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Resumo: Diversos compositores do século XX utilizaram elementos modais como base para o
desenvolvimento de novas estratégias de organizacdo harménico-formal em suas obras. Contudo,
0s aspectos técnicos da adaptacdo destes elementos aos preceitos estéticos da pratica musical
contemporanea ainda permanecem pouco estudados. Neste artigo, sdo analisadas duas obras do
século XX que exploram elementos oriundos da pratica modal. Elas apresentam uma forma
caracteristicamente contemporénea de organizagdo da Harmonia.
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The Use of Modal Elements as Basis for the Development of New Harmonic-Formal
Strategies in XXth-century Music

Abstract: Several XXth-century composers used modal elements as basis for the development of
new harmonic-formal strategies in their works. However, the technical aspects regarding the
adaptation of these elements to the aesthetics precepts of contemporary music demands further
studies. This paper presents a formal-harmonic analysis of two XXth-century musical
compositions that explore elements derived from modal practice. They propose a new form of
organizing Harmony, which is characteristically contemporary.
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1. Introducéo: a musica modal no contexto do século XX

A busca por novas formas de organizacdo do discurso musical, em substituicao
aos modelos herdados da pratica tonal, foi uma caracteristica marcante da musica ocidental ao
longo do século XX. Um dos caminhos utilizados por compositores do periodo para
desenvolver novas alternativas composicionais foi a exploracdo de elementos ligados a pratica
modal, seja da pratica modal ocidental antiga, seja da pratica musical folclérica de diferentes
localidades, como Asia, Africa, ou Leste Europeu. Contudo, 0s aspectos técnicos ligados a
exploragdo de elementos modais ainda demanda maiores estudos, uma vez que sdo multiplas
as abordagens e aplicacGes de elementos modais encontradas dentro da pratica musical
contemporanea ocidental.

A necessidade por um maior rigor tedrico estd inicialmente relacionada a
utilizacdo corrente do termo modo. De um ponto de vista historico, Powers et al. (2001)
apontam que as diferentes definicbes do termo enfatizaram dois aspectos. O primeiro

corresponde ao aspecto escalar e tem como enfoque as relagdes intervalares que definem a
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escala musical. O segundo refere-se ao aspecto classificatorio do termo, segundo o qual um
determinado modo corresponde a um modelo para a elabora¢do de melodias, de forma que
uma melodia especifica corresponderia a uma elaboracdo musical particular baseada neste
modelo geral. Dentro desta perspectiva, o termo modo é mais do que apenas um conjunto de
relacBes intervalares, abarcando também as relagcdes hierarquicas entre as diferentes alturas
que compdem esta escala, assim como conjuntos de convencdes e restricdes para a sucessao
de alturas numa sequéncia melddica. O uso corrente do termo modo tende a focar no primeiro
aspecto, justamente porque os compositores do século XX buscaram adaptar elementos da
pratica modal aos seus processos composicionais particulares, priorizando, assim, as
sonoridades caracteristicas de um determinado modo.

O livro de Persichetti (2012) é uma importante referéncia bibliografica sobre a
aplicacdo de elementos modais & musica do século XX, contendo apontamentos técnicos e
ilustracBes de excertos do repertério. O autor destaca a importdncia das qualidades
intervalares dos modos, com énfase sobre as chamadas notas caracteristicas, cuja repeticao é
vista como essencial para que o ouvinte identifique a qualidade sonora inerente a cada modo.
Esta afirmacdo ndo advém do estudo das praticas modais antigas e/ou folcléricas, mas da
observacao de que o0 uso destas escalas na musica do século XX advém de uma contraposicdo
direta a pratica tonal anterior. Neste sentido, o compositor moderno, sobretudo no inicio do
século XX, encontrava-se livre, por exemplo, para combinar diferentes modos como meio
para aumentar e/ou diminuir a tensdo harmoénica ao longo de uma obra. Contudo, para
Persichetti, a organizacdo harmonica esta diretamente relacionada a progressao de acordes,
levando-o a afirmar que certas escalas ndo-tonais (como a pentatdnica e a hexatdnica) geram
dificuldades para que se obtenha direcdo melddica e harménica, a menos que sejam utilizados
acordes contendo notas fora da escala (p. 39-45). Nao é coincidéncia, portanto, que a maior
parte do livro seja dedicada a formacédo e a progressdo de diferentes tipos de acordes, numa
tentativa de teorizacdo que se mantém proximo a certos principios da musica tonal.

A perspectiva teorica apresentada por Persichetti é condizente com a forma como
ocorre a organizacdo harménica de diversas obras ao longo do século XX, principalmente nas
obras em que sdo mesclados elementos modais e padrdes oriundos da pratica tonal. Em um
artigo anterior (RINALDI, 2014), foi discutida uma estratégia caracteristica para a criacéo de
uma nova sonoridade musical, baseada na adogéo de elementos modais na superficie musical
e no uso de padrdes tonais para a organizagdo harménico-formal das composi¢des. Contudo,
h& obras que incorporam elementos modais e cuja organizacdo harmdnica ndo se enquadra

nos modelos tedricos existentes.
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2. Uma nova forma de organizacédo harménico-formal no século XX

O objetivo desta secdo é expor uma forma diferenciada de organizagdo
harmonico-formal a partir da adaptacdo de elementos modais e que pode ser encontrada em
certas obras do século XX. Esta estratégia particular esta fundada em torno de trés principios
importantes: 1) a organizacdo harmdnica local ndo é estruturada na progressao de acordes (e,
mais especificamente, de suas fundamentais), mas sim na exposicdo da qualidade sonora de
uma determinada escala (geralmente modal) por meio de justaposicOes e sobreposicdes; 2)
clara polarizagdo de determinadas notas por meio de repeticdes, mas manutencdo de certo
grau de ambiguidade quanto a nota e/ou acorde que exerce a funcdo de centro harmdnico
(tbnica); e 3) a organizacdo harmonica no plano formal se fundamenta na modificacdo das
escalas utilizadas (e, consequentemente de suas qualidades sonoras) e na modificacdo das
notas polarizadas em cada segmento. A ilustracdo desta estratégia composicional sera feita a
partir da discusséo de duas obras distintas.

A primeira obra a ser discutida intitula-se Spring Rounds, um dos episodios da
primeira parte do balé A Sagracdo da Primavera, de Igor Stravinsky. A peca é composta
basicamente de duas grandes partes (Partes A e B). Ela comeca com uma introducdo (NUmero
de ensaio 48), composta por uma melodia predominante pentatdnica que polariza as notas
Mib, Sib, F& e D@, as quais constituem uma estrutura harménica bi-quintal caracteristica de
Stravinsky (STRAUS, 2014). Esta melodia é sobreposta a um trilo continuo, gerando um
ostinato sobre as notas Mib e Fa&. N&do ha progressdo harmdnica, apenas a exposicdo da

sonoridade pentatdnica e a enfatica polarizacdo das notas Mib e Fa (Exemplo 1).
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Exemplo 1: Spring Rounds (reducéo para piano a 4 mos): Introducéo.

Apobs a introdugdo, o compositor expde duas sonoridades fortemente contrastantes
(NUmero de ensaio 49 - Exemplo 2). A primeira sonoridade é estavel, um acorde repetido
sobreposto a um movimento de 5% paralelas no grave. Ha uma forte polarizagdo sobre a nota

Mib (reforgado por sua 52 justa, Sib), que exerce o papel de baixo e, em menor medida para a
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nota Fa (nota mais aguda do acorde). A sonoridade pentaténica da Introducdo agora da lugar a
uma sonoridade diaténica plena (Mib ddérico). A seguir, 0 compositor justapfe uma
sonoridade distinta, formada por uma melodia diatbnica que apresenta uma qualidade
diatonica diferente da sonoridade anterior. Do ponto de vista harménico, ela se apropria do
pedal sobre Mib advindo dos compassos anteriores (e na versdo orquestral hA um Mib pedal
grave nas trompas), estabelecendo a escala de Mib mixolidio. Novamente, ndo ha progressdo
harmonica, mas sim a mera justaposi¢cdo de duas sonoridades diatbnicas e o contrastes

harmonico com a introducgéo. A nota Mib exerce claro papel de centro, embora a énfase sobre

Fa permaneca presente.
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Exemplo 2: Spring Rounds (reducéo para piano a 4 m&os): inicio da Parte A.

A parte A continua, mas focada exclusivamente na primeira sonoridade diatonica
(Mib dorico). Sdo inseridas gradualmente novas camadas: o tema melddico principal do
movimento, com forte polarizacdo sobre a nota Sib, e um contracanto na regido aguda, que
polariza as notas D6 e Fa (NUmero de ensaio 51 - Exemplo 3). Percebe-se que embora o
compositor elimine o choque harménico por justaposicdo ao abandonar uma das sonoridades
diatbnicas contrastantes, ele amplia a tensdo harmonica vertical do segmento ao justapor notas

distintas que sdo enfatizadas por diferentes camadas.
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Exemplo 3: Spring Rounds (reducdo para piano a 4 maos): continuacao da Parte A.
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O inicio da Parte B (NUmero de ensaio 52) corresponde ao apice da obra. Ainda
que seu inicio corresponda a uma elaboragdo da primeira sonoridade diaténica (Mib ddrico) e
do tema melddico principal (contando, portanto, com a forte polarizacdo sobre as notas Mib e
Sib), a sonoridade aqui € marcada pela insercdo de um acorde peculiar (Exemplo 4), formado
pelas notas Mi, Sol, Sib e Mib, formando uma versdo compactada do acorde sagracao, acorde
caracteristico desta obra e cujas multiplas interpretacdes sdo discutidas por Chua (2007). Este
acorde ndo apenas apresenta uma qualidade contextualmente dissonante, uma vez que contém
notas fora do contexto diatbnico (Ex.: Dob, Ré, F&, Sib), como ele também passa por
diferentes transposicbes ao longo do segmento, estabelecendo uma sonoridade
caracteristicamente dissonante neste momento formal, construido em torno da escala
cromatica. Por conta do paralelismo, tais transposi¢cbes nao geram progressdao harmdnica
(mudanca de acordes), embora criem momentos de maior ou menos tensdo harmonica em

relacdo ao pano de fundo dado pela sonoridade dérico do inicio.

Exemplo 4: Spring Rounds (reducdo para piano a 4 maos): inicio da Parte B.

A Parte B segue com uma passagem de carater distinto da anterior em varios
parametros musicais (NUmero de ensaio 53-54 - Exemplo 5). Contudo, do ponto de vista
harménico, este segmento prolonga a tensdo criada no inicio da Parte B, uma vez que ha a
sobreposicdo de elementos consonantes (melodia pentatonica) e dissonantes (excerto da
escala octatonica: Mib, Mi, Sol, Lab), alem da permanéncia do acorde sagragdo (ver terceiro
compasso do Exemplo 5). Novamente, ndo ha progressdo de acordes, mas a sustentacdo de
uma sonoridade ndo-diaténica. A principal surpresa harménica advém da polarizacdo de uma
nova nota (Sol), rompendo com os padrdes anteriores.

Spring Rounds termina com uma repeticdo variada da introducdo (NUmero de
ensaio 56 - Exemplo 6). Esta passagem ndo apenas apaga subitamente as sonoridades néo-
tonais da Parte B, como retoma a sobreposi¢cdo de notas polarizadas que predominou em

quase toda a obra. Note-se que o final da melodia esta transposto: o trecho que antes
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polarizava as notas Fa e D6 agora polariza as notas Sol e Ré. Sua qualidade pentatonica

permanece, mas por causa da transposicdo, a melodia agora abarca uma escala de seis notas

(Mib, Fa Sol, Sib, Do, Ré), com clara conotacao diatdnica.
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Exemplo 6: Spring Rounds (reducéo para piano a 4 mdos): final da obra (NUmero de Ensaio 56).

Uma visdo geral do plano harmonico-formal de Spring Rounds nos mostra que a
obra basicamente abre mao de movimenta¢6es harmonicas locais. Os elementos harménicos
gue guiam o discurso da obra ndo sao acordes, mas escalas cujas qualidades sonoras advém de
sua composicao intervalar e das diferentes notas que recebem algum tipo de polarizacdo (via
repeticdo, isolamento de registro, dobramentos, repouso melddico, entre outros recursos). Do
ponto de vista escalar/intervalar, a peca apresenta uma ldgica linear de tensionamento e
relaxamento: a Introducdo apresenta uma sonoridade pentatdnica, seguida pela Parte A que a
substitui por escalas diaténicas, chegado a Parte B, que explora o total cromético (embora o
seu segundo segmento traga mais destaque para conjuntos diatdnicos dentro do total
cromatico), até que esta é interrompida pelo retorno variado da Introducdo, que mescla a
qualidade pentatonica inicial a um conjunto escalar quase diatdnico. Do ponto de vista das

notas polarizadas, a obra apresenta uma organizacdo mais seccional: a Introducgéo apresenta a
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polarizacdo de quatro notas (Mib, Sib, F& e D0), sendo esta prolongada por toda a Parte A; na
parte B, a polarizacdo sobre essas notas num primeiro momento permanece, mas ela perde
importancia por conta da forte presenca do acorde sagracdo, sendo posteriormente substituida
pela polarizacdo de uma nova nota (Sol); ao final, a variacdo da Introducéo traz de volta a
polarizacdo sobre Mib e Fa (trilo), assim como sobre Sib, Sol e Ré (na melodia). Contrario ao
que seria esperado, percebe-se que na parte B ocorre uma diluicdo e diminuicdo das notas

polarizadas, enquanto no trecho final elas subitamente se tornam mais diversas.

A segunda obra a ser discutida é o preladio n. 2 (Voiles) do 1° livro de preludios
de Claude Debussy. A peca apresenta trés partes principais (Partes A, B e A’). A Parte A
(inicio da obra) comeca com a exposicdo dos temas principais. Do ponto de vista da
Harmonia, ndo ha progressdo de acordes, apenas a exposi¢cdo da sonoridade hexatbnica: a
escala de tons inteiros (Exemplo 7). Contudo, enquanto os temas polarizam as notas Sol#/Lab,
D6 e Mi, o pedal grave estabelece um referencial antagdnico de Sib (que permanece por toda

a peca). Também merece destaque a presenca constante de 3* maiores harmonicas.
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Exemplo 7: Preltdio n. 2 (1° livro), Voiles: excerto do inicio da Parte A (c. 14-17).

Conforme a parte A continua, novas camadas e texturas sdo inseridas, embora as
caracteristicas harménicas iniciais permanecam inalteradas. A Unica diferenca consiste na
insercdo de passagens que geram polarizacdes sobre as demais notas da escala (Ré e Fa#), o
que enfraquece o referencial inicial de (Sol#/Lab, D6 e Mi) e sua contraposicdo ao pedal de
Sib (Exemplo 8).
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Exemplo 8: Preltdio n. 2 (1° livro), Voiles: excerto do meio da Parte A (c. 32-34).
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A homogeneidade da escala de tons inteiros da Parte A é subitamente
interrompida pelo inicio da Parte B (c. 42), construida em torno de uma escala pentatonica e
com polarizacdo claramente definida sobre a nota Mib (Exemplo 9). Outro contraste
importante esta relacionado ao uso recorrente de 4% e 5% justas harmoénicas, intervalos
inexistentes na escala de tons inteiros. Embora muito mais curta do que a parte anterior, a
combinacdo dos elementos presentes na Parte B determinam que sua funcéo é gerar contraste
e diversidade (note-se que o ponto culminante da peca esta aqui localizado). Apesar da clara
polarizacdo sobre a nota Mib, é importante ressaltar que a permanéncia do pedal grave de Sib
enfraquece o papel de tdnica exercido por Mib (devido as caracteristicas psicoacusticas do

intervalo de 42 justa), gerando uma instabilidade harmdnica muito particular.
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Exemplo 9: Prelddio n. 2 (1° livro), Voiles: final da Parte B (c. 45-47).

Apbs a finalizacdo da Parte B ocorre um retorno variado ao inicio da peca (c. 48).
A escala hexatbnica tal como no comeco e 0s temas iniciais sdo recapitulados. Contudo, o
conteddo harmodnico da Parte A é apresentado de uma forma diferenciada, baseado na
alternancia transposta (e paralela) de passagens escalares e blocos harménicos (Exemplo 10).
Esta modificacdo traz algumas diferencas importantes em relacdo ao inicio. Em primeiro
lugar, sdo muito mais presentes os intervalos harménicos de tritonos e, sobretudo, de 2%
(considerando-se também o uso do pedal de sustentacdo nas passagens escalares rapidas). Em
segundo lugar, as alternancias transpostas aqui presentes transpdem, consequentemente, as
notas polarizadas, de modo que em A’ todas as notas da escala apresentam uma polarizacao

similar: nos compassos finais o pedal de Sib desaparece, reforcando este efeito harmonico.
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Exemplo 10: Prelidio n. 2 (1° livro), Voiles: excerto final da Parte A’.
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Uma visdo geral do plano harmonico-formal de Voiles nos mostra que a obra, tal
como Spring Rounds, basicamente abre mdo de movimentacbes harmonicas locais.
Novamente, o discurso harménico-formal tem como fundamento a sequéncia de escalas cujas
qualidades sonoras advém de sua composicdo intervalar e das diferentes notas destacadas em
cada segmento. Do ponto de vista escalar/intervalar, a peca é obviamente seccional: a Parte A
apresenta a escala de tons inteiros como o referencial harmonico da obra, enquanto a Parte B
introduz a escala pentatdnica como uma sonoridade de contraste, até a chegada da Parte A’,
que retoma a escala inicial. De fato, pode-se observar que esta organizacdo harmonico-formal
é bem prdéxima da perspectiva tradicional tonal, exceto pela inversdo de expectativas: a escala
de tons inteiros (de qualidade mais dissonante) é estabelecida como eixo referencial da obra e
cujo retorno levara a obra ao seu final, enquanto a escala pentaténica (de qualidade mais
consonante) é contextualmente utilizada como afastamento harménico, ou seja, como ponto
de tensdo harmonica. Do ponto de vista das notas polarizadas, observa-se que: a Parte A
estabelece inicialmente um antagonismo entre as notas polarizadas pelos temas iniciais
(Sol#/Lab, D6 e Mi) e o pedal de Sib; conforme a Parte A avanca, as outras notas da escala
(Ré e Fa#) passam também a serem polarizadas, diluindo a oposicéo inicial; com a chegada da
Parte B, o processo anterior € interrompido e substituido pela clara polarizacdo sobre a nota
Mib, que exerce forte contraste por ser inexistente na escala anterior; embora a diminuicéo do
namero de notas polarizadas possa ser interpretada como meio de diminuicdo da tensdo
harmonica, ela acaba gerando um aumento de tensdo devido a instabilidade harmdnica entre o
centro ténico Mib e o pedal grave de Sib; a Parte A’ retoma a escala de tons inteiros e 0s
temas inicias, mas apresenta polarizacGes diversificadas, englobando todas as notas da escala;
embora o pedal de Sib permanega em maior evidéncia, ao final, até mesmo ele é retirado,

praticamente apagando a hierarquizacao entre as notas da escala.

3. Consideraco0es finais

Foi argumentado na introducdo que as perspectivas teodricas existentes na
atualidade séo insuficientes para compreender tecnicamente a organiza¢do harménico-formal
de certas obras do século XX que incorporam elementos modais. Em seguida, apresentamos
0s principios de uma estratégia composional particular, fundada em torno de trés principios, a
qual foi ilustrada pela discussdo da organizacdo harmonica de duas obras importantes do
século XX. As duas obras apresentam elementos associados a pratica modal, mas eles sdo
adaptados a uma forma caracteristicamente contemporanea de se conceber e organizar a

Harmonia: 1) a organizagdo harmonica local é estruturada pela exposic¢do da qualidade sonora
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de uma determinada escala por meio de justaposicdes e sobreposi¢des de materiais; 2) clara
polarizacdo de notas por meio de repeticdes, geralmente mantendo certo grau de ambiguidade
guanto a nota e/ou acorde que exerce a funcdo de tonica; e 3) a organizacdo harmoénica no
plano formal se fundamenta na modificacdo das qualidades sonoras das escalas utilizadas e na
modificacédo das notas polarizadas em cada segmento (sobretudo sua quantidade).

A partir das discussdes acima, € possivel observar como essa estratégia se
distancia de estratégias tradicionais de organizacdo da Harmonia. Mesmo que, a principio, as
segmentagdes obedecam a padrdes tradicionais (Forma Binéria e Ternaria, por exemplo), sua
constituicdo em termos de relacBes entre contornos e processo formais (RINALDI e
NOGEUIRA, 2011) é claramente contemporanea. Em especial, as duas obras apresentam uma
nova estratégia para criar direcionalidade harmdénica e para manipular a tensdo da obra: por
meio da quantidade de notas polarizadas simultaneamente. Além disso, as obras também
colocam em uma nova perspectiva o proprio conceito de tensdo harménica. Em Debussy, 0
apagamento das hierarquias entre as notas da escala é utilizado como meio para resolver a
tensdo harménica da obra. Ja em Stravinsky, a estabilidade e homogeneidade harmonica
advinda da permanéncia em uma mesma escala (e onde ndo ha progressdo de acordes) é
compensada pela insercdo de novas camadas que reforcam a sobreposicdo de polarizacGes

distintas, trazendo interesse e diversidade harmonica.
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