outro elemento
recorrente na linguagem de Debussy (SOMER, 1995).

Para concluir esta analise, resta observar o esquema harménico-formal geral do

preludio, o qual também se enquadra as convenc@es tonais, conforme observado abaixo:

e 12Parte (c. 1 a 13): exposicdo do campo diatonico e cadéncia em Solb Maior
(c. 1 a 4) — tonicizacdo sobre Mib Maior (c. 5 a 7) — reafirmacdo de Solb
Maior como principal centro harménico (c. 8 a 13);

e 22 Parte (c. 14 a 24): afastamento da tonalidade principal, com tonicizagédo
em Déb Maior e diversas cadéncias em Mib Maior (c. 14 a 21) — retorno
subito ao campo diaténico original (Mib continua enfatizado, mas agora
como acorde Mib menor, cadéncia de engano em Solb Maior) e reafirmacéo
da tonalidade principal (c. 21 a 24);

e 32 Parte (c. 24 a 39): confirmacdo do campo diatbnico principal e da
tonalidade de Solb Maior.

4. Consideracdes finais

A estratégia composicional presente nestas obras ilustra o hibridismo encontrado
em diversos autores do final do século XIX e comec¢o do século XX, educados musicalmente
a partir dos exemplos do repertdrio erudito ocidental e da pratica musical tonal, mas cuja
producdo musical voltava-se para a extrapolagdo das fronteiras da tonalidade. Inspirados em
fontes musicais diversas, estes autores buscaram ativamente incorporar elementos capazes de
estabelecer uma sonoridade distinta daquela encontrada na tradicdo musical erudita, muitos
dos quais rompem padrdes importantes da pratica tonal, como a resolugdo de dissonancias e a
necessidade de clareza das fun¢Ges harmonicas basicas.

Embora a superficie musical das obras apresentadas acima traga fortes tracos de
uma sonoridade deliberadamente ndo-tonal (inspirada sobretudo em diversos recursos ligados
a praticas musicais modais), uma analise mais detalhada mostra a grande importancia da

I6gica tonal para a constituicdo das relagfes harmonicas destas pegas, tanto das progressdes
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harmonicas em si (ainda que ndo do encadeamento dos acordes) quanto do plano harmonico
mais geral. Tal como em praticamente todas as formas musicais utilizadas na prética tonal, o
esquema formal que estrutura estas obras contém trés componentes basicos, definidos em
torno do pardmetro harmonia: 1) apresentacdo da tonalidade principal; 2) afastamento desta
tonalidade e exploracdo de outros campos harmonicos, seguido do retorno a tonalidade

principal; 3) confirmagéo da tonalidade principal.
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Notas

! Uma interpretacio diferente é encontrada em Lee (2006: 62).

2 Complemente-se que nos dois primeiros momentos a dominante ¢ introduzida pelo acorde de 6* aumentada,
cuja fungdo tradicional no repertorio tonal ¢ de dominante da dominante.

3 Dentre as tonicizagdes sobre Mib menor, a segunda é especialmente notdria pela utilizagdo da triade de Fab
Maior (subdominante napolitana de Mib menor, c. 21-22), apagando temporariamente a dominante da tonalidade
principal.

4 Destaque-se que algumas destas cadéncias sdo plagais, as quais existem no sistema tonal, mas que podem ser
utilizadas para refor¢ar uma sonoridade harménica modal. E o que ocorre nesta obra.



