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Editorial

O presente numero da revista Musica Theorica traz ao leitor onze artigos
que abordam tematicas variadas na area da Teoria e Analise Musical, dentre elas,
a harmonia tonal, a forma sonata, os esquemas galantes, a andlise ritmica, a
colonialidade em nossas praticas pedagodgicas e composicionais, a musica de
jogos eletrdnicos e a performance. E importante destacar que boa parte desses
artigos deriva de pesquisas de longo prazo que vém sendo desenvolvidas por
pesquisadores ja consolidados na area.

Este nimero da revista Musica Theorica inaugura o Simpdsio Tedrico-
Analitico, um espago de debate sobre assuntos tedricos especificos. A primeira
edi¢ao do simposio intitula-se Harmonia tonal: contexto, comportamento e estrutura
e é composta por dois artigos, Teorizando para além do cinone: tonalidade, funcdo
harmonica e prolongamento, que assino juntamente com Gabriel Venegas-Carro, e
Fungdo, expectativa e contexto na harmonia na misica popular, de Carlos Almada. Os
dois trabalhos apresentam reflexdes sobre a musica tonal desde perspectivas
distintas, a primeira, generalizante e, a segunda, contextual, e propdem modelos
tedrico-analiticos que exploram o didlogo entre contexto, comportamento e
estrutura na tonalidade. Maiores detalhes sobre os artigos e o simpdsio sao
apresentados por Norton Dudeque na introdugao da secao.

Além de introduzir o simposio, Norton Dudeque assina um dos artigos
do presente volume. Em seu trabalho, o autor langa mao do estudo sobre a forma
sonata de Vande Moortele para examinar a bidimensionalidade formal da Sonata-
Fantasia, Op. 44 de Henrique Oswald, obra para violoncelo e piano composta em
1916. Este artigo da sequéncia a um trabalho analitico longo e consistente de
Norton Dudeque sobre a estrutura formal de obras de compositores romanticos
brasileiros, dentre eles Alberto Nepomuceno e Leopoldo Miguéz.

Na sequéncia, Marcus Bittencourt propde uma ontologia de estruturas
harmonicas adequada a realidade musical contemporanea — globalizada e

diversa. A proposta, de grande amplitude, mapeia todos os objetos musicais de
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altura definida possiveis, organizando-os em um intricado sistema taxondmico a
partir de suas propriedades individuais. O artigo € parte de um projeto
abrangente que visa a elaboracao de um corpo teodrico-pedagogico para a
Harmonia Musical.

No artigo que se segue, Matheus Pereira e Ernesto Hartmann examinam
a retencgao de esquemas galantes em obras do século XIX, notando seus quatro
usos possiveis: formato original, variado, combinado e parodiado. O artigo
deriva da pesquisa de mestrado de Matheus Pereira e se soma a producao de
Ernesto Hartmann sobre esquemas galantes na obra de José Mauricio Nunes
Garcia.

Gustavo Caum e Silva e Diosnio Machado Neto se debrucam sobre a
ritmopeia e, a partir do modelo tedrico-analitico elaborado por Danuta Mirka,
examinam em detalhe os parametros diversos que definem a natureza do ritmo,
tomando o hino Decora Lux Aeternitatis de José Mauricio Nunes Garcia como
disparador para a construcgao tedrica. Este estudo vem compor o consistente
trabalho que vem sendo desenvolvido por Didsnio Machado Neto e seus
orientandos sobre a musica brasileira do periodo colonial no LAMUS (EACH-
USP).

No artigo seguinte, Thiago Xavier de Abreu demonstra como o salto
qualitativo em direcdo a autonomia e autoconsciéncia nas praticas musicais
ocorrido durante a Idade Média pode nos fornecer subsidios para a compreensao
da natureza e funcao da musica em nossa sociedade.

Além do artigo que abre este nimero, outros dois artigos abordam o
problema da colonialidade nas nossas praticas pedagogicas e composicionais.
Pedro Razzante Vaccari defende o alargamento do canone em disciplinas de
historia da musica, propondo a diversificagdo das temadticas e compositores
abordados. A proposta € ilustrada por meio de um relato de experiéncia propria
como docente de disciplina sobre a historia da musica brasileira. Vinicius Cesar
de Oliveira e Pedro Yugo Sano Mani apresentam um olhar critico perante os
aspectos coloniais que pautam a pratica da composicao de tradicao classica no
contexto atual, apresentando possiveis caminhos para uma pratica
composicional mais consciente dos processos de colonialidade.

Na sequéncia, Mateus Lanzarin Martins, Fernando Emboaba de
Camargo e Cristina Emboaba da C. J. de Camargo avaliam os desafios

apresentados pela analise da musica de jogos eletronicos para propor um roteiro
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analitico que incorpora elementos caracteristicos dos games, tais como a
interatividade e a imagem, a um modelo pré-concebido por Nicholas Cook para
a analise de multimidia musical.

No artigo que fecha o niimero, Caio Victor de Oliveira Lemos analisa uma
performance de Pavel Steidl de Lambada fiir Elise a partir de conceitos da
semidtica tensiva de Claude Zilberg, demonstrando como a constru¢ao da
narrativa satirica que caracteriza a obra depende do didlogo de fatores

performaticos, historicos e musicais.

Desejamos uma boa leitura a todos!

Gabriel Navia
Foz do Iguagu, 29 de junho de 2024
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Introducdo ao Simpdsio Teorico-Analitico 1

Harmonia tonal: contexto, comportamento e estrutura

Tonal Harmony: Context, Behavior, and Structure

Norton Dudeque
Universidade Federal do Parand

Neste niimero da Musica Theorica, inaugura-se uma nova segao: o Simpdsio
Teodrico-Analitico. Almeja-se que este espaco possa fomentar o didlogo entre
pesquisadores da area, tornando-se um forum de debate sobre novas ideias e
propostas de cunho teodrico-analitico. Os Simposios trarao discussoes acerca de
um assunto tedrico especifico que serao postas em perspectiva através da analise
de uma ou mais obras comuns a todos os artigos participantes.

Este primeiro Simposio nasce da colaboragao entre seus trés autores
convidados — Gabriel Navia (UNILA), Gabriel Venegas Carro (Universidade da
Costa Rica) e Carlos Almada (UFR]) — com o intuito de colocar em didlogo
perspectivas contrastantes, porém complementares sobre a harmonia tonal. As
propostas tedricas apresentadas sao ilustradas em um estudo de caso que toma
a cangao de Tom Jobim intitulada Dindi (1959) como objeto analitico.

O primeiro artigo do Simpodsio € “Teorizando para além do canone:
tonalidade, fun¢ao harmonica e prolongamento” de Gabriel Navia e de Gabriel
Venegas. Uma das premissas iniciais do pensamento de Navia e Venegas ¢ a de
uma ampliacao do repertdrio tonal a ser analisado com uma ferramenta analitica
consistente. Assim, sdo incluidas obras que saem do repertério candnico
europeu, que depois de analisadas se tornam ilustracdes do modelo analitico
proposto. Alids, cabe mencionar que o caminho tedrico parte de uma discussao
sobre o conceito riemanniano de fun¢ao harmonica, passando por interpretagoes
recentes do que seja fungao, até uma proposta de funcao harmonica com duas
propriedades: uma paradigmatica e outra sintagmatica, e que esta no cerne do
Revista da Associagdo Brasileira de Teoria e Analise Musical
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modelo analitico proposto. Ademais, também se nota que had uma certa
“inspiragao” schenkeriana ao abordar niveis estruturais e elaboragoes
sintagmaticas, em particular, a questao de prolongamento harmonico. O texto é
ilustrado com exemplos musicais elaborados com o intuito de demonstrar os
aspectos tedrico-analiticos apresentados.

O artigo de Carlos Almada, “Funcao, expectativa e contexto na harmonia
em musica popular”, propde uma alternativa para o entendimento da harmonia
tonal aplicada a mussica popular. O autor toma como inspiragao inicial o trabalho
de Leonard Meyer (1918-2007) que elabora sobre o sentido do discurso musical
produzido pela expectativa, confirmada ou nao. Este conceito é vinculado a ideia
de entropia que define a propensao de continuidade de um determinado
elemento, se para maior frequéncia de ocorréncia ou para menor. Entropia é
dependente do ntimero de continuagdes possiveis e de sua probabilidade de
ocorréncia. Isso leva a questao dos acontecimentos harmonicos que sao “o
padrao”, aqueles que sao da norma comum, que sao esperados que ocorram. No
entanto, a teorizagao em um modelo analitico do que nao é esperado € o ponto
central do texto. Para atingir tal objetivo Almada elabora contextos funcionais,
que vao do contexto global ao local. Ademais, o autor também elabora sobre
niveis de andlise funcional, do nivel 0 ao 4, sendo o nivel 3 elaborado por gestos
funcionais retdricos (GFRs). Por fim, o modelo de andlise proposto examina
ambiguidade, entropia, contextos funcionais, GFRs, niveis de analise, todos
regulados pela expectativa criada, quer seja realizada ou frustrada.

Desejamos a todos uma boa leitura e reflexdo sobre as propostas
apresentadas. Aqueles que desejarem, Musica Theorica esta aberta a comentarios
construtivos sobre os textos publicados no Simposio deste niimero, que poderao

ser publicados em niimeros futuros no formato de resposta.
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Teorizando para além do canone:
tonalidade, funcao harmonica e prolongamento:

Theorizing Beyond the Canon:
Tonality, Harmonic Function, and Prolongation

Gabriel Henrique Bianco Navia
Universidade Federal da Integragio Latino-Americana

Gabriel Venegas-Carro
Universidad de Costa Rica

Resumo: Este artigo revisita os conceitos de tonalidade, fungao harmonica e prolongamento
a partir de um olhar critico sobre a disciplina da teoria e a andlise musical, mais
especificamente, sobre o carater colonial da teoria tonal institucionalizada no ocidente e seu
canone. Na primeira parte do artigo, concilia-se diferentes concep¢des de fungao harmonica
com uma compreensao espago-temporal da tonalidade na qual se manifestam propriedades
paradigmaticas e sintagmaticas. Sobre a base desta perspectiva bidimensional da funcao
harmonica, propde-se um modelo analitico que se distancia do habito hegemoénico de se
priorizar sintaticamente a dominante, colocando em pé de igualdade forcas plagais e
auténticas. Esta redistribuicdo de forgas tonais da suporte a sistematizagao de um catalogo
ampliado de férmulas cadenciais, exemplificado com um repertério que vai desde o rock
argentino e a MPB até a musica classica. Na segunda parte do artigo, propde-se um conjunto
de técnicas de elaboragdo sintagmatica que tem como objetivo liberar o conceito de

1 Uma parte significativa das ideias apresentadas neste artigo foi socializada com a comunidade
académica desde 2019 em eventos nacionais e internacionais — tais como o III Congresso da TeMA
(2019), os 44th e 45th Annual Meeting of the Society for Music Theory (2021; 2022), as I e II Jornadas
Interamericanas de Teoria y Andlisis (2021; 2022) e o V Encontro da TeMA (2023) — bem como em
cursos de curta duracdo em institui¢cdes latino-americanas — UNILA, 2019 e 2023; UdelaR, 2020;
UTEC, 2021; TeMA, 2023. Agradecemos os comentarios de profissionais da area e de estudantes
interessados no estudo da harmonia recebidos ao longo destes anos, os quais contribuiram
fortemente para o amadurecimento de nossa proposta.

Revista da Associagdo Brasileira de Teoria e Analise Musical
Journal of the Brazilian Society for Music Theory and Analysis
© TeMA 2024 — ISSN 2525-5541




NAVIA, G; Teorizando para além do canone:
VENEGAS-CARRO, G. tonalidade, fun¢do harmoénica e prolongamento

prolongamento da presenga de uma malha contrapontistica complexa. Ao posicionarmos
em um espectro unico praticas tonais que tém se mantido afastadas epistemoldgica e
ideologicamente, visa-se dar um lugar a praticas tonais subalternizadas pela teoria
harmonica institucionalizada e o canone centro-europeu. O artigo conclui com uma analise
estrutural da canc¢ao Dindi de Tom Jobim.

Palavras-chave: Funcao harmonica. Sintaxe tonal. Prolongamento harmoénico. Cadéncias
plagais. Musica e colonialidade.

Abstract: This article revisits the concepts of tonality, harmonic function, and prolongation
from a critical perspective on the discipline of music theory and analysis, with much
emphasis on the colonial character of institutionalized western tonal theory and its musical
canon. In the first part, we reconcile different conceptions of harmonic function with a
spatio-temporal understanding of tonality comprising both paradigmatic and syntagmatic
properties. Based on this two-dimensional perspective of harmonic function, we propose an
analytical model that moves away from the hegemonic habit of syntactically prioritizing the
dominant over the subdominant, placing plagal and authentic forces on equal footing. This
redistribution of tonal forces gives rise to an expanded catalog of cadential formulas,
exemplified with a repertoire that ranges from Argentine rock and MPB to classical music.
In the second part of the article, we propose a set of techniques for syntagmatic elaboration,
which aims at freeing the concept of prolongation from the presence of a complex
contrapuntal fabric. Ultimately, by placing within a single broader spectrum repertoires that
have remained epistemologically and ideologically separated, this article seeks to
foreground tonal practices that have been marginalized by institutionalized harmonic
theory and its canon. The article concludes with a structural analysis of the song Dindi by
Tom Jobim.

Keywords: Harmonic function. Tonal syntax. Harmonic prolongation. Plagal cadences.
Music and coloniality.

1. Introducao: colonialidade, cAinone musical e teoria tonal

A musica tonal no ocidente compreende uma pluralidade de habitos de
escuta que, em seu conjunto, abarcam nao menos que cinco séculos de pratica
musical e um espago de influéncia cultural que se estende, praticamente, pelos
quatro cantos do mundo. Apesar desta expressiva abrangéncia, a teoria
harmonica institucionalizada na América Latina e em grande parte do ocidente
nos apresenta um conceito de tonalidade que retrata um panorama

consideravelmente mais restrito. Este estreitamento ndo é gratuito, mas resulta
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de um longo processo de colonialidade? que perpassa a musica em todas as suas

dimensoes, incluindo, obviamente, a da educagao. Como explica Pilar Holguin,

A educacdo musical na América Latina caracteriza-se pela transferéncia de
aparatos ideologicos de diferentes periodos historicos que influenciaram a
concepgao de musica [...]. No final do século XIX e durante a primeira metade
do século XX, os estados nacionais nascentes procuravam projetos
modernizadores baseados nos sistemas dos paises desenvolvidos. No caso
da educacdo, a viagem a Europa foi uma etapa na formacao de cidadaos
pertencentes as elites para alcancarem o mundo civilizado. Isto implicou que
o macroprojeto modernizador e as experiéncias subjetivas do encontro com
o mundo civilizado europeu viessem a convergir no desprezo pelo popular,
o indigena e o latino-americano. Este pensamento, que se desenvolveu em
meio a constru¢do do nacionalismo crioulo, influenciou a concep¢ao da
musica e, portanto, os projetos educacionais de profissionalizacao musical
que eram incipientes® (Holguin 2017).

Central neste projeto modernizador latino-americano foi a cristalizacao do
canone centro-europeut, um corpus complexo que ndo se limita a uma lista
particular de pecas e pessoas consideradas de exceléncia, mas engloba “todo o
construto de atividades, valores e autoridade” que em termos criticos e
ideologicos enquadram e apoiam a identificagao destas pegas e pessoas como de
exceléncia (Weber 1999, p. 338). O posicionamento do canone centro-europeu em

um lugar de prestigio cultural e epistemoldgico no ambito da modernidade

2 Como nos diz Quintero (2010, p. 11), “com a independéncia latino-americana no inicio do século
XIX, inicia-se um processo de descolonizagdo, mas nao de descolonialidade. Isto €, os novos
estados-nacionais latino-americanos alcancam a independéncia das poténcias hegemonicas, mas
a colonialidade e seus efeitos fundamentais seguem operando internamente em paises distintos”.
O conceito de colonialidade se origina na teoria da colonialidade do poder, formulada
inicialmente pelo socidlogo peruano Anibal Quijano (vide, por exemplo, Quijano 1992; 1998;
2000; 2009). Como aponta Quintero (2010), “o conceito de colonialidade do poder difere da nogao
de colonialismo. O colonialismo designa uma relagio politica e econdmica na qual a soberania de
um povo reside no poder de outro povo ounagao. Em contraposicao a isto, a colonialidade refere-
se a um padrao de poder que emergiu como resultado do colonialismo moderno, mas que, ao
invés de estar limitado a uma relagao de poder entre dois povos ou nagdes, se refere, na verdade,
a forma como o trabalho, o conhecimento, a autoridade e as rela¢des intersubjetivas se articulam
entre si através do mercado capitalista mundial e da diferenga colonial. Assim, embora o
colonialismo preceda temporalmente a colonialidade, [esta ultima], como matriz de poder,
sobrevive ao colonialismo” (p. 9).

3 Vide, adicionalmente, Martinez 2001; Rosabal-Coto 2016, p. 11-18; e Holguin; Schifres 2015, p.
43-46.

4 Sobre a cristalizagdo do canone centro-europeu desde uma perspectiva historica, vide Weber
1999; e, adicionalmente, Everist 1999; e Kerman 1983.
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latino-americana permitiu que o marco ideoldgico deste canone transcendesse
suas fronteiras, fazendo com que a musica de uma regiao, época e cultura
especificas passasse a ser concebida como a expressao mais sublime de uma
estética impregnada de universalidades.

A este cendrio, soma-se o fato de que, como aponta Santiago Castro, “os
canones sao dispositivos de poder que servem para ‘fixar’ os conhecimentos em
certos lugares, fazendo-os facilmente identificaveis e manipulaveis” (2007, p. 84).
No caso da teoria harmonica institucionalizada no ocidente, a sublimagao do
canone centro-europeu teve como consequéncia a circunscri¢ao do conceito de
tonalidade ao horizonte de expectativas estéticas da dita “pratica comum”s,
especialmente, aos habitos de escuta caracteristicos do estilo Classico
(representado nas figuras de Haydn, Mozart e Beethoven). Assim, nao é
incomum encontrarmos, em livros didaticos, os termos “musica tonal ocidental”
e “pratica comum” tratados como sindnimos. Por exemplo, no primeiro
paragrafo de The Complete Musician, Steven Laitz afirma que “a musica ocidental
escrita durante os periodos barroco, classico e romantico (c.1650-¢c.1900) chama-
se muisica tonal ou miisica do periodo da pritica comum” (2016, p. 4, grifo nosso)’. Ao
“fixar” seu olhar exclusivamente sobre a “pratica comum” enquanto canone

tonals, a teoria harmonica institucionalizada reforca, por meio de suas

5 Encontramos um exemplo atual de tal concep¢do do canone centro-europeu no prefacio de
Harmony & Voice Leading de Aldwell, Schachter e Cadwallader (2019). Ao justificar a necessidade
de se estudar as obras de compositores europeus candnicos, os autores afirmam que “o objetivo
ndo é aprender a escrever ‘como’ Mozart ou Brahms, mas compreender a linguagem que os
grandes compositores falaram com eloquéncia inigualavel, a linguagem que incorpora alguns
dos maiores feitos do espirito humano” (2019, p. xiii). Em On Music Theory (2023), Philip Ewell
tece uma critica a universaliza¢do da cultura centro-europeia, tomando como ponto de partida a
expressao “Histéria da Musica Ocidental”, com a qual se intitulam incontaveis volumes
historiograficos. Nesta critica, o autor destaca que tal universalizagdo repousa, em ultima
instancia, sobre o mito de “ocidente” construido por homens brancos europeus (vide Ewell 2023,
p. 66-77).

6 Para uma leitura critica da origem e histéria do termo “pratica comum”, vide Harrison 2016, p.
6-7.

7 Encontramos outro caso de equiparagdo entre “musica tonal” e o “periodo da pratica comum”
no influente Tonal Harmony, de Kostka, Payne e Almén (2018), onde 1é-se que “o termo [harmonia
tonal] se refere ao estilo harmonico da musica composta durante o periodo de aproximadamente
1650 até 1900” (p. xiv). Para dois exemplos adicionais deste mesmo tipo de entendimento do
termo “musica tonal”, vide Piston 1959, p. 1-2, e Gauldin 2004, p. 3.

8 Como afirma William Weber, “é necessario distinguir entre trés grandes tipos de canones na
cultura musical” (1999, p. 339): académico, pedagdgico e performatico. Nesta perspectiva, o



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2024,
v.9,n. 1, p. 3-38 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2024 — ISSN 2525-5541

ferramentas analiticas e conceitos tedricos?, a centralidade epistemologica do
canone ao mesmo tempo que marginaliza habitos de escuta caracteristicos de
outras musicas tonais ocidentais. Na Ameérica Latina, a teoria harmodnica se
tornou, portanto, um mecanismo de disciplinamento e um instrumento de
alienacao: aquilo que nos é apresentado como préprio do adjetivo “tonal”, ainda
que inclua parte de nossa identidade multicultural (que incorpora a heranca
europeia e reinterpretagoes desta), exclui expressdes musicais que ultrapassam
este limite, estabelecendo uma clara diferenca entre o tonalmente relevante e
aquilo que nao transcende o anedotico®. Nos perguntamos, entdao: como
confrontar esta logica dicotomica?

Uma solugdo parcial envolveria a inclusao de passagens ou obras
completas tomadas de repertorios latino-americanos para a exemplificagao de
técnicas e conceitos caracteristicos de cursos ou textos de harmonia. Medidas
remediais andlogas a esta sao comuns na academia norte-americana quando, por
exemplo, utiliza-se uma cangao de alguma banda de rock ou artista pop para se
exemplificar um acorde ou uma progressao de acordes utilizada ha 200 anos por,
digamos, um Mozart ou um Beethoven''. Muito embora tenha como principal
virtude a possibilidade de aproximar o repertorio utilizado em aula das
preferéncias musicais de um grupo maior de estudantes, esta dindmica ¢, em
ultima instancia, contraproducente: aquele que nao faz parte do canone ingressa
a sala de aula unicamente a medida que pode se ajustar ao habito de escuta
candnico e aos instrumentos analiticos desenvolvidos para este.

Uma rota alternativa para abordar esta problematica € o direcionamento,
de maneira compartimentada, da atengao tedrico-analitica a alguma pratica tonal

marginalizada'>. Além de conceder um lugar a esses repertorios em nossa area

canone adotado pela teoria musical para a demarcagao do conceito de tonalidade é uma categoria
transversal que se alimenta, principalmente, dos canones académico e pedagogico.

9 Sobre a formacao do canone musical centro-europeu e o papel essencial da analise musical neste
processo, vide Kerman 1983, p. 110-114.

10 Para uma reflexao sobre os efeitos da universalizacao de uma teoria musical hegemoénica e de
sua aplicagdo acritica no contexto brasileiro, vide Iazzetta 2019.

11 Vide, por exemplo, Laitz 2016, p. 670-671 (Ex. 28.7); Gauldin 2004, p. 170 (Ex. 11.9) e p. 707 (Ex.
39.3a); e Holm-Hudson 2017, p. 166-190 (secao sobre cadéncias).

12 Novamente, a academia norte-americana nos oferece um exemplo com o surgimento, nos
altimos 30 anos, de um crescente niimero de trabalhos dedicados a andlise harménica do pop e
do rock. Vide Biamonte 2010; Capuzzo 2009, 2004; de Clercq 2017; Doll 2017; Everett 2004, 2009
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de estudos, esta opgdo permite a discussdo sobre técnicas e estratégias
composicionais nao caracteristicas do canone classico europeu. Apesar de seus
notaveis méritos, o risco que se corre ao adotar esta rota é que, a luz deste novo
conhecimento, nao se questione a logica colonial subjacente e se reforce a
centralidade epistémica do canone cldssico. A consequéncia imediata dessa
postura € a perpetuacao de um regime de escuta no qual o didlogo entre praticas
tonais candnicas e marginalizadas ¢ assimétrico ou nulo: as praticas nao
candnicas adquirem unicamente o status de excecdo a norma e a
institucionalidade criada ao redor do canone mantém seu lugar de prestigio sem
renunciar nenhum privilégio®. Podemos imaginar aqui um quadro de disciplinas
de um curso de graduagao ou pds-graduacao que inclui disciplinas optativas
sobre praticas tonais ndo candnicas, porém a presenca de tais optativas nao
exerce qualquer impacto nos contetidos das disciplinas tedricas da matriz
curricular principal.

Nao ¢é suficiente, entao, incluir exemplos de repertdrios variados ou
discutir de forma periférica o que nao € parte do canone. Tampouco o ponto é
desterrar a musica classica da institucionalidade musical, pois esta, além de
compor a diversidade, guarda um relevante papel historico e estético no
desenvolvimento de praticas tonais diversas. O que se faz urgente €, partindo de
uma perspectiva critica perante a colonialidade, modificar as lentes com que
estudamos as musicas, reimaginar as teorias musicais a partir das quais damos
valor e significado ao que ouvimos. Esta tarefa, sem duvida, ndao pode ser

completada facil, rapida e individualmente, pois modificar os marcos tedricos e

(capitulos 8-11); Middleton 1990; Moore 2012; Nobile 2016, 2020; Osborn 2017; Stephenson 2002;
Temperley 2001 (capitulo 9), 2011, 2018; e de Clercq; Temperley 2011.

13 A estratégia de incluir repertdrios via um mecanismo de exotizagao se faz evidente na propria
historiografia germanica. Como aponta Eero Tarasti, “Sibelius, Tchaikovsky, de Falla e outros
frequentemente recebem o rétulo de compositores ‘nacionalistas’. Sua musica é ouvida sobretudo
como representante de suas respectivas nagoes; eles ndo ‘falam’ o idioma adequado da musica
tonal (i.e., 0 alemao), mas ao invés disso exibem exotismo, folclorismo, nacionalismo, e outros
ismos — em uma palavra, alteridade” (2002, p. 19).

14 Encontramos um exemplo analogo envolvendo disciplinas da drea da Musicologia historica.
Neste caso, enquanto disciplinas direcionadas ao estudo de histérias de musicas nao europeias
recebem titulos explicativos, tais como “Historia da Musica da América Latina”, “Histdria da
Msica Brasileira” ou “Historia da Musica Popular”, a disciplina intitulada “Historia da Musica”
segue correspondendo, unicamente, a musica europeia, sem que isso seja inclusive indicado em
seu titulo.
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conceituais que coletivamente interiorizamos e normalizamos ¢ um processo de
enormes proporcoes que requer, em ultima instancia, uma reformulagao de
ordem ontoldgica. Neste sentido, este artigo nao almeja propor solugoes
definitivas, mas se apresenta como um exercicio de resisténcia no ambito da
teoria e andlise musical. Este exercicio se realiza por meio da reflexao e
reformulacao de duas caracteristicas da teoria tonal institucionalizada centrais
para o conceito de direcionalidade: 1) a fusao de identidade e comportamento
tonal no conceito de funcdao harmodnica e 2) a restricao do conceito de
prolongamento harmonico ao ambito da malha contrapontistica. Por meio deste
exercicio, buscamos provincializar o canone centro-europeu’, isto €, sinalizar
que este ndo € mais que um repertorio particular, provinciano, local; um
repertorio cuja suposta centralidade e universalidade é consubstancial as

praticas colonizadoras.

2. Sobre o conceito de func¢ao harmonica

A qué nos referimos por funcao harmonica? A ubiquidade do termo na
teoria tonal moderna poderia sugerir que seu significado seja autoevidente.
Entretanto, como apontam diversos autores, ao longo de sua histéria, o termo
“func@o harmonica” foi associado a uma série de significados distintos,
tornando-o um conceito “adaptavel a explicacdo de uma ampla variedade de
afirmacoes relacionadas a harmonia [tonal]” (Kopp 1995)%. Assim, para evitar
confusoes sobre o significado do termo e por uma questao de coeréncia historica,
parece razoavel utilizar como ponto de partida a compreensao sobre fungao

harmonica elaborada por Hugo Riemann, o tedrico que cunhou o conceito.

2.1. Riemann e o conceito de funcao harmonica

Riemann apoia a sua concep¢ao de tonalidade em uma topografia dualista
de trés termos composta por um Klang central cercado, em dire¢des opostas, por

duas dominantes equidistantes!’, caracterizadas como dominante inferior e

15 Sobre o conceito de provincializacao, vide Chakrabarty (2000).

16 Sobre o conceito de funcdo harmoénica, vide, por exemplo, Eytan Agmon (1995), Daniel
Harrison (1994), Brian Hyer (2011), David Kopp (1995), Gabriel Miller (2008), Drew Nobile (2016),
e Dmitri Tymoczko (2003; 2023).

17 Sobre a distin¢do entre dualismos de dois e trés termos, vide Harrison 1994, p. 35-36.
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superior (ou seja, subdominante e dominante, respectivamente) (Riemann 1893,
p- 7-9)18. Como aponta Bryan Hyer, nesta topografia tonal, a tonica
cumpre uma funcdo representacional, na qual ndo representa a si mesma,
mas sua posi¢ao como locus ou referente dentro do conjunto como um todo,
algo muito mais abstrato e amplo do que uma dada triade maior ou menor.
A tonica é compreendida quase em termos de registro [...], formando assim
um centro dentro do conjunto (2011, p. 98).
Consequentemente, as dominantes superior e inferior também devem ser
compreendidas como algo mais do que triades dadas, elas representam posi¢oes
relativas dentro deste conjunto e, como tais, sao essenciais para a apreensao dos
elementos do triunvirato: assim como a apercepgao da tonica estd condicionada
a presenga implicita de outros dois elementos equidistantes, a saber, as duas
dominantes, a apercep¢ao de uma dominante estd condicionada a presenca
implicita de uma tonica e de sua contraparte dominante. Em outras palavras,
uma vez que perceber um acorde como tonica, dominante ou subdominante
significa ouvir sua posigao dentro do triunvirato, qualquer manifestagao de um
membro deste conjunto nos apresenta, virtualmente, os outros dois.

A partir desta modelagem espacial, Riemann identifica como funcoes
harmonicas as varias e distintas relagoes espaciais (posi¢oes relativas) entre os
trés termos do triunvirato. Neste sentido, ele entdao associa a capacidade de se
compreender tonalmente uma triade ao processo de dota-la de uma fungao
harmonica, ou seja, de relaciond-la a um dos trés elementos de sua topografia

tonal e as relagOes espaciais caracteristicas daquele elemento especifico.

2.2. Distanciando-se de Riemann: fun¢ao como agao

Apesar do forte impacto do conceito de fungao harmonica de Riemann ao

longo dos ultimos dois séculos, sua utilizagao atual no ensino de harmonia, bem

18 A teoria harmonica de Riemann assumiu diversas formas ao longo de sua carreira. Riemann
parte de uma perspectiva que prioriza o comportamento de acordes em progressoes harmonicas
(inicialmente, por principios sintaticos e, mais tarde, transformacionais) para atingir, em sua obra
madura, uma concep¢do que prioriza a identidade acordal, concepcao esta que assume
proeminéncia sobre as anteriores na recepgao histdrica do conceito de fungao harménica. O termo
"fun¢ao” foi utilizado por Riemann pela primeira vez em 1893 no subtitulo explicativo de
Vereinfachte Harmonielehre (Harmonia Simplificada), onde 1é-se “ou a teoria das fungdes tonais de
acordes” (Hyer 2011, p. 92). A evolugao da teoria harmonica de Riemann é discutida em detalhe
em Harrison 1994, p. 252-292.
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como na literatura tedrica, € evidentemente distinta daquilo pretendido por
Riemann. E certo que as concepgoes de fun¢ao harmonica — tanto na instrugao
tonal tradicional quanto nos escritos de Riemann — coincidem em que a tonica é
o ponto de referéncia absoluto em uma tonalidade. Contudo, ao definir a fungao
de dominante, professores e tedricos tendem a se afastar da concepcao
riemanniana. Por exemplo, quando William Caplin define a funcao de
dominante como “harmonias cujo papel principal € progredir para a tonica, [...]
todas as quais [isto €, harmonias de dominante] contém a sensivel” (1998, p. 23),
ele se distancia da compreensao de Riemann sobre a fun¢gao dominante de duas
maneiras significativas: primeiro, a presenga explicita da sensivel em um acorde
¢ uma condicao sine qua non para que este comunique a fun¢ao de dominante,
enquanto, para Riemann, essa condi¢ao é limitada a capacidade de se relacionar
uma sonoridade a triade cuja fundamental encontra-se uma quinta acima da
tonica?®. Em segundo lugar, e de maior relevancia para a proposta a ser
apresentada abaixo, ao prescrever a fungao dominante uma tendéncia especifica
(isto é, “progredir para a tonica”), Caplin imbui a fun¢ao harmodnica de uma
propriedade dinamica consubstancial a resolucao acordal. Nesta perspectiva, a
funcao harmonica esta associada a maneira como um acorde se move ou atua
dentro de uma progressao e, portanto, um acorde ¢ dominante porque expressa

a urgéncia de resolugao sobre a tonica. No entanto, como observa Brian Hyer,

19 Por exemplo, Caplin diz que “a fungao mais importante é a de tonica, a harmonia central de
uma tonalidade, aquela com a qual todas as outras se relacionam e a partir da qual derivam seu
significado” (Caplin 1998, p. 23).

20 Assim, para Caplin, as triades que contém a sensivel e evoluem para a tonica sao
materializacdes especificas e autossuficientes da funcao dominante. Estas triades, apesar de
compartilharem elementos harmoénicos essenciais, ndao devem ser compreendidas como
derivagdes de um acorde dominante prototipico. Por outro lado, para Riemann, a fungdo
dominante tem uma tnica forma material, a saber, a triade cuja fundamental localiza-se uma
quinta acima da tonica. E a partir desta entidade harménica referencial que outras triades de
fun¢ao dominante sdo entao concebidas. Desta forma, Riemann interpreta os graus vii° e iii, por
exemplo, como transformag¢des da dominante primaria (V): a primeira triade é alcangada pela
adicdo da dissonancia caracteristica da dominante a entidade referencial e pela supressao de sua
fundamental. A dltima, por sua vez, se forma por meio da substituicdo da quinta que se encontra
sobre a fundamental da entidade referencial por uma sexta (denominada por Riemann como
“falsa consonéancia”). Para mais informacbes sobre o conceito de transformacéo triadica de
Riemann, vide Hyer 2011, p. 102-107.

11
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[Riemann] discute a resolucdao de acordes, mas o faz mais em termos de
conducao de vozes correta ou adequada do que das propriedades desta ou
daquela funcao tonal. Em sua Funktionstheorie |...] as trés fungdes tonais sao
de natureza disposicional [..]: nem a dominante nem a subdominante
projetam uma forte urgéncia de resolugdo ou de mover-se para a tonica
(Hyer 2011, p. 108).
A partir de uma perspectiva semelhante, David Kopp afirma que, nos ultimos
escritos de Riemann, “Funktion [..] nao tem quase nenhuma relacdo com a
progressao de acordes. Ao contrario, o termo diz respeito aos significados dos
acordes que as progressoes conectam”. Portanto, “a Funktion de um acorde nao
define seu provavel curso”, mas comunica o significado de um acorde (Kopp
1995), ou seja, sua posi¢ao no triunvirato. Em outras palavras, a fungao
harmonica nos informa sobre a identidade de um acorde, o que ele é dentro de
uma tonalidade, em oposicao ao que ele faz dentro de uma progressao
harmoénica. Consequentemente — e tomando como referéncia a compreensao de
Riemann sobre a fun¢ao harmonica — a progressao T-D-S5-T expressa a mesma
logica estrutural que sua contraparte T-S-D-T.

A diferenca entre a compreensao atual de funcao harmonica e a de
Riemann se faz evidente uma vez mais quando o termo “pré-dominante” é
compreendido como uma alternativa ao termo “subdominante”. Nesta situagao,
ao restringir-se a escuta tonal as convengoes do canone centro-europeu do século
XVIII, limita-se o significado harmonico de “subdominante” a um tnico papel
sintatico em progressoes cadenciais: preceder dominantes. Seguindo essa linha
de pensamento, seria inclusive razoavel utilizar o termo pré-ténica como uma

alternativa a dominante e, portanto, pré-pré-tonica em lugar de pré-dominante?'.

2.3. Restabelecendo Riemann: aquilo que um acorde é e faz

Nao hd razdo para darmos preferéncia a visao de Riemann sobre fungao
harmodnica ou a sua reconceitualizacdo moderna: ouvir uma progressao de
acordes dentro de uma tnica tonalidade envolve, necessariamente, identificar o

posicionamento de cada acorde dentro de um sistema de relagdes espaciais e,

2 Christopher Doll (2017) faz uso do prefixo pré e suas derivagdes por acumulagdo (como
sugerido com o termo pré-pré-tdnica) para classificar as posi¢des que antecedem o ponto de
chegada em uma progressiao harménica. E importante apontar que ele o faz para enfatizar a
expectativa gerada pelo acorde de tonica que conclui uma progressao e nao associa as diferentes
posi¢des de uma progressao harmonica a acordes especificos.
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simultaneamente, dentro de uma progressao harmonica. Em outras palavras, o
que um acorde € e faz correspondem a duas propriedades tonais distintas, mas
nao mutuamente excludentes. A presenca concomitante de ambas as
propriedades sobre um acorde sugere uma bidimensionalidade harmonica. Por
um lado, acordes, enquanto posicionamentos dentro do triunvirato riemanniano,
manifestam-se numa dimensao puramente espacial — conceitualmente anterior a
qualquer progressao tonal dada. Por outro lado, acordes manifestam-se numa
dimensao temporal quando concebidos como posicionamentos dentro de uma
progressao harmonica (ou seja, nao acima, abaixo ou proximo, mas antes ou
depois).

A distingao elaborada aqui encontra reverberagoes na perspectiva de viés
semidtico de Kofi Agawu sobre a tonalidade, na qual as propriedades tonais
espaciais e temporais sao mapeadas 4 la Saussure como eixos linguisticos, a saber,
o eixo paradigmatico e o eixo sintagmaticoz. Para o autor,

O eixo paradigmatico reflete o plano vertical da lingua e leva em conta o fato
de que certas unidades da lingua podem ser substituidas por outras sem que
a estrutura gramatical essencial seja violada. O plano sintagmatico, por outro
lado, mantém o compromisso da linguagem com o fluxo do tempo e depende
do desdobramento gradual do significado linguistico durante a “execugao”
de um determinado enunciado. Estas rela¢des sao facilmente compreendidas
em referéncia a qualquer peca Cléssica. A ideia de substituicao ao longo de
um eixo vertical é bem conhecida por defensores de uma teoria harmoénica
que reconhece acordes como familias funcionais (como em Riemann). A
substituicao de um acorde de sétimo grau por um acorde dominante numa
dada situagdo cadencial, por exemplo, nao precisa violar a construgao
gramatical real, por mais diferente que seja a experiéncia gerada. Pode-se,
portanto, construir uma tabela paradigmatica de equivaléncias harmonicas,
na qual se agrupam possiveis substitutos. Da mesma forma, ao nivel da
harmonia, existem regras explicitas na musica Cldssica para o
desdobramento horizontal dos acordes. (Agawu 1991, p. 16).

A proposta de Agawu claramente nao questiona a restricao da sintaxe
tonal a sua manifestagao particular na musica Classica, entretanto, como se vera
na sec¢ao seguinte, sua concepgao das dimensoes temporais e espaciais da musica
tonal em termos de relacdes paradigmaticas e sintagmaticas nos permite liberar
o conceito de fun¢dao harmonica de uma concepgao sintatica limitada aos habitos

de escuta do repertdrio Classico. Portanto, interpretamos a fun¢cao harmonica

22 Vide Saussure 2006.
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como um conceito composto por duas propriedades: a paradigmatica e a
sintagmatica. Definimos a propriedade paradigmatica como a impressao tonal
que um acorde projeta devido ao seu posicionamento e comportamento espacial,
isto é, dentro do triunvirato riemanniano Subdominante-Tonica-Dominante. Por
outro lado, a propriedade sintagmatica esta necessariamente associada ao tempo
e, desta forma, diz respeito a impressao tonal projetada por um evento
harmonico devido ao seu posicionamento e comportamento temporal, isto é,
dentro de wuma progressao harmonica®. A partir deste ponto, nos

concentraremos no estudo da dimensao sintagmatica da fungao harmonica.

3. Modelo harmonico-sintatico

Na teoria harmonica tradicional, a ideia de teleologia tonal se constrdi a
partir do estabelecimento de uma relacdo de dependéncia mutua entre a
trajetéria partida—afastamento—chegada (ou repouso inicial-tensao-repouso
tinal) e o esquema harmoénico Ténica—-Dominante-Tonica (Fig. 1), dependéncia
esta que deriva de uma compreensao do conceito de fungao harmodnica que
mescla suas propriedades paradigmatica e sintagmatica. A luz da discussio
elaborada acima, é possivel conceber um modelo harmonico-sintatico no qual a
sensacao tonal de afastamento ou tensdao que caracteriza a trajetoria tonal
dirigida nao esteja necessariamente associada ao paradigma dominante. Se tanto
o inicio quanto o fim desta trajetoria correspondem ao paradigma de tonica como
partida e chegada, seu ponto médio deve conter ao menos um elemento que nos
permita fazer uma distin¢ao qualitativa entre as harmonias tonicas inicial e final.
Neste modelo, denominamos tal antitonica ou ponto médio como pivé estrutural

(Pv) (ver Fig. 2a). Como for¢a dinamica fundamental da trajetoria tonal, o

2 A distingdo que fazemos aqui entre as propriedades sintagmatica e paradigmatica da funcao
harmonica encontra paralelos na literatura: por exemplo, na distingao que Drew Nobile faz entre
fun¢ao-como-sintaxe e fun¢dao-como-categoria, respectivamente, em seu mapeamento das varias
defini¢des de fun¢do harmonica no literatura tedrico-musical (Nobile 2016, p. 151-158), na
distingdo que faz Christopher White entre fungao-como-contetdo e fungao-como-contexto
(White 2023, p. 137-144), e na compreensao do sistema tonal em dois niveis principais de
articulacdo (combinagdo de fungdes e selegao de um acorde) proposta por Sérgio Freitas (1995, p.
35-36).

2 Um estudo sistematico da dimensdo paradigmatica da fun¢do harmonica sera levado a cabo
em artigo futuro. Por agora, limitaremos a caracterizacdo da propriedade paradigmatica as trés
classes gerais tonica, subdominante e dominante.
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sintagma piv0 estrutural atua como o ponto de articulagao entre as sensacgoes de
distanciamento e retorno a tonica. Considerando que ambos os paradigmas de
tonica que cercam o pivd estrutural cumprem fungoes distintas dentro desta
trajetdria tonal, inicio e fim, nos referimos as fungdes tonicas inicial e final como
premissa (Pr) e conclusio (Co), respectivamente. Assim, identificamos o modelo
harmonico-sintatico fundamental relativo a trajetoria tonal partida—
afastamento—chegada com o circuito sintagmatico premissa—piv0 estrutural-

conclusao (Pr-Pv—Co).

Trajetoria tonal >

Partida Afastamento Chegada
(Repouso inicial) (Tens@o) (Repouso final)
Ténica Dominante Tonica

Figura 1: Trajetoria partida—afastamento—chegada atrelada unicamente ao esquema
harmonico Tonica-Dominante-Tonica

N

Trajetoria Dirigida Partida Apice Chegada
Premissa Pivd Estrutural Conclusio
(Pr) ®v) (Co)
Orienta¢iio Auténtica Tonica Dominante Tonica
Orientacéo Plagal Tonica Subdominante Tonica

Figura 2a: Modelo harmonico-sintatico fundamental

Se, como antitOnica primordial da trajetoria tonal, o pivo estrutural pode
ser executado por paradigmas que nao se localizem no centro do sistema, a saber,
dominante e subdominante — ambos espacialmente equivalentes com respeito a
tonica —, segue-se que existem duas orientagOes tonais: a auténtica e a plagal. Na
orientacdo auténtica, a trajetoria entre premissa e conclusao é guiada por um
pivo estrutural sincronizado com o paradigma dominante. Na orientacao plagal,
por outro lado, o pivd estrutural esta sincronizado com o paradigma
subdominante.

Por fim, duas fungdes sintagmaticas subordinadas podem elaborar o
modelo tripartido em niveis estruturais inferiores, ou seja, mais proximos a

superficie actstica: o pivo auxiliar (Pv#) e o mediador (M) (ver Fig. 2b). O pivd

15
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auxiliar articula o movimento tonal desde a sensacao de estabilidade contida na
premissa até a sensacao de tensdao maxima associada ao pivd estrutural ao
introduzir uma func¢do harmonica diferente daquelas projetadas pelas fung¢oes
que o cercam, portanto, uma subdominante na orientacdo auténtica e uma
dominante na orientagao plagal. J& o mediador atua como uma transi¢ao entre a
premissa e o piv0 que a segue (seja auxiliar ou estrutural), projetando
simultaneamente as fun¢des paradigmaticas de ambos; ou seja, a0 mesmo tempo
que mantém membros da fung¢ao de tonica da premissa, 0 mediador antecipa a

fungao paradigmatica que serd introduzida pelo pivo seguinte (Ex. 1)*.

Trajetoria Dirigida Partida m Apice Chegada

Premissa ™M) Pivé Auxiliar (Pv*) Pivo Estrutural Conclusao
Mediador
PN A~ Y (Co)
Orientacio Auténtica Ténica /S Subdominante Dominante Tonica
T/D
Orientagiio Plagal Ténica ( /D Dominante Subdominante Tonica
T/S

Figura 2b: Modelo harmonico-sintatico com fungdes sintagmaticas subordinadas

—_—
e T ) I ) 8 O
78 i m 78 =
O
T > T/S < S T > T/D < D
Pr M PvA) Pr M Pvd)

Exemplo 1: Mediador plagal e mediador auténtico

Para exemplificar o modelo, vejamos dois breves excertos de orientacoes
tonais distintas e estilos marcadamente contrastantes. A cangao Todas las hojas son
del viento (Ex. 2), do artista argentino Luis Alberto Spinetta, nos fornece um

exemplo de uma estrutura de orientagao auténtica que se distribui ao longo do

25 O conceito de mediador proposto aqui reverbera com a forma como Riemann compreendia
encadeamentos por ter¢as que conduzem da tonica a dominante ou da tonica a subdominante.
Vide Harper-Scott; Chandler 2024, p. 11; Riemann 1929, p. xvii. A ideia de que um acorde pode
expressar mais de uma func¢ao paradigmatica simultaneamente deriva aqui da perspectiva sobre
fun¢ao harmonica de Daniel Harrison (1994, p. 43-72).



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2024,
v.9,n. 1, p. 3-38 — Journal of the Brazilian Society for Music 1 7
Theory and Analysis © TeMA 2024 — ISSN 2525-5541

ciclo formal basico da cangao (estrofe-refrao). Aqui, um acorde mediador articula
o fim da estrofe ao mesmo tempo que conecta a fungao tonica da premissa,
prolongada ao longo da estrofe, a fungao subdominante do pivo auxiliar. Este
altimo marca o inicio do refrao da cangao e pde em marcha a progressao
cadencial (PvA-Pv-Co) de orientagdo auténtica que caracteriza esta secao da
cangao. O segundo exemplo (Ex. 3) apresenta uma progressao de orientagao
plagal extraida do segundo movimento da Sinfonia n. 9 (Novo Mundo) de Antonin
Dvotrdk, mais especificamente, trata-se da passagem que conclui o tema principal
(parte A, c. 38-39) desta forma terndria. Neste exemplo, a progressao estrutural
Pr-Pv—Co de orientacao plagal € elaborada por um mediador que conecta a

tonica como premissa a subdominante como pivo estrutural.

Estrofe Refrao

G F¢ G Em C D’ G F™ G

/

G 1 vi v Vv 1
T T/S S D T
Pr M PvA Pv  Co

Exemplo 2: Circuito sintagmatico auténtico em Todas las hojas son del viento?

T/S S T |CP
Pr M Pv Co

Exemplo 3: Circuito sintagmatico plagal na Sinfonia n. 9, segundo movimento (c. 38—
39), de Antonin Dvorak

26 Visando uma maior uniformidade entre os artigos que compdem este simposio, adotamos aqui
a cifragem de acordes proposta por Carlos Almada em A Harmonia de Jobim (2022).
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Ao posicionar os paradigmas subdominante e dominante como
equivalentes estruturais no ambito sintagmatico, o modelo proposto nos permite
explorar, dentro da orientagao plagal, tipos cadenciais associados atualmente
apenas a orientacao auténtica: semicadéncia, cadéncia deceptiva e cadéncia
evadida (ou evitada)”. A semicadéncia plagal ocorre quando uma trajetdria tonal
¢ interrompida sobre o piv0d estrutural sincronizado com o paradigma de
subdominante. Encontramos um exemplo de semicadéncia plagal no fim da
parte B da can¢ao O Quereres de Caetano Veloso (Ex. 4). A cangao se estrutura
como uma forma bindria com recapitulagdo na qual o fim de cada secao é
pontuado unicamente por cadéncias plagais: no caso das partes externas,
cadéncias conclusivas, e, no caso da secao central contrastante (B), uma
semicadéncia plagal. E interessante observar que, nas trés se¢des, 0 movimento
entre a tonica como premissa e a subdominante como pivo estrutural € facilitado
por um mediador (vi)?®. Esta mesma situa¢do pode ser observada no verso de
Alma de Diamante, da banda argentina Spinetta Jade, em que um mediador
conecta a premissa ao pivo estrutural em uma semicadéncia plagal (Ex. 5).

C? D/C Am’ F#7/A Am711F¢ Fm¢® C Am’ Dsust Am’ F C° D/C Am’ F#7/A Am71'F¢ Fm¢ C

barviterst 11 E | prtiter;
o)
N @
| o o : ® |
Saes — ( R
I cr vi’ crovi?  ivadde ] vi’ avy vi’ v ° cr vi’ cvi?  ivadde
T s S S T s P s T s s s T
Pr M Py Co cp scp
Pr M Pv Pr M Pv Co

Primeira metade Segunda metade

Exemplo 4: Semicadéncia plagal em O Quereres de Caetano Veloso

27 A possibilidade da semicadéncia plagal € mencionada esporadicamente na literatura, vide
Hauptmann 1888 [1853], p. 176; Otto Tiersch 1888, p. 38; Sadai 1980, p. 142-143; e Harrison 1994,
p. 29. Riemann, além de abordar a semicadéncia plagal (1895 [1893], p. 95-97), inclui também
opg¢des cadenciais plagais em sua discussao sobre cadéncias deceptivas (1895 [1893], p. 98-99).

28 Marilia do Espirito Santo Carvalho e Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas interpretam as escolhas
harmonicas de Caetano Veloso nesta cangao através do prisma da rebeldia. Vide Carvalho;
Freitas (2022).
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Exemplo 5: Semicadéncia plagal em Alma de Diamante de Spinetta Jade

A cadéncia deceptiva plagal envolve uma trajetdria dirigida orientada
pela subdominante como piv0 estrutural na qual a conclusao cadencial (Co) é
articulada por um substituto do I grau. Encontramos um exemplo na primeira
frase de Trem das cores, de Caetano Veloso, na qual a subdominante menor com
sexta, atuando como pivd estrutural local, nao segue para o acorde de I grau,
como esperado, mas resolve deceptivamente sobre o bIII (Ex. 6). Um exemplo
analogo de cadéncia plagal deceptiva ocorre na aria Laurie’s Song da dpera The
Tender Land de Aaron Copland. Neste exemplo, o inicio da recapitulagao da parte
A se estrutura a partir de uma trajetdria de orientacao plagal em que o acorde

com fun¢ao subdominante resolve deceptivamente sobre o iii (Ex. 7).

D7M D7IM®5)  GTM Em7 Gmé6 FTM

c. 43 - - - - 45

04 — I~
G _——
[y, \ T
RS
Tﬁ—./'\(in J £ J
N ] -
7

1 -$ -3 v iii
T S T | cpp

Pr Pv  Co
Exemplo 7: Cadéncia plagal deceptiva em Laurie’s Song, da 6pera Tender Land de Aaron
Copland



20

NAVIA, G; Teorizando para além do canone:
VENEGAS-CARRO, G. tonalidade, fungdo harménica e prolongamento

Por ultimo, a cadéncia evadida (ou evitada) ocorre quando a expectativa
de resolugao sobre o acorde de tonica como conclusao € frustrada nao pelo uso
de um substituto paradigmatico, mas pela completa supressdo da etapa
conclusiva da trajetdria e sua substituicao por um sintagma que anteceda o pivd
estrutural (i.e., Pr, M ou Pv#). Um exemplo de cadéncia evadida plagal ocorre no
fim do segundo movimento da Sinfonia em Sol menor de Alberto Nepomuceno
(Ex. 8). Neste trecho, uma resolugao auténtica drasticamente atenuada da
dominante como pivo estrutural sobre a tonica em segunda inversdo (c. 110)
coincide com o inicio de uma nova trajetoria harmonica, esta de orientagao
plagal. O movimento para o quarto grau com sexta adicionada no compasso 113
sugere a iminente articulacdo de uma tipica cadéncia plagal no compasso
seguinte, porém a etapa conclusiva da trajetdria é suprimida pela substitui¢ao do
esperado I grau pelo acorde de Mi maior (III). A surpreendente aparicao da
mediante maior nao permite que a resolugao plagal se materialize, dando inicio

a uma nova trajetdria harmonica.

SRR SRS B S

D>

\\yk E P — i i f 2 4
.) r u T T T u T T -! M [ [
J Jidesd | Dlsddee |2 wd |4
J
VS oo -0 7 viio7 v
\—/
D
Orientacdo auténtica: Pv
= O

Co (resolucio atenuada)

Orientagio Plagal: Pr
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Tempo |
‘\.)’ﬂ\ blj J 3‘\ I I I I I .‘}. J 3‘\ 214. — f r
i | A f‘ bf r P
ve ' g ©
slentando P
V3 [VAdd6 , 1
~_
S CPE
Pv o it
Pr

Exemplo 8: Cadéncia plagal evadida no segundo movimento da Sinfonia em Sol menor
de Alberto Nepomuceno (c. 104-114)

A Fig. 3 resume os tipos cadenciais que o presente modelo harmonico-
sintatico nos apresenta.

a) Cadéncia conclusiva | Premissa O Pivd Al}\Xiliar Pivo Estrutural Conclusio
(Pl‘) Mediador PvY) (Pv) (Co)
Cadéncia Auténtica (CA) Tonica ( T/S Subdominante Dominante Tonica
T/D
Cadéncia Plagal (CP) Tonica ( T/D Dominante Subdominante Tonica
T/S
b) Cadéncia Premissa “ (dl\'/[)d Pivd A“AXiliar Pivé Estrutural
suspensiva (Pr) edtador ®vH (Pv)
Semicadéncia Auténtica (SCA) Toénica ( T/S Subdominante Dominante
T/D
Semicadéncia Plagal (SCP) Tonica ( T/D Dominante Subdominante
T/S
a) Cadéncia deceptiva | Premissa ™) Pivd Alt\xiliar Pivd Estrutural Conclusio
(Pl‘) Mediador PvA) (PV) (CO)
Cadéncia Auténtica Deceptiva Tonica ( T/S Subdominante Dominante Substituto de I
(CAD) /D
Cadeéncia Plagal Deceptiva Toénica ( T/D ) Dominante Subdominante Substituto de I
(CPD) T/S
d) Cadéncia evadida Premissa (M) Pivo Al;"iliar Pivd Estrutural Cenchsio
(Pl‘) Mediador Pvd) (Pv) Coy
Cadéncia Auténtica Evadida Tonica T/S Subdominante Dominante
(CAE) ( T/D Nova trajetoria
Cadéncia Plagal Evadida Ténica ( /D ) Dominante Subdominante Pr, M ou PvA
(CPE) /S

Figura 3: Tipos cadenciais auténticos e plagais
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4. Estrutura tonal: niveis estruturais e elabora¢des sintagmaticas

Nos exemplos utilizados para ilustrar as caracteristicas e potencialidades
do modelo harmonico-sintatico proposto, nos concentramos na apresentagao de
acordes estruturais, deixando de lado outros eventos harmonicos que compdem
os trechos. Adotando uma perspectiva gerativa, compreendemos tais eventos
como resultantes de um processo de enriquecimento harmonico (ou
diminuig¢oes) do tecido tonal de uma peca, processo este que gera uma série de
niveis intermedidrios que conectam a estrutura subjacente a superficie acustica.
Esta compreensdao deriva obviamente de perspectivas prolongacionais que
emergem de uma tradigao schenkeriana. Como resultado da centralidade do
canone classico nesta tradigao, o conceito de prolongamento harmonico é
vinculado ao processo de atualizagao de estruturas harmoénicas através de
texturas contrapontisticas complexas nas quais cada voz € concebida como
perceptualmente independente?. Compreender o conceito de prolongamento
harmonico desta maneira impossibilita sua aplicagdo em obras tonais em que a
atualizacao de progressoes harmonicas nao se dé por meio de uma textura
contrapontistica. Dessa maneira, o objetivo aqui é liberar o conceito de
prolongamento harmoénico de sua dependéncia de texturas contrapontisticas
complexas. Para isso, desenvolvemos um aparato analitico que nos permite
extrapolar ao plano harmonico recursos de ornamentagao usuais do plano
melodico (e.g., arpejos, notas de passagem e bordaduras). Sem almejar uma
abordagem exaustiva da questdo, discutiremos algumas técnicas de elaboragao
especialmente uteis para abordar o conteudo tonal em contextos
preponderantemente harmonicos: repeticdo paradigmatica, interpolagao,
ligacao, tonicizagao, sequéncias harmonicas e circuito sintatico interpolado.

[lustramos estas técnicas no Ex. 9 por meio da elaboragao da estrutura
basica (Ex. 9a), que estabelece nao apenas uma progressao harmonica, mas
também uma linha melddica referencial para as elaboragdes subsequentes.
Primeiramente, vé-se como um sintagma pode ser prolongado por repeticio
paradigmdtica, ou seja, a simples sucessao de um acorde por outro do mesmo
paradigma harmonico. O efeito produzido por uma repeticao paradigmatica é

equivalente a elabora¢ao melddica por arpejo (Ex. 9b), pois ambos envolvem o

2 Para uma caracteriza¢do detalhada da pratica de conducao de vozes associada a estas texturas
contrapontisticas e suas bases cognitivas e perceptuais, vide Huron 2016.
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transito entre elementos de um tinico conjunto: no caso do arpejo, as distintas

notas de um acorde, no caso da repeticao, os distintos acordes de um paradigma

harmonico.

a) Estrutura basica

CTM F7M G7(-9) C7M
N | | | .
Y 6 | | | |
y ] = = | | | |
D% = 2 - 2 Z =
D)
v \%
T S D T
Pr PvA Pv Co
b) Elaboracao por repeticao paradigmatica
CM Em7 F7M Dm7.9 G4(:9) Db7(411)13 CM
Do » .
P tr e ——— T >
| | | | | = =
J ! ] ! ! ] — I Iy w— [ [
| (iii) v (ii) \% (SubV) I
\—/ v
T S D T
Pr PvA Pv Co

¢) Elaboracao por interpolacao completa (1.C.)

C™M Fmo6 Em7

FIM E7M Dm7

Db7(411) CTM

d) Elaboracao por interpolacao incompleta (I.I.) e completa

VI i
v
S T S
LC)
PvA

SubV

G9 C/M Dm7 Em7 G577  FIM G4.7¢9) DM C7M
0 [r—  — I | | .
[) ] 1 T — 1 I T g | | 1 1 |
. 7 —S— - = i
1T 1T 1| | 4 | 1 1| 1 = 1 |
Y] T T i i T
V) 1 (ii) iii v v A% ¢1D) I
D T S T D S D S T
(LL) (1.C) (L) (LL)
Pr PvA Pv Co
Exemplo 9: Elaboragdes sintagmaticas® (cont.)
% Os audios do Ex. 9 encontram-se disponiveis através do seguinte link:

https://www.youtube.com/playlist?list=PLi-fdgyo1PiET7meW5D DWBz6S8CEafG2.
Agradecemos profundamente ao amigo Agustin Pardo, docente da Universidad Tecnoldgica del

Uruguay (UTEC), pela gravagao e mixagem dos exemplos.
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e) Elaboragao por circuito sintagmatico interpolado (C.S.I.) e ligacao (L.)

CM Dm7 G7.9/D Em7 Ebo7 Dm?7 G7(>9.49) C™M

0 [)) ﬁ f N T f e — ﬁ I !
:h——d—J—d—d——l’:P—h—i—d— d d

¢ ' . .~

1 i V) ii (b11I°) ii \% I

L)
T S D T S D T
CS.L.
Pr (©S) PvA Pv Co

f) Elaboragdo por interpolacio completa, ligacdo e interpolacdao tonicizante

completa (I.T.C.)

CM Fm6  Em7 Eb°7 Dm?7 A7/CH Dm7.9  G7(-9) C7M
0 o t |
.) I ' T I I T @ d — —

I (v) i (Giiio) ii V) i \% I

R O

T S T &g 11C) S D T

(1C)
Pr PvA Pv Co

g) Elaboracio por interpolacio tonicizante incompleta (I.T.I) e ligacao

tonicizante (L.T.)

A C7M F7.13 Em?7 Cjo7 Dm7 G4.7(>9) C7™M
T i T —t p——1—1 - t i |
—— 1 I i |
| = = 1 |
i 7 I T ﬁﬁ—d—‘—k‘d I < & i |
o T T T T T
I Gubv) __, iii (vii°7) i \Y% I
T (LTL) T (L.T) S D T
Pr Dinamizagao Pv A Pv Co

h) Elaboracao por interpolacao sequencial (I.S.), ligacio sequencial (L.S.) e
interpolacao completa

C™M C#m7(5) Dm7 D#7° Em7 Db7(#11)C7M A7/C# Dm7 B7/D¥ Em7 C7.9/E FIM Fmé6 G479G7(b9b13) C™M

Exemplo 9: Elaboragdes sintagmaticas
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Na sequéncia, demonstramos como uma repeticao paradigmatica pode
ser elaborada pela interpolagao de um novo paradigma (Ex. 9c). Tragcando um
paralelo com o conceito de bordadura, denominamos este procedimento de
interpolagdo completa ja que, em ambos 0s casos, trata-se da elaboragao de um
unico elemento, e sua repeticao, pela interpolagao de outro elemento de menor
estabilidade. Consequentemente, assim como ao suprimir uma das iteragoes da
consonancia em um movimento de bordadura, temos a bordadura incompleta,
ao suprimir um dos acordes que compdem a repeti¢ao paradigmatica em uma
interpolacao, temos a interpolagio incompleta (Ex. 9d). Este tipo de interpolagao
elabora, especificamente, os limites de um sintagma: a omissao do acorde inicial
da repeticao gera uma interpolacdo incompleta de movimento propulsivo que
antecede o primeiro representante de um sintagma, isto €, uma interpolagao que
se projeta adiante para a classe harmodnica de maior estabilidade, assim como
observa-se nas progressoes inicial (anacruse ao c. 1) e final (c. 7) do Ex. 9d. Por
outro lado, a omissao do acorde final da repetigcao resulta em uma interpolagao
incompleta de movimento retroativo que sucede o ultimo representante de um
sintagma. Conforme ilustrado no Ex. 9d (c. 4), neste caso, a interpolacao se
projeta para tras, como em uma cadéncia suspensiva, sem resolver ou estabelecer
uma relacao direta com o paradigma que a segue.

Finalmente, se é possivel elaborar uma nota por uma bordadura dupla,
cabe perguntar-nos se haveria uma interpolacao equivalente no plano
harmonico. Como se vé no Ex. 9e, em certas situagOes, a interpolacao envolve nao
apenas um novo paradigma, mas dois, que juntamente com o paradigma
prolongado formam um circuito sintagmatico completo no qual a sensagao de
conclusdo é fraca ou inexistente®. Nestes casos, nos referimos a este tipo de
interpolacdo composta como circuito sintagmdtico interpolado. Neste mesmo
exemplo, vemos também a elaboracao por ligacio. Andloga ao movimento de
passagem, este tipo de elaboracdao conecta dois paradigmas distintos em
situagdes diversas. No exemplo, o biii° liga o paradigma de tonica como Pr a
subdominante como PvA.

As elaboragoes por repeticao, interpolacao e ligagao formam uma base de

procedimentos de enriquecimento harmonico que podemos tomar como ponto

31 Este tipo de elaborac¢ao dialoga com o conceito mais restrito de embedded phrase model do tedrico
e pedagogo Steven Laitz (2016, p. 329-331).
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de partida para classificar outras formas de elaboragao. Uma delas é a
tonicizagao, que pode se comportar como uma interpolagao ou uma ligagao. Ao
tratar, momentaneamente, um acorde diferente do I grau como uma nova tonica,
a tonicizagao gera uma especificagao da referéncia paradigmatica, que deixa de
ser uma classe para se tornar um unico acorde. Tal especificagao nos leva a
definir a interpolagio tonicizante completa como a interpolagao de um acorde ou
progressao tonicizante (e.g., Vix ou II-Vx) entre duas iteragoes de uma tonica
provisoria (Ex. 9f) e a interpolagio tonicizante incompleta como o posicionamento
de um acorde ou progressao tonicizante antes da primeira ou apds a ultima
manifestacao de sua respectiva “tonica” (Ex. 9g, c. 2-3).

Do ponto de vista estrutural, € importante notar que a tonicizagao sempre
produz um novo plano sintagmatico no qual os acordes tonicizante e tonicizado
sao percebidos, localmente, como uma Pr, um Pv ou uma Co secunddrios. Na
interpolacado tonicizante, o plano sintagmatico secunddrio sempre se manifesta
dentro de um tinico sintagma no nivel primario (Fig. 4a). Por outro lado, quando
a Co secundaria articula a chegada de um novo sintagma no nivel primario (Fig.
4b), a progressao tonicizante se projeta sobre dois sintagmas primarios distintos,
ligando um ao outro. Nesta perspectiva, é possivel classificar as tonicizagoes
genericamente como intra- e inter-sintagmatica, a primeira correspondendo a
interpolacao tonicizante e, a segunda, a ligacdo tonicizante.

Quando, em uma tonicizagao inter-sintagmatica, o acorde tonicizante (Pv
secundario) corresponde a uma repeticao paradigmatica cromatica, temos o que
denominamos de efeito de dinamizagio (Fig. 4b). Este efeito corresponde a
sensacao de intensificacdo de movimento de um sintagma aquele que o segue
imediatamente e pode ser definida como a transformacao de uma fungao
sintagmdtica em um pivo estrutural local (e provisério) (Ex. 9g, c. 4-5).
Considerando que o Pv ja é, por definicao, o sintagma tonicizante daquele que o
segue, tem-se que a dinamizagao s6 ocorre em sintagmas anteriores ao Pv.

Por ultimo, € comum elaborar um circuito sintagmatico mediante o uso
de progressoes harmonicas sequenciais. Seguindo a ldgica utilizada até aqui,

classificamos as progressoes sequenciais que elaboram um unico paradigma
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como interpolagio sequencial (Ex. 9h, c. 1-5) e aquelas que conectam dois

paradigmas distintos como ligacio sequencial (Ex. 9h, c. 6-9)%.

a) Interpolacao tonicizante: b) Ligacao tonicizante: inter-sintagmatica
intra-sintagmatica

dinamizag¢do

P oCol |

[D ou X : Sintagma = [PvE Co] Sintagma

S ~—r Pré-PvE D ou X subsequente
s

Sintagma primario

Figura 4: Tonicizacdo intra- e inter-sintagmatica

5. A guisa de conclusdo: uma analise de Dindi

Com o objetivo de ilustrar a proposta tedrica desenvolvida ao longo deste
artigo, apresentamos uma analise estrutural da cangao Dindi de Tom Jobim e
Aloysio de Oliveira®. Datada de 1959, Dindi integra — segundo segmentacao da
coletanea Cancioneiro Jobim (2006) — a segunda fase composicional de Jobim, a fase
da Bossa Nova, a qual se caracteriza pelo aumento da “sofisticacao e a
complexidade” harmonica, além da “profusdao de tensdes” e cromatismos
(Almada 2022, p. 29). Como se vé no Ex. 10, a cangdo consiste em uma forma
tripartite com introducao, alicercada sobre wuma estrutura harmonica
interrompida. As partes A e B compdem juntas a primeira metade desta
estrutura: a parte A elabora a tonica inicial plagalmente enquanto a parte B,
atuando como uma segao central contrastante, articula a interrupgao harmonica
por meio de uma cadéncia a dominante (como pivo estrutural). A recapitulagao
da parte A conclui, finalmente, a estrutura por meio de uma cadéncia plagal e,

assim, gera uma trajetdria tonal de orientagcao hibrida em que uma cadéncia

32 Apesar de nao ser parte do ambito das elaborag¢des sintagmaticas, € importante mencionar que
é também comum submeter um paradigma a processos de reharmonizagdes e enriquecimentos
harmonicos mediante 1) sinonimizacdes paradigmaticas diatonicas (por exemplo, ii em lugar de
IV) e cromaticas (por exemplo, V7/V em lugar de IV) e 2) elaboragdes contrapontisticas (por
exemplo, o padrao melodico 6/4-5/3, o desdobramento harmonico da dominante no bindémio ii7-
V7 e o acorde diminuto de som comum).

33 Considerando que o imaginario coletivo de Dindi é composto por diversas versdes da cangio
(escritas e ndo escritas), € necessario esclarecer que, neste artigo, tomamos como referéncia a
versao publicada no Cancioneiro Jobim 1959-1965 (2006, Vol. 2).
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plagal responde a uma interrupg¢ao auténtica — uma opgao nao disponivel em

modelos harmonicos tradicionais da teoria tonal.

Intro A B A’
I
6\.
7 .
]
\-r/ Pr Pv Co
1 VI | 111 Vv ” | v 1
T S T T/D D T S T
(1.C)
(Ant.) Pr M Pv Pr Pv Co

Exemplo 10: Redugao grafica de nivel intermedidrio profundo de Dindi

Da mesma maneira que, no nivel estrutural mais profundo, Jobim elabora
a fungao de tonica por meio de movimentos harmonicos as duas quintas que a
circundam (a saber, a subdominante e a dominante), em um nivel menos
profundo, a tonica é prolongada por deslocamentos em direcao as mediantes
(inferior e superior). Na introdugao, a area de La maior (VI)* € interpolada entre
a tonica inicial e seu retorno no inicio da parte A, constituindo uma elaboragao
por interpolagio completa (I.C.)®. E interessante notar aqui que o paradigma
tonico assume o papel de premissa estrutural apenas no inicio da parte A, sendo
sua presenca na introdu¢ao uma antecipagao desta fungao sintagmatica. Assim
como outras elaboragdes sintagmaticas encontram paralelos em técnicas de
ornamentacao melddica, esta elaboracdo equivale ao procedimento de se
antecipar metricamente membros de um acorde. Nesta perspectiva, a introdugao
da cangao se constrdi a partir de duas elaboragdes sintagmaticas: 1) a antecipagao

da premissa estrutural e 2) a interpolagao completa da drea de L4 maior.

3 Apesar do sexto grau diatonico ser frequentemente interpretado como um substituto
paradigmatico da fungdo de tonica (por exemplo, como a tonica relativa), optamos aqui por
interpretar sua contraparte cromatica (VI) como um representante da outra fungao que forma
este acorde, a de subdominante. Esta escolha se deve ao fato de que a drea de La maior (que inclui
uma transformagao cromatica do primeiro grau escalar de D6 maior, a nota Dé#) atua como um
lugar harmonico distante da tonica inicial nesta introdugao, sugerindo ndo um prolongamento
da tonica por repeti¢ao paradigmatica, mas um movimento a um novo paradigma harménico.

3 Carlos Almada (2022) observa que Jobim emprega com frequéncia “modulagdes-relampago” a
regides medianticas cromaticas e cita Dindi como um exemplo (p. 163-164).
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Em oposi¢ao ao movimento harmoénico descendente que caracteriza a
introdugao, na parte B, a estrutura tonal se constroi a partir do movimento a
mediante superior, Mi menor (iii). Esta regiao atua sintagmaticamente como um
mediador, conduzindo a trajetdria tonal da premissa ao pivo estrutural via um
arpejamento da tonicass.

Se nos movemos a um nivel mais superficial da cangao (vide Ex. 11),
podemos notar que ambas as mediantes sao prolongadas a partir de elaboragoes
proprias. A area de La maior é estendida por um circuito sintagmatico
semicadencial pontuado pela chegada ao acorde de Mi maior, o pivd estrutural
da premissa local (L4 maior). Apesar deste acorde manter uma relagao estrutural
retroativa, sua justaposicao ao acorde de tonica (D6 maior) produz, na superficie
da obra, uma relagio mediantica (Mi-D0) que, na parte B, se materializa
definitivamente para assumir um papel estrutural em sua forma diatonica. A
area de Mi menor, por sua vez, é prolongada por uma ligacao sequencial que
conecta a premissa ao pivo estrutural. Cada um dos pilares dessa sequéncia
harmoénica € preparado por uma interpolagao tonicizante incompleta composta
por um circuito sintagmatico auxiliar (PvA-Pv). Adicionalmente, os pilares
harmonicos desta sequéncia sao elaborados por um movimento a mediante
inferior menor com sexta que reinterpreta a elaboragao da tdnica na segao
introdutoria da cangao (isto €, o movimento entre D6 e L4). Este paralelismo
harmonico também reverbera no motivo melddico de terca descendente que
acompanha as articulagdes cadenciais plagais da obra (Mi-D9), criando assim

uma relagdo motivica que atravessa os distintos niveis estruturais da can¢ao?.

3 E possivel também interpretar a primeira metade estrutural da cangdo como uma interrupgao
plagal sobre Ré menor. Tal interpretacao depende da énfase conferida no ato da performance aos
acordes que concluem a parte B, Ré menor e Sol maior. Por exemplo, na gravacao ao vivo de
Astrud Gilberto no festival de jazz de Lugano, em 1985, a énfase retdrica sobre o acorde de Ré
menor como ponto de chegada e a limitacdo do acorde de dominante apenas ao baixo sugerem
uma interpretacdo em que a dominante nao atua como um pivd estrutural, mas como uma
interpolacdo incompleta ao D6 maior que a segue, neste ponto, comunicando o reinicio da
estrutura. Nesta leitura, o acorde de Ré menor assume a fungao de pivo estrutural, articulando a
interrupgao plagal, e, o Mi menor que o precede, uma repeticao paradigmatica da tonica inicial.

37 No artigo que completa este simposio, Carlos Almada (2024) examina as diversas manifestacdes
melddicas do motivo de terca descendente na cangio, o qual denomina motivo “Dindi”.
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Exemplo 11: Andlise estrutural de Dindi (cont.)
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Exemplo 11: Analise estrutural de Dindi
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Por dultimo, podemos notar como Jobim explora as possibilidades
harmodnicas de um mesmo paradigma para elaborar a superficie musical. No fim
da cangdo, o pivd estrutural, sincronizado a fungao de subdominante, é
estendido pela técnica de repeticao paradigmatica que colore seu movimento a
conclusdo da trajetdria, apresentando diferentes tons da fungao subdominantess.
Finalmente, concluindo o processo de elaboragao estrutural, encontramos um
conjunto de classes de alturas unico (Si>, D6, Ré e Fa) que, por desempenhar
fungoes variadas ao longo da cancgao, é representado de duas maneiras distintas,
além de ser associado a outras alturas: Bo7M/C e C4.7.9. De um ponto de vista
paradigmatico, este conjunto expressa as funcgoes de dominante da
subdominante (p. ex., C4.7.9 no c. 20, parte A) e de dominante mixolidia da
tonalidade principal (p. ex. Bv7M/C no c. 2, introdugao)». Desde um ponto de
vista sintagmatico, encontramos este conjunto atuando como uma interpolagao
completa (c. 2), uma ligacao (c. 4) e uma ligagao tonicizante (c. 20), esta ultima
implicando em uma dinamizagao da premissa que a impulsiona em diregao ao

pivo estrutural (c. 21).

6. Algumas reflexdes finais

A partir desta discussao, nota-se que conceber a fun¢ao harmoénica como
um conceito bidimensional composto pelas propriedades paradigmatica e
sintagmatica nao € s6 analiticamente produtivo, mas, além disso, permite dar um
lugar a repertdrios em que forcas plagais desempenham um papel
preponderante na articulagdo da direcionalidade tonal. Adicionalmente,
compreender o tecido tonal como o resultado de uma série de elaboragoes
sintagmaticas que extrapolam técnicas de ornamentacao melodica ao plano
harmonico possibilita tragar uma conexao, de interesse analitico e composicional,
entre superficies actsticas e estruturas fundamentais sem que a materializagao
de uma malha contrapontistica seja uma condicao sine qua non para a analise. A

soma das propostas aqui apresentadas faz uma pequena fissura na logica do

38 As trés versdes escritas publicadas de Dindi apresentam pequenas diferencas melddicas e
harmonicas entre si. Para uma comparagao dos compassos finais destas versoes, vide Freeman
2019, p. 174-175.

3 Para uma leitura alternativa e detalhada sobre os usos do bVII em Dindi, vide Freitas 2010, p.
97-98.
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bindmio modernindade-colonialidade, permitindo-nos ressaltar o manto de
universalidade que cobre o canone centro-europeu e subalterniza outras praticas
tonais. Em poucas palavras, o conceito de fun¢ao harmodnica bidimensional e as
elaboragdes sintagmaticas propostas contribuem, a partir das ferramentas
analiticas, para a desnaturaliza¢ao da centralidade epistemoldgica do canone.

A aposta em um olhar descentralizado parece, por um lado, diluir a
especificidade estilistica de cada repertorio, entretanto, é importante ressaltar
que os conceitos e ferramentas propostos ndo excluem a possibilidade da énfase
analitica sobre tragos caracteristicos de uma pratica tonal especifica*. De fato,
este aparato teorico-analitico possibilita caracteriza¢Oes estilisticas sem a
necessidade de se negar a existéncia do outro. O ponto aqui é que ¢é
qualitativamente distinto dizer que 1) na muisica tonal o papel da dominante é
progredir para a tonica a dizer que 2) em Beethoven, por exemplo, a dominante
evolui para a tOnica em contextos cadenciais. Enquanto a primeira parte desta
oragao universaliza uma caracteristica estilistica especifica, sua segunda parte da
lugar a pratica tonal beethoveniana sem suprimir do horizonte de expectativas
da musica tonal suas possibilidades plagais.

Como aponta Tymozko em uma publicagao recente sobre a musica tonal,
nossa pedagogia conta uma histéria de autoalienacdo: livros didaticos
introdutérios de harmonia dedicados a convenc¢des harmonicas funcionais
que perderam em grande parte sua forca, manuais de contraponto
gritantemente similares aqueles do século XVI e metodologias analiticas
avancadas desenhadas explicitamente para estabelecer a superioridade
estética do Génio Germanico Branco (2023, p. 2).

Nos, autores deste trabalho, somos parte desta historia. Fomos educados nesta
tradicao pedagogica e grande parte de nossa carreira profissional como docentes
e investigadores se desenvolveu e se validou dentro do marco desta tradicao.
Porém, um incomodo irreconciliavel tem crescido em nés. Como académicos e
professores situados na academia latino-americana no século XXI, ¢ dificil nao
assumir que a tarefa de desnaturalizar a escuta canonica e coloca-la num espectro
mais amplo € um dever, e nao uma opgao. Como imaginamos o futuro da teoria
e andlise musical em nossa regiao? Como tornar mais coerente a relagao entre

nossa visao de mundo e nossas ideias musicais? Quais exercicios de resisténcia

40 Aquilo a que Carlos Almada (2024) se refere como “contexto estilistico”.
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estao ao nosso alcance? O incomodo se tornou palpavel e as questdes estao sobre

a mesa, demos-lhes um lugar.
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1. Expectativa

Uma abordagem sobre a influéncia das condigdes contextuais no
estabelecimento e no reconhecimento da funcionalidade harmonica em musica
popular nao poderia ser satisfatoriamente realizada sem uma discussao prévia,
ainda que breve, sobre os principios que regem as expectativas envolvidas. Na
verdade, a rede de expectativas que compdem o universo estilistico de uma obra
modula nossa audi¢ao de sua propria estrutura. As proximas se¢Oes apresentam
sucintamente os componentes que integram esse conceito-chave, essencial para

a construgao do modelo analitico que € aqui proposto.

1.1. Expectativa em musica: o conceito de entropia

O estudo pioneiro sobre a influéncia da expectativa no modo como
experimentamos e compreendemos musica — o artigo Meaning in Music and
Information Theory (1957) de Leonard Meyer — traz consigo a ideia de que o
sentido de um discurso musical seria produzido pela confirmac¢ao ou mesmo
pela refutagao do que se espera’, o que pode ser visto como um ponto de partida
para uma teoria da propria sintaxe harmonica. Meyer tomou como referéncia um
artigo seminal do engenheiro elétrico estadunidense Claude Shannon, publicado
em 1948, criador da chamada Teoria da Informacao. Nesse artigo, Shannon
propoe a ideia de entropia como medida de incerteza de eventos sequenciados no
tempo (como mensagens telegraficas, por exemplo). Alguns eventos, devido a
frequéncia de sua ocorréncia, tétm maior propensao de continuidade por um
caminho do que por outros. Se considerarmos, por exemplo, como evento
referencial a letra “q” em um texto em portugués, seria quase certo esperar que
a proxima letra seja “u”, devido as regras morfologicas com as quais nos
habituamos desde cedo. Por outro lado, a letra “a” pode ser seguida por muitas
alternativas equiprovaveis. Diz-se entao que "q" tem uma entropia muito mais
baixa do que “a”.

Meyer anteviu que as ideias de expectativa, probabilidade e entropia

poderiam ser perfeitamente adaptadas ao campo da musica, tornando-se um dos

1 Neste caso, segundo Meyer, gerando inferesse, uma de suas formulagdes mais instigantes e de
profundas consequéncias tedricas.
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mais robustos meios para o entendimento de suas varias possiveis estruturagoes
e, por consequéncia, da prdpria funcionalidade harmonica?.

Em 2006, David Huron, em seu celebrado livro Sweet Anticipation,
retomou a linha de Meyer e, com o devido suporte computacional, trouxe
importantes contribui¢des para o campo, entre as quais a ideia de aprendizado
estatistico (statistical learning), a partir do qual formamos as mais diversas
expectativas musicais, devido a familiarizacdo com as normas estruturais pela
profunda exposicao a um idioma compartilhado (essencialmente, o idioma
tonal), desde o nascimento. E o caso, por exemplo, da expectativa pela
continuag¢ao de um acorde dominante para o tonico, quando inferimos uma dada
tonalidade. A situagao inversa (ou seja, [-+V) € muito menos provavel no idioma,
o que denota a assimetria das relacoes funcionais e como tais padroes sao
implantados em nossa memdria de longo prazo, a partir do aprendizado
estatistico.

A forca da expectativa para o entendimento musical (e, mais
especificamente, das relagdes entre acordes) € reconhecida, explicita ou
implicitamente, por diversos outros autores como uma das pegas basilares da
teoria funcional. Para Aniruddh Patel, por exemplo,

O significado cognitivo das normas ¢ que elas sao internalizadas pelos
ouvintes, que desenvolvem expectativas que influenciam a forma como
ouvem musica. Assim, o estudo da sintaxe lida ndo apenas com principios
estruturais, mas também com o conhecimento implicito resultante que um
ouvinte usa para organizar sons musicais em padrdes coerentes (Patel 2008,
p. 242).

Christopher White e Ian Quinn (2022, p. 314) consideram como
“sintaticas” as progressoes de acordes que confirmam expectativas basicas dos
ouvintes, formadas pelo aprendizado estatistico. Os autores distinguem tais
progressdes daquelas inesperadas, que seriam — podemos depreender dessa
leitura — algo como “assintaticas”, o que nao me parece coerente e
suficientemente preciso. Trata-se de um ponto relevante, a ser, de certo modo,
elaborado na préxima secao.

A Fig. 1 modela a ideia da expectativa, considerando uma progressao de

acordes genérica se desenrolando no tempo. Em um dado instante 1, o enésimo

2 Para um estudo detalhado sobre esses topicos e sua adaptacdo na elaboragdo de um modelo
analitico destinado ao exame da harmonia de Jobim, ver Almada; Carvalho (2022).
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acorde (An), seguindo-se ao acorde Ani, tem sua continuacao indefinida (para

An+1), como a interrogacgao sugere.

passado presente futuro

Figura 1: Modelo simplificado da expectativa de continuidade dentro de uma
progressao abstrata de acordes

Considere agora trés possiveis situagoes, mostradas na Fig. 2, cada qual
com um padrdo distinto de probabilidades de continuag¢des (indicadas pelos
nameros reais a direita de cada caso). Suponhamos que ha quatro possiveis
continuagOes para as situagoes (a) e (b), enquanto apenas duas sao esperadas em
(c). Com esses valores de probabilidade, é possivel calcular a entropia de cada
caso, respectivamente, 2.000, 1.4785 e 0.8555 bits®. Lembro que esse conceito €
diretamente associado ao grau de incerteza de um determinado evento
sequencial, assim depreende-se que quanto maior a entropia de um evento, mais
incerta sera sua continuagdo, o que equivale a dizer que o evento tera baixa
expectativa (em relagao a outros com menor entropia).

A entropia depende de dois fatores, o nimero de continuagdes possiveis
e suas distribui¢des probabilisticas. Dessa maneira, o caso mais incerto (a) tem
quatro continuagdes equiprovaveis (como um dado de quatro lados apenas) —
qualquer uma delas tem a mesma chance de acontecer dentro do repertorio em
questao. A situagao (b), embora também apresente quatro continuagoes, estas se
distribuem de maneira bem diferente, com a primeira alternativa muito mais
provavel de acontecer do que as outras, tornando sua entropia (e grau de
incerteza) menor do que em (a). Por fim, o caso (c) é o menos incerto por causa
do menor numero de continuagdes e pela distribuicdo assimétrica de
probabilidades®.

3 Por simplicidade, omitirei aqui os detalhes do calculo da entropia.

4 Se ambas fossem equiprovaveis, o valor da entropia seria igual a 1.000 bit.
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passado presente tuturo

— 0.25

— 0.25

— 0.25

—0.25

— 0.63

(b)
—0.18

— 0.05

—0.14

— 0.72

—0.28

Figura 2: Elaboragao da situagao da Fig. 1, com trés casos com diferentes
probabilidades de continuagoes futuras

Como se pode facilmente imaginar a partir desse simples exemplo, a
entropia dos acordes tem uma importancia crucial na qualificacao das rela¢des
sintagmaticas. Como é sabido, a ambiguidade funcional é uma propriedade
presente em muitos repertorios, o que torna o “jogo” entre compositores e
ouvintes tao interessante: enquanto criamos o tempo todo expectativas de
continuidade para o que ouvimos em uma peca musical, o(a) compositor(a) ora

as satisfaz, ora as frustra, o que leva, em consequéncia, a que revisemos e
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reformulemos mentalmente tais situagdes quando recorrem, num processo

cognitivo extremamente complexo e dinamico.

2. Contextos funcionais

Os contextos em que os acordes estao inseridos constituem um fator
decisivo e de extrema importancia para uma clara determinacao da
funcionalidade. Visando abordar de maneira sistematica um assunto que, muitas
vezes, envolve relacdes complexas e mesmo uma dose de subjetividade,
proponho nesta se¢ao uma tipologia para contextos funcionais, considerando

cinco situacdoes modelares.

2.1. Metacontexto

E o contexto que precede a inferéncia de um centro tonal. Geralmente é
evocado em pecas harmonicamente complexas ou intencionalmente ambiguas.
Podemos considerar que se trata de tendéncias baseadas nas propriedades
acusticas do som, nao apenas aquelas que emergem das relagdes de quinta justa
na raiz da Série Harmonica, mas também de uma distin¢ao basica entre estados
estaveis (tendéncia inercial) e instaveis (tendéncia a “deslocar-se” em direcao a
estabilidade). Além disso, a qualidade do acorde parece influenciar
decisivamente as expectativas neste contexto. Consequentemente, acordes
diminutos e dominantes com sétima, por exemplo, sdo inerentemente instaveis
(e, portanto, percebidos no metacontexto como objetos com consequéncias
esperadas).

Podemos considerar que, a partir desta impressao primordial, os acordes
de qualidade X7 tendem a ser seguidos por acordes estaveis (maiores ou
menores) com fundamentais distanciadas por intervalo de quarta justa
ascendente (0 movimento de fundamentais estatisticamente mais comum na
linguagem tonal)s.

A natureza da expectativa muda se o acorde instavel tiver qualidade

diminuta (X°7), pois a continuagao mais provavel seria por movimento

5 Vale a pena aqui enfatizar o uso do termo “tendéncia” de modo a evitar qualquer tipo de
confusdes com situagdes deterministicas, algo que é raramente observado, de fato, na musica real.
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ascendente semitonal. Portanto, podemos considerar que o metacontexto filtra
as alternativas mais bdsicas, reduzindo o espectro de op¢oes, que é refinado pela

interagao com outros tipos de contextos, como serd a seguir discutido.

2.2. Contexto global

Envolve tendéncias que emergem de um campo tonal definido. Tais
tendéncias sao condicionadas por uma adaptagao do “principio de inércia” — ou
seja, a tendéncia dos acordes a se manterem na tonalidade estabelecida, sob o
poder atrativo da tonica — o que se alia as propriedades basicas dos trés eixos
funcionais (T, D, S) que agem no campo. A posi¢ao hierdrquica do acorde em
relacdo a classe funcional que pertence também influencia a expectativa nesse
contexto. Seja, por exemplo, inferida como contexto global a tonalidade de Fa
maior. O surgimento, num dado momento em uma progressao harmonica, do
acorde A7 ¢ registrado funcionalmente como V/VI, gerando uma forte
expectativa pela continuagao de seu alvo preferencial, Dm7 (VI). Por outro lado,
um acorde diatonico estavel (por exemplo, o III grau) tem potencialmente alta
entropia (ou incerteza de continuagao), visto que nao traz em si nenhuma

tendéncia explicita de continuidade.

2.3. Microcontexto

Diz respeito a relagdes contrapontisticas dos componentes de um acorde.
A presenca de notas de tendéncia (diatdnicas ou cromaticas) num acorde
influencia a expectativa nesse contexto. A interagao dos tipos contextuais meta,
global e micro pode tanto reforcar expectativas que surgem isoladamente
(quando ha convergéncia de tendéncias) quanto enfraquecé-las, se essas

tendéncias entram em conflito.

2.4. Contexto estilistico

Refere-se a expectativas geradas a partir de normas ou praticas especificas
de um estilo inferido. Esse tipo contextual € bastante importante para o presente
modelo, ja que o idioma harmoénico da musica popular apresenta intimeras

particularidades em relagdao a pratica harmonica da musica de concerto tonal
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(representada pela assim chamada Pratica Comum), o que pode resultar em
expectativas de diferentes gradacdes de divergéncia. Mais ainda, é possivel
refinar esse tipo de contexto, considerando subconjuntos estilisticos, por
exemplo, os casos especificos dos géneros blues, rock, samba, tango, rumba,
choro, reggae, bossa nova etc. Ou ainda, estilos composicionais (como “dialetos”)
dentro de uma pratica de um género. Assim, por exemplo, as expectativas
harmonicas em choros de Jacob do Bandolim nao serao necessariamente as
mesmas em composigdes de Pixinguinha e Luiz Americano. E facil, desse modo,

perceber o quao complexa pode ser a avaliagao contextual estilisticas.

2.5. Contexto intraopus

Basicamente, pode ser definido como o contexto estabelecido dentro de
uma determinada obra (contexto este que, geralmente, é associado a situagoes
ndao normativas) que nao necessariamente serd replicado em outras pecas.
Podemos considerar que um contexto intraopus se forma a partir de estratégias
vinculadas a um estilo referencial (geral e/ou particular) e que, em geral, refere-
se a decisOes idiossincraticas de compositores. Tais decisdes, nao raras vezes,
correspondem a escolhas que desafiam ou refutam expectativas de contextos
“externos” (ou seja, meta, micro ou global). Outro fator decisivo nesse tipo
contextual é a memoria de eventos harmonicos na peca em questao’. Muitas vezes,
compositores — conscientemente ou nao — exploram a ambiguidade latente de
certas situagOes, causando efeitos inesperados. Torna-se, assim, implicitamente,
bastante relevante a dimensao temporal no estabelecimento das condigoes

contextuais intraopus.

¢ Na analise que finaliza este artigo, devido as particularidades da peca analisada, proporei a
subdivisdo do contexto estilistico em duas classes basicas, a saber, geral (abarcando as normas
compartilhadas entre compositores e intuidas pelos ouvintes experimentados, pelo aprendizado
estatistico) e particular (neste caso, considerando preferéncias especificas do compositor em
questao, Tom Jobim).

7 Denominada tecnicamente a memoria episddica, associada a acontecimentos especificos, em
oposicdo a memdria semantica, destinada a armazenar informacdes mais bdsicas e permanentes
e frequentemente evocadas. Podemos assim conjecturar que, enquanto a memoria episodica é
central para o estabelecimento de contextos intraopus, contextos “superiores” (meta, global,
micro e, especialmente, o estilistico) seriam apoiados pela memoria semantica. Para uma
discussao detalhada sobre ambas as categorias, ver Snyder (2001, p. 81-85).
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2.6. Contexto local

Por fim, este tipo identifica o contexto no qual se efetiva a funcionalidade
harmonica, ou seja, € o resultado da interacao dos demais contextos (em pesos
diversos, a depender da situacgao). Essencialmente, trata-se do contexto no qual
a andlise se baseia, nao sendo modelado por expectativas, ao contrdrio dos

demais tipos.

3. Niveis de analise funcional

Tomando como base as discussdes prévias sobre entropia e contextos, esta
secdo propdoe uma tipologia para niveis de andlise funcional, visando
essencialmente a uma maior aproximag¢ao do modelo com a pratica harmonica

em musica popular.

3.1. Nivel 0

Trata-se do nivel mais basico, que toma a janela de observacao de apenas
um objeto — um acorde e os eventos melédicos que abrange. E possivel considera-
lo como um nivel “pré-sintdtico” ou meramente “lexical”, ja que as unicas
informagoes disponiveis para a andlise sao a tonalidade (contexto global) e a
identificacdo da mais provavel categoria funcional a que pertence o referido
acorde, a0 menos em termos preferenciais. E, por tais razdes, insuficiente para
evidenciar relagdes sintaticas, ao menos em situagdes harmonicas mais
complexas, em pecas com funcionalidade estendida (por exemplo, jazz, bossa
nova etc.), o que se deve a propriedade de multifuncionalidade que possui grande
parte das categorias funcionais de um campo tonal. Tal propriedade faz com que
situagOes interpretativamente ambiguas facam frequentemente parte desse tipo

de musica.
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3.2. Nivel 1

Neste caso, a janela de observagao abrange dois acordes contiguos,
formando o que podemos considerar o mais estreito sentido sintatico possivel, a

partir do ordenamento do par de “objetos” funcionais concatenadoss.

3.3. Nivel 2

A partir dessa minima janela sintdtica de observagao, outras expansoes
(com trés, quatro ou mais acordes) podem ser também efetivadas, visando a
identificar de maneira mais precisa uma dada situagdao funcional, a depender,

evidentemente, da complexidade envolvida.

3.4. Nivel 3

Trata-se do nivel no qual as expansoes das janelas de observac¢ao passam
a ser, de alguma maneira, associadas a organizagoes estruturais de uma peca.
Temos assim, uma conjungao, em alto nivel, das funcionalidades harmonica e
formal, resultando em esquemas abstratos ou arquetipicos, denominados gestos

funcionais retoricos (GFRs)’. Os gestos sao classificados em cinco tipos basicos:

1. GFR1

Sem sombra de duivida, os mais importantes gestos de todos sao aqueles
que atuam em fechamentos de blocos formais, em outras palavras, os GFRs que
tém clara funcdo cadencial. Basicamente, ha duas alternativas para conclusoes

estruturais, a saber, conclusiva e semicadencial. Enquanto a primeira (GFR1.a)

8 Em um trabalho anterior (Almada 2022), denomino tais janelas relacdes bindrias acordais. A teoria
das relagOes binarias atualmente abrange diversas alternativas estratificadas e/ou mutuamente
complementares: tipos acordais abstratos, categorias funcionais, classes funcionais e relagoes
entre regides tonais.

 De um certo modo, os gestos retdricos aqui apresentados podem ser comparados as categorias
de schemata Galantes, como sao denominadas por Robert Gjerdingen alguns esquemas abstratos
harmonico-formais (envolvendo muitas vezes condugdes de vozes) que se apresentam na musica
barroca e classica. Em varios estudos correlatos, Gjerdingen analisa como tais abstragdes se
manifestam concretamente, em inuimeras variantes que guardam essencialmente as
caracteristicas de seus modelos (para maiores detalhes sobre esses estudos, ver, por exemplo,
Gjerdingen 2014).
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tem como nucleo a relagao binaria V|1 (ou seja, um movimento finalizador D—T)
no caso auténtica, ou IVII (S—T) no caso plagal, o segundo tipo (GFR1.b)
corresponde a um fechamento claro na dominante, independentemente do
acorde anterior ao V. Evidentemente, fechamentos cadenciais envolvem uma
conjungao coerente e explicita de melodia e acordes, o que os faz se diferenciarem
de encadeamentos que acontecem no interior de blocos. Em inimeras variantes
dessas formulas abstratas sao possiveis, a partir da aplicacao de processos de
sinonimizacao e/ou expansdao dos nucleos, como ilustra a Fig. 3 (por

simplicidade, considerando apenas as alternativas auténticas).

(em D6 maior)

1Y :

IV tvm7| 1

IV 1vm7| I11

IV vz | 1TT1

IV vevi 1
(ndo ¢ sd)
IV tvm7| [
etc.

Figura 3: Algumas alternativas do GFR1

10 Embora mais raramente, GFR1.b pode também se apresentar em versao plagal, ou seja,
concluindo em IV.
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2. GFR2

Associado a inicios de composi¢Oes e a apresentagOes das ideias bdsicas
(Caplin 1998), denomino informalmente o GFR2 uma espécie de “proposta”1.
Apresenta-se em duas alternativas basicas: prolongando (no sentido
schenkeriano) ou direcionando-se ao I grau. A Fig. 4 esquematiza as duas opgoes,
incluindo algumas de suas manifestagdes mais comuns no repertorio. Como
sugerido, enquanto na prolongacao o I grau surge teticamente, a segunda
alternativa pode ser considerada como anacrustica (ndo necessariamente na
acepc¢ao métrica, mas sob a perspectiva da fungao sintatica tonica-inicial, que é

exercida pelo I).

prolongacio direcionamento
I v 1 Imvil
I [ 1°| 1 IT [SuwbVv| 1

etc.
e v I

ctc.

Figura 4: Algumas alternativas do GFR2

3. GFR3

O terceiro gesto, caracteristicamente, segue-se ao segundo como uma
espécie de “resposta’”’. Ha duas situagoes tipicas basicas, cada qual associada a
uma forma-padrao temadtica: no primeiro caso, a “resposta” retoma,
variadamente e em um contexto acordal distinto, a ideia basica (vinculando-se,
portanto, a construg¢ao de uma sentenc¢a); na segunda alternativa, a "resposta” é

claramente distinta da “proposta”, correspondendo a harmonizagao de uma

11 Sintagmaticamente, o GFR2 corresponde a elaboragdao da tdnica como premissa, conforme
proposto por Navia e Venegas (2024) no presente simp0dsio.
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ideia contrastante (o vinculo aqui é com a forma-padrao do periodo)'. Seja num
caso ou no outro, a “resposta” apresenta-se harmonicamente em duas
ramifica¢Oes basicas: inclinando-se para a subdominante “fraca” — ou seja, o II
grau (com o gesto sendo identificado como GFR3.a) — ou para uma das
substitui¢oes diatonicas do I grau — III ou VI (GFR3.b). A Fig. 5 esquematiza as

duas ramificagdes do gesto, acrescentando possiveis manifestagoes.

111
— II
VI
v/11 11 v/ 111
"I1" |v/11 11 "9 v/ 111
ve/1l 11 yite | VI
pire | 11 IT* 'sub/vi VI
etc. etc.

Figura 5: Algumas alternativas do GFR3

4. GFR4

Este é também um gesto de inclinagao, porém em diregao a subdominante
“forte”, ou ainda mais preciso, a subdominante estrutural — exercida
caracteristicamente, na musica popular, pelo IV grau (ou variantes cromaticas).
GFR4 geralmente coincide com o climax de uma se¢ao (ou com a entrada do
refrao, em cangoes), sendo nao raramente enfatizado por outros elementos além

da harmonia, por exemplo, registro, dinamica, texto etc. (Fig. 6).

12 Para detalhamento sobre os conceitos de “sentenca” e “periodo”, ver Schoenberg (1991) e
Caplin (1998).
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— IV

"I (v/iv) IV

"II" [sw/iv] TV

V/IV|§IV®

ctc.

Figura 6: Algumas alternativas do GFR4

5. GFR5

O quinto e ultimo gesto retdrico, via de regra, segue-se ao GFR4, sendo
informalmente aqui denominado “descida plagal”. Como esse nome sugere,
representa uma espécie de dissipagao da energia acumulada para alcangar o
ponto climatico da subdominante estrutural, num “deslizamento” em diregao a
area tOnica®. Esta é representada, caracteristicamente, pelo I (nesse caso,
consideraremos um patamar “forte”) ou o III (patamar “fraco”). De um jeito ou
de outro, dificilmente a chegada ao polo tonico é definitiva, apresentando-se
mais como uma estagao transitoria, que se conecta, em geral, a um fechamento
cadencial, ou seja, a um GFR1%“. Outro elemento caracteristico (porém nao
obrigatorio) nesse gesto € a intermediagao de um acorde subdominante menor?,
exercendo um papel essencialmente cromatico, na perspectiva microcontextual

(ver a condugao de vozes idealizada na parte superior da Fig. 7).

13 Equivalente a uma interpolacdo completa de alto nivel, de Navia e Venegas (2024).

14 Como veremos na analise conclusiva, eventualmente a cadéncia pode ser abortada, gerando
uma consideravel surpresa estrutural, devido a raridade desse procedimento.

15 Qu repeticdo paradigmdtica, nos termos de Navia e Venegas (2024).
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(em D6 maior)

O "0

/)
6
&
J

IV 1vm7 1

IV vm7| 111

IV vz | 111

IV vevi
(ndo ¢ sd)
$IV? tvm7| |
ctc.

Figura 7: Algumas alternativas do GFR5

6. Acoplamento de GFRs

Como foi sugerido em algumas descrigoes individuais, os gestos podem
ser combinados em “compostos retoricos”, resultando em estruturas de nivel
mais elevado. Ainda que haja a possibilidade de variancia nas combinagoes,
algumas dessas acoplagens sdao bem recorrentes. A Fig. 8 propde representar os
gestos como blocos de pecas de quebra-cabegas que podem ser combinadas em

associagOes com eventos formais, como nos dois casos exemplificados.
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GIRl.a GIR2.a g
GFR1b GFR2.b E

GFR4

@)

) ©
possivel estrutura harmonica da frase inicial possivel estrutura harménica do refrao de nma cangao
de um tema: "proposta” + "resposta”
IMOV/IV | TV | V7 | T | V/IT | V/V | T |V
M|V [T |[V/II|T|V/I| T
GFR4 GFR5 GFR1.b

GFR2.b GFR3.a

Figura 8: Representagao de possiveis acoplagens dos GFRs

Nos termos apresentados na secao inicial deste artigo, podemos
considerar que gestos funcionais retoricos sao formulas com baixa entropia,
devido a alta probabilidade de ocorréncia das continuagdes nos encadeamentos
em questao. Como em progressoes harmonicas simples, € relativamente comum
que os compositores produzam interesses inusitados, a partir de eventuais
quebras de expectativa dentro de gestos assim reconhecidos. Tais situagoes
podem envolver recursos como sobreposigoes, elisdes, desvios etc., expandindo
sobremaneira a paleta criativa, mesmo dentro dos limites harmonico-formais

estabelecidos por essas formulas estereotipadas.

3.5. Nivel 4

Envolve as relagoes de mais alto nivel, considerando campos tonais (e
respectivas tonicas) distintos. Assim como nos niveis inferiores, temos aqui
objetos em relagoes funcionais. Embora seja possivel associar tais objetos a
tonalidades especificas, torna-se muito mais producente em termos funcionais
que os consideremos de maneira generalizante (assim como categorias

funcionais representam acordes especificos), o que nos leva ao conceito de regido
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tonal, como ¢ introduzido no livro Structural Functions of Harmony (Schoenberg
1969). Em suma, uma regiao tonal (ou, simplesmente, regiao) é¢ uma abstragao de

uma tonalidade considerando um contexto global pré-definidots.

4. Um modelo para analise de expectativas musicais

Descrevo nesta se¢ao um modelo de andlise que busca contemplar os
conceitos de ambiguidade, multiplicidade funcional, entropia, contextos
funcionais, gestos funcionais retdricos, niveis de analise e, especialmente, a nogao
de expectativa, que certamente regula a interacdo dos demais”. O modelo
analitico (que sera aplicado ao final deste artigo) faz uso de duas convengoes
graficas. A primeira delas (Fig. 9) reine em uma espécie de painel seis “botdes”

referentes aos contextos funcionais considerados neste estudo:

e Meta (botao M)

e Global (G)

e Micro (m)

o [Estilistico, neste caso abrangendo duas opgoes: (1) referente ao estilo geral
(Eg), ou seja, aquele compartilhado por varios compositores de mesmo
“territorio” estilistico, sendo associado a caracteristicas e normas por
todos adotadas, e (2) relacionado ao estilo especifico (Ej) do compositor da
obra analisada.

e Intraopus (I).

16 Por uma questao de foco e espago, evitarei aprofundar a discussao a respeito do Nivel 4, o que
estenderia demasiadamente o escopo deste artigo.

17 E importante ressaltar que o modelo proposto nao tem a pretensio de discutir ou reconstruir
0s processos cognitivos na audi¢ao de uma pega. Seria algo por demais ambicioso e, a meu ver,
inexequivel dentro do presente escopo. Como envolve questdes intensamente subjetivas (e,
possivelmente, insondaveis), a argumentagdo resultante da aplicacdo da metodologia sera
baseada em conjecturas (nao arbitrarias, mas fundamentadas nos principios acima mencionados)
a partir da perspectiva auditiva de um(a) ouvinte hipotético(a) familiarizado(a) com as normas
da tonalidade, com a pratica geral da musica popular e, principalmente, com o modus operandi
do(a) compositor(a) em andlise.
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M| G|m
Eg | Ej 1

Figura 9: Painel com “botdes” dos contextos funcionais considerados para analise:
meta (M), global (G), micro (m), estilistico global (Es), estilistico especifico (Ej) e
intraopus (I)

A Fig. 10 apresenta a segunda convengao grafica do modelo. Sendo a
nogao de tempo — e, mais precisamente, de estados presente e futuro imediato —
centrais para a abordagem analitica que serd aqui proposta’s, assumirei que cada
acorde de uma progressao — levando em conta os contextos a que se insere --
possa ser hipoteticamente avaliado em etapas individualizadas, considerando o
que dele se espera como continuac¢ao (que se explicitard na analise, no estado
futuro imediato, na direcdo “nordeste”). Observe que o angulo superior da
inclinagao busca capturar a magnitude da expectativa. Assim, quanto maior for
o angulo (medido em sentido anti-horario), mais incerta (ou duvidosa) seria a
expectativa de continuagao®. Se essa expectativa se confirma, o acorde esperado
€ reescrito a direita do acorde referencial (direcao “leste”). Em caso contrario, ou
seja, na refutacao da expectativa, a continuagao do acorde serd notada na direcao
“sudeste”. Neste caso, a medida do angulo (em sentido horario) sera
proporcional ao grau de surpresa relativamente provocado. Assim, trechos de
analise em que trocas de acordes obedecam predominantemente as expectativas
criadas tera um perfil grafico essencialmente “horizontal”, enquanto sucessivas
quebras de expectativa tenderao a “vergar” para o sul a sequéncia dos acordes
notados.

A proxima se¢ao contempla uma aplicagao desse modelo na andlise da

cancao Dindi, de Antonio Carlos Jobim e Aloysio de Oliveira.

18 Mais precisamente, o passado muitas vezes também influencia (de modo retroativo) na
determinacdo de uma interpretagdo funcional, revisando hipdteses previamente elencadas.
Teremos a oportunidade de observar a ocorréncia tais situagdes na presente analise.

19 Entenda-se essa medida como algo relativo, especialmente a partir de comparagdes, ja que
estabelecer uma métrica precisa seria, a meu ver, impraticavel.
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estado estado
presente futuro

incerteza  ~..

. expectativa

acorde > confirmacio

/ refutacao

surpresa <

A -
-

tempo

Figura 10: representagdo do modelo geométrico de andlise a partir da interagdo entre
expectativa, contextos e niveis de observagao funcional

5. Analise de Dindi

Composta em 1959 por Tom Jobim (com letra de Aloysio de Oliveira), a
cangao Dindi é por muitos (dentre os quais me incluo) considerada uma das mais
originais e belas da vastissima e rica obra do compositor. A tais atributos
acrescentaria o adjetivo “surpreendente”», o que a torna especialmente uma
excelente escolha como objeto de estudo para a aplicacao do presente modelo

analitico.

20 Além dos eventos que serdo expostos e discutidos ao longo da andlise, uma informacao
extramusical sobre a cang¢do costuma surpreender. Trata-se do proprio personagem-titulo, ja que
ao contrario do que sugere a letra, “Dindi” nao é o nome de uma mulher amada pelo eu lirico,
mas um apelido carinhoso que Jobim dava a seu sitio Po¢o Fundo (e a seu entorno bucélico),
proximo de Petrdpolis, refiigio para momentos de descanso.
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A analise toma como ponto de partida os primeiros eventos da se¢ao de
introdugao (c. 1-16). Seus dois acordes iniciais (c. 1-2) sao examinados em
estagios separados na Fig. 11. No primeiro deles (C7M), assumindo que a
tonalidade seja facilmente inferida como D6 maior e, consequentemente,
atribuindo-se a fungao tonica ao acorde, pela agao do contexto global, nenhuma
expectativa em especial é gerada. Isso é bastante compreensivel, tendo em vista
que, em geral, o I grau é uma das categorias funcionais de mais alta entropia (em
outras palavras, reforcando a maxima muito comumente encontrada em tratados
e manuais de harmonia: “tudo pode vir apos o I”)2. O surgimento de Bb7M/C é,
assim, surpreendente (talvez um tanto mais do que se fosse um acorde
diatonico). No entanto, a manuteng¢ao do baixo em D¢ suscita uma possivel (e,
talvez, mais plausivel) interpretacao auditiva, de ser esse acorde o dominante
secundario de IV, em uma versao com quarta suspensa e tensdes acrescentadas
(9 e 13)#. A partir dessa interpretagdo, a continuacao para IV torna-se
consideravelmente esperada, o que é suportado por uma ativagao do “botao” Eg,

ao qual estao associadas as normas estilisticas gerais, compartilhadasz.

2 Devido as condigles especiais desta analise, a numeracdo de compassos leva em conta as
repeti¢cdes, desconsiderando assim ritornelos que porventura possam existir na partitura
referencial.

22 Na analise do corpus Jobim, a entropia de I é, de fato, a maior de todas as categorias funcionais,
tendo o valor de 4,652 bits (como medida de comparagao, a entropia de V é 2,8782 bits).

2 Observe com a interrogacao abaixo da cifra do acorde denota a incerteza momentanea sobre
sua funcionalidade, o que s6 serd definido com a identificacdo do contexto, ou seja, dentro do
quadro hipotético, ap6s o surgimento do acorde seguinte.

24 O que, alias, é uma formagao harmonica bastante recorrente dentro estilo do compositor.

% Ainda que tal inclinagdo a subdominante estrutural possa ser vista como prematura, ja que,
tipicamente, costuma acontecer em momentos climaticos, em geral, em trechos préximos a finais
de secao.
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M| G|m
Eg i I
M| G|m
Eg | Ei| I
C’M
1
Bb7M/C

®)

Figura 11: Dindi (Jobim & Oliveira), expectativas nos c. 1-2

Essa relativamente alta expectativa é quebrada com o retorno de I, o que,
por outro lado, redireciona retrospectivamente o entendimento do trecho como
um prolongamento tonico por interpolacao completa (GFR2, de acordo com a
presente terminologia), confirmado nao apenas pelo retorno a C7M, como
também pela intencao do uso do baixo-pedal. Uma pressao por continuagao
nesse prolongamento (o que aciona o contexto intraopus como principal fator de
influéncia) torna-se inevitavel a expectativa pela volta do segundo acorde, o que
é, pela primeira vez, confirmado. Por inércia, espera-se, entao, na continuidade
nova reiteragao de I. Isso, contudo, é fortemente refutado com o surpreendente
surgimento de A7M, que irremediavelmente provoca o reconhecimento de La
maior como regido tOnica provisoria. Retroativamente, isso faz do acorde
anterior um pivo nessa ligacdo modulante, como uma variante da categoria

napolitana (Fig. 12).
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C7M :
M| G|m
I
Eg | Ei || 1
Bb7M/C
b VII7TM
=4
C’M |5 Bb7M/C
I bVII7TM
4‘_ ~\~~\
GFR2 A7M
I

-------2= interpretagoes retrospectivas

Figura 12: Dindi (Jobim & Oliveira), expectativas nos c. 1-5

Vale mencionar que esse tipo de modulagado, para uma regiao mediantica
cromatica, ¢ uma caracteristica marcante na harmonia jobiniana, presente em
diversas de suas cang¢des, como Triste, Desafinado, Vivo sonhando, Sabid, Bebel, entre
outras®*. Tal precedente justificaria (na perspectiva de hipotéticos ouvintes
tamiliarizados com o repertorio jobiniano, bem entendido) o acionamento do
“botao” referente ao contexto estilistico especifico do compositor (Ej) na
expectativa da continuidade. Entretanto, isso, por si s, ndo se torna um fator
determinante, tendo em vista a alta entropia da categoria funcional I — como ja
apontado —, associada a uma incerteza de mais alto nivel, a saber, que se
bifurcaria entre a espera pelo surgimento de um patamar de estabilidade na
tonica provisoria e pelo retorno gravitacional a D6 maior. O acorde seguinte, VI
de La maior, confirma a primeira hipotese; contudo, como se trata também de
um acorde estavel, nenhuma expectativa especifica de continuacdo se lhe

apresenta (Fig. 13).

26 Na maioria desses casos, a modulacdo se da de maneira brusca, inesperada, ndo raramente
“decaindo” para a tonica principal apds poucos compassos, 0 que gerou a denominagdo para tal
estratégia como “modulago relimpago” (para maiores detalhes, ver Almada 2022, p. 161-165).E
também significativo o fato de que, em algumas situacdes, a mudanga mediantica parece ser
associada a letra ou argumento da cangdo, o que creio ser o presente caso: a apari¢ao de A7M
acompanha (na primeira vez) o trecho “Pra onde elas [as nuvens] elas vao?”, o que evoca um
distanciamento stubito do pensamento do eu lirico, ao observar o céu e as nuvens no trecho
anterior.
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C™

Bb7M/C M| G|m M| G|m
bVIITM

C7TM |5 Bb7M/C
I bVII7TM

ATM

7

B7.13 —b13
e Sha V/V

Figura 13: Dindi (Jobim & Oliveira), expectativas nos c. 1-7

Apenas com a sequéncia da progressao (o acorde B7, imediatamente
percebido como V/V) surge uma definicao mais clara, ndo apenas em relacao a
continuidade (o dominante E7), como também retrospectiva, ja que F4m?7 passa
a ser reinterpretado como parte de uma locu¢ao dominante secundaria cujo alvo
€ V. Assim, os trés acordes, em bloco, sugerem a formac¢ao de um claro gesto
cadencial (GFR1)%, cujo objetivo (V ou I) ainda esta por se definir®. Tal forte
expectativa é confirmada pelos dois acordes seguintes, conectados na idiomatica
formula X4.7.91X7(-9) e que se fundem em uma Unica categoria funcional, V,
como um pivo estrutural local. O fechamento do arco melddico confirma também
sua posicao como alvo de uma semicadéncia. Mesmo sendo um ponto de
chegada, a for¢a do conhecimento implicito (ainda mediado por Eg) nos leva a

esperar o I de L& maior como préximo acorde®. No entanto, num movimento

27 Ou um circuito sintagmatico cadencial, na terminologia do modelo sintatico.

28 Observe que, com a identificagdo do gesto cadencial, é razoavel considerar que o contexto
estilistico geral (Eg) — que abrange as normas estruturais harmonicas -- passe a orientar as
expectativas para os proximos eventos.

2 Alternativamente, embora menos provavel (por ser inusitada), uma interpretacao possivel seria
considerar La maior como a tonalidade principal — o alvo a ser alcangado, com o preambulo em
D6 registrado como uma polarizagao do bIII, numa espécie de estabilidade iluséria. Apesar de
atraente, em termos estruturais, ndo considerarei essa alternativa entre as hipéteses da analise.
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talvez tao surpreendente como o da modulacgao anterior, retorna, em seu lugar,
o I de D6 maior, a tonalidade principal. Por sua vez, o imediato reconhecimento
dos eventos melddicos e harmonicos apresentados no c. 1 faz acionar o contexto
intraopus, induzindo uma expectativa por uma recapitulagao de toda a segao
(Fig. 14).

M| G|m M|G|m
Eg | E; 1 Eg | E; I
Fgm7.11
11 (/V)
B7.13—b13 E.479 E7(69)
V/V Vv
>
C7M
il !
GFR1

Figura 14: Dindi (Jobim & Oliveira), expectativas nos c. 6-9

E, de fato, todo o trecho é retomado (c. 9-16), confirmando a expectativa
gerada (Fig. 15). Ao final dessa recapitulacao, por inércia e na auséncia de outros
elementos, é plausivel esperar por duas possiveis continuagdes: (1) nova
repeticdo do trecho (mantendo ativa, assim, a opgao intraopus) ou (2) uma
“adiada” resolugao sugerida pelo V de La maior (neste caso, evidenciando a agao
do contexto estilistico geral)®. Como mostra a analise, a primeira alternativa se
confirma, trazendo com o I de D6 maior a expectativa em alto nivel de que, mais
uma vez, todo o bloco seja repetido. Contudo, novos e significativos fatos
enfraquecem essa hipotese, a saber, o reconhecimento implicito de uma fronteira
formal importante (isto é, o inicio da se¢do principal da cangao), que é enfatizada
por uma mudanca significativa do perfil da melodia. Pela primeira vez, é
enunciado o vocativo “Dindi”, formatado como um motivo ritmico-melodico

com profundas implica¢des estruturais®.. E, assim, possivel considerar que um

30 Nessa segunda hipotese, a repeticdo poderia ser entendida estruturalmente como uma espécie
de interpolagdo parentética.

31 Embora ndo integre o escopo desta andlise uma investigacdo sobre o desenvolvimento motivico
(o que acarretaria um desvio consideravel em relacdo ao presente foco), a esséncia desse
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certo grau de incerteza se infiltra nas expectativas, ainda que as continuagoes
mais provaveis para os acordes iniciais do novo trecho (c. 17 e 18) sejam
confirmadas (as mudancas de angulo das setas de expectativa buscam capturar

tais confirmacdes acumulativas).

M | G | m

- F,g‘a I

M | G |m

L | L[ 1

CIM | .. |BE479 E7(9)
\.7

CIM 5 Bb7M/Clsl CTM
I bVII7TM 1

Figura 15: Dindi (Jobim & Oliveira), expectativas nos c. 9-19

A entrada dos acordes seguintes, integrados em uma unidade (c. 20),
parece confirmar parcialmente a expectativa da chegada a premissa estrutural.
Como mostra o detalhe da Fig. 16, duas classes de altura esperadas (D6 e Sib)
estao presentes em ambos e sao mantidas (além de Sol), enquanto duas outras
“estranhas” deslizam por semitom para a formacao quase completa do acorde
esperado, b VII (contendo uma sexta maior em substitui¢do a sétima maior). Por
outro lado, é razoavel considerar que tal dupla de acordes possa também ser
interpretada como uma preparacao para IV, o acorde subdominante estrutural,
numa retomada, por assim dizer, da “pista falsa” sugerida no c. 2 (ver Fig. 17)=.
Essa situacao especial sugere que trés contextos atuem quase de maneira
conflituosa na determinacao da continuagao, se por I ou IV: a primeira opgao é
reforcada pelos contextos micro (ativado pela observagao do comportamento das
vozes acordais) e intraopus (pela manutencao da repeticdo do gesto de
prolongamento tonico), enquanto a segunda € suportada pela expectativa
sintatica de um afastamento para a subdominante (neste caso, conduzida pelo

contexto estilistico geral). A confirmagao desta ultima hipotese traz junto uma

importante elemento mantém relagdes com aspectos da estrutura harmoénica da cangdo, em
diversos niveis. Voltarei a esse topico, portanto, nos comentarios finais da analise.

32 Subjacentemente, parece-me aqui sintomatica a dose de incerteza provocada pela rarissima
inversao da ordem da férmula convencional (X4.7.91X7(+9)) — compare com o que acontece no
final da segdo anterior (c. 8 e c. 16), por exemplo —, como que reforgando o carater contrapontistico
do primeiro acorde em relagao ao segundo numa espécie de elaboragao transitéria.



64

ALMADA, C. Funcdo, expectativa e contexto na harmonia em musica popular

forte pressao pela expectativa de uma continuagao em “descida plagal” (GFR5),
o que é, em seguida, de fato, confirmado. A chegada do acorde tonico coincide
com a conclusao melddica e o final da secdao, abortando, assim, o mais
convencional direcionamento cadencial (que, normalmente, seria lancado por
V/II), como é sugerido na andlise. Em vez desse acorde, reaparece Bb7M/C, o que

suscita, como expectativa intraopus, a repeti¢cao da segao.

(=Bb6/C 1)

M I C m M C m
> ‘Eg E |1 E, | Ei| 1
C'™M
I
C7(9) C4.7.9
(;) M G| m
VIS FIM | |Fm(7M) C7M BARE
D SN - Y >
v ] IVm?7 I
P Bb7M/C
GFR4 + GFR5 bVII7TM

Figura 16: Dindi (Jobim & Oliveira), expectativas nos c. 19-26

Segue-se entao, como esperado, a retomada literal da se¢ao principal (Fig.
17). A chegada do acorde tonico como estdgio final deste primeiro circuito
sintagmatico completo (o uso da categoria funcional) mais uma vez suscita alta
incerteza de continuacdo. O surgimento, entao, de uma preparagao dominante
em formato de locugao II-V insinua que uma nova secao serd iniciada, o que
provoca trés expectativas: a mais excéntrica (e menos provavel) delas seria por
uma modulagao para Mi maior, como que compensando, em dire¢ao inversa, o
salto mediantico para La maior na introdugao (portanto, evocando o contexto
intraopus). Por outro lado, a qualidade meio-diminuta do primeiro acorde da
locu¢do — embora nao seja um elemento determinante nos repertorios
semelhantes — sugere (de acordo com a pratica e normas do contexto estilistico
geral) uma resolugao em um alvo em modo menor. Assim, duas opgOes sintaticas
mais provaveis que a primeira se apresentam para esse alvo: como o III diatonico
ou como I de Mi menor. Ainda que a primeira alternativa pareca ser a mais

simples e ldgica, considero que a nitida presenca de uma fronteira formal
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importante nesse ponto seja um fator de forte influéncia para tornar a modulagao

a expectativa mais plausivels.

M| G|m

/ ]1: | 1

C7M C7M

M| G|m

F#m7(>5) B7

1
11 V/ @)

Figura 17: Dindi (Jobim & Oliveira), expectativas nos c. 25-32

De fato, o acorde Em7 que se segue soa inequivocamente como um tonico
provisorio. Como nos casos anteriores, sua estabilidade como I grau torna incerta
uma especulacdo sobre a natureza funcional do proximo acorde. O
surpreendente surgimento de Cm6, um acorde nao diatonico (raridade em
progressoes iniciais em modo menor), acaba por acarretar o acionamento do
contexto estilistico particular, a partir do reconhecimento de um suposto inicio
de uma férmula harmonica recorrente na musica jobiniana, epitomada na cangao
Chega de saudade (Jobim e Vinicius de Moraes). Como mostra o detalhe da analise,
o uso da categoria funcional bVIm7 em modo menor parece ter a intencao de
prover uma preparagao parcimoniosa ao dominante principal, de tal maneira
que apenas o baixo se mova por semitom descendente (como se fosse a nona

menor do acorde-alvo) enquanto as demais vozes sao mantidas (sendo as tercas

33 O que é negativamente reforgado pela raridade do emprego do III grau como acorde inicial de
segoes.

3 Chamo aqui a atencdo para a diferenga entre as notagdes de categorias funcionais e cifras
alfanuméricas (especialmente quando sdo bem parecidas, como € o presente caso). Por
convengao, rotulos de categorias funcionais expressam abstra¢des (como espécies de “nomes-
fantasia”) que podem englobar diversas possiveis manifestagdes concretas de acordes. Neste caso
especifico, bVIIm7 é o roétulo da categoria da qual sdo manifestagdes vdlidas diversas
possibilidades (por exemplo, tendo D6 maior como referéncia): Bbrm?7, Bbmé6 (por (substituicao),
Bbm7.9 (por acréscimo) e mesmo Bbm (por supressdo). Assim, de maneira mais econdmica,
apenas um rotulo funcional torna-se necessario para a identificagdo da categoria. Outro caso
semelhante na analise de Dindi pode ser observado na notagao funcional de Fm(7M) como IVm?7
(o rotulo convencionado) e nao, desnecessariamente, IVm(7M).
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por equivaléncia enarmonica)®. Assim, a expectativa de continuagao torna-se
alta pelo V (B7 na tonalidade vigente), fazendo com que o retorno de I resulte em
nova surpresa. Retrospectivamente, contudo, podemos considerar que Jobim
optou neste caso por simplesmente omitir o acorde de ligagao (como sugerido na
analise), numa espécie de abreviacao da férmula, criando assim uma variantess.
A reiteragao, dentro do mesmo compasso, de Cmé6 leva a quase certa espera pelo
retorno de Em7 (o que de fato ocorre) e, consequentemente, a percepgao
retroativa da agao de um prolongamento tonico por interpolacdo completa
(GFR2). O perfil melddico desse trecho, associado a reiteragao dos dois acordes
em um ritmo harmonico mais intenso apresenta-se como uma espécie de eco que
produz um claro fechamento da ideia. Imediatamente apds essa conclusao, um
aparentemente enigmatico A7 (IV7) provoca, na verdade, uma expectativa em
alto nivel pela sequenciagao do bloco, numa modulagao para Ré menor. Para isso
contribui nao apenas a reinterpretagao de Em7 como II da nova tonalidade
(integrando-se a locu¢ao dominante) como o fato de ser essa uma estratégia
composicional consideravelmente recorrente em cangdes de Jobim¥. Podemos,
assim, pensar que tal expectativa em alto nivel seja orientada

predominantemente pelo contexto E;.

35 A férmula é uma das possiveis manifestagdes do conceito denominado “complexo dominante”
(para maiores detalhes, ver Almada 2022, p. 251-252).

3% Como tratarei nas conclusodes, essa escolha parece ter implicagdes estruturais.

3% Mais especificamente, modulagdes sequenciais por segunda maior descendente posicionadas
em se¢des secunddrias, como acontece, por exemplo, em Samba de uma nota s6, Wave e Chovendo
na roseira.
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Figura 18: Dindi (Jobim & Oliveira), expectativas nos c. 32-36

A sequenciagao da locugao, ao final, traz a prepara¢ao dominante para a
tonica principal, propiciando quase naturalmente a expectativa pela
recapitulagao concisa da secao A (Fig. 18), o que, de fato, se efetiva, levando ao

desfecho apropriado da cancao (Fig. 19).

Em7 A7 Dm7 Bbmo6 || Dm7 Bbmo6 || Dm7  G7
II \Y I bVIm7 I bVIm7 II \Y%

(em D6 maior)
Figura 19: Dindi (Jobim & Oliveira), expectativas nos c. 36—40

O esperado fechamento da “descida plagal” previamente estabelecida na
exposicdo da secdo € subitamente abortado, substituido por V/V que,
imediatamente redireciona a expectativa para uma cadéncia auténtica,
perfeitamente coerente com a expectativa estrutural de alto nivel pela conclusao
definitiva da cangado, através de uma cadéncia auténtica (o que faz acionar o
contexto estilistico geral). No entanto, o esperado dominante € evitado, tomando
seu lugar o napolitano Db7M que, ao ser sucedido por C7M, propicia uma

cadéncia plagal, como a ultima das muitas subversoes jobinianas em Dindi (Fig.
20).
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Figura 20: Dindi (Jobim & Oliveira), expectativas nos c. 41-49.

Como comentario conclusivo, é relevante mencionar como a “historia”
unica de Dindi parece ser construida a partir de um unico intervalo, que se infiltra
por diversos niveis harmonicos e formais da cangao, fornecendo, por assim dizer,
pistas implicitas para a prdpria formacao de expectativas intraopus. A Fig. 21
propde uma visao da estrutura basica de Dindi, filtrada sob essa perspectiva.
Onze relagdes significativas sao identificadas na figura, todas de algum modo
baseadas na ideia abstrata “intervalo de terca” e correspondendo a niveis
hierarquicos distintos em operacao. As nove relagdes explicitamente associadas
ao intervalo sao descritas no Quadro 1.

Cén pra onde...? ... ndo sei. Ab, Dindi ... seria Dindj, tudo, Dindj, lindo Dindi. E as dguas deste rio  aonde vio? en ndo sei (etc.)
Intro A B
C7M ATM E7.9 C7TM @ F7M Fm(7M) C7M Em7 Cm6 Em7
9 T - &) - T -
i &) — i iy
(S i o I ; - n
) S— g i o Py Py Py i =
oJ it g T e T e T e \—rsb $ o °°
| S
© © ® © 0
® ® © ECEE

®)

Figura 21: Manifestagoes de relagoes de terca significativas em Dindi
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Relacdo | Natureza Nivel Descri¢ao
a vertical intracordal Terca maior entre fundamental e terga
b horizontal | intertonal Terca menor entre ténicas
C horizontal | interacordal | Terca maior entre fundamentais
) ) L 4. Terca menor descendente entre notas
e horizontal | intermelddico ,
contiguas
i ) L 1. Terca maior descendente entre notas
g horizontal | intermelddico ,
contiguas
horizontal | intertonal Terca maior entre tonicas
i vertical intracordal Terca menor entre fundamental e terca
) ) ) L 4. Terca menor ascendente entre notas
j horizontal | intermelddico ,
contiguas
. ) L. Terca maior ascendente entre notas nao
k horizontal | intermelddico ,
contiguas

Quadro 1: Relagoes de terca significativas em Dindi

Subjacentemente, parece ser relevante para o entendimento dessa
estrutura acompanhar o desenvolvimento do motivo “Dindi” (Fig. 22) que, antes
de assumir sua forma definitiva, explicitando claramente a importante relacao
de terca maior descendente Mi-D¢ (g), é enunciado de maneira embrionaria (d,
f). Nessa interpretacao, € possivel mesmo considerar a relacdo k como uma
variante por retrogradagao invertida livre do formato inicial (assumindo o
intervalo Mi>-Mi como uma segunda, a partir da ambigua equivaléncia

enarmoOnica Mib/Ré#).

© ® ®
/) /)

® o - @ - o o

<-3,-2> <+2,-3> <-3>

()

é v

<+3, +12">

Figura 22: Desenvolvimento do motivo “Dindi” (os niumeros nos vetores indicam
intervalos diatOonicos, sinais indicam direcoes)

38 Cujas trés manifestacdes sequenciadas sdo, a rigor, variantes recontextualizadas
harmonicamente pelos acordes contiguos F7M, Fm(7M) e C7M. Ao final (c. 47-48) mais duas
rearmonizagOes acontecem: D7 e Db7M (esta tltima em versdo “blues”, com Mib substituindo
Mi).
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6. Conclusao
Este artigo discute como as ideias de expectativa, probabilidade,

aprendizado estatistico, entropia, contextos (global, micro, estilistico e intraopus)
e niveis de observacao (em diferentes niveis hierarquicos) podem interagir como
fatores decisivos para o estabelecimento de uma estrutura funcional de uma
dada peca. Ainda que a presente abordagem foque especialmente o ambito da
harmonia da musica popular, é plausivel considerar que, com as devidas
adaptacoes, as reflexdes e discussOes presentes neste estudo possam ser
generalizadas e estendidas a outros repertorios.

Por fim, como demonstram as duas aplica¢oes analiticas que finalizam os
artigos deste simposio, a integracao dos dois modelos e seus respectivos escopos
tedricos e perspectivas mostra-se como uma possibilidade altamente promissora
e como uma ferramenta robusta para um entendimento abrangente, profundo e
acurado dos mecanismos que regem os dominios da sintaxe e da funcionalidade

harmonicas.
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1. Introducao

A Sonata-Fantasia Op. 44, para violoncelo e piano, de Henrique Oswald
(1852-1931), composta em 1916, foi estreada em agosto do mesmo ano, em um
concerto do Trio Barrozo-Milano-Gomes no salao do Jornal do Commercio no Rio
de Janeiro. No concerto foram estreadas além da Sonata-Fantasia o Trio Op. 45.
Henrique Oswald, no inicio do século XX, foi um dos agregadores da vida
musical e artistica no Rio de Janeiro. De acordo com Martins, sua casa era
frequentada pelos seus amigos e colegas compositores, Alberto Nepomuceno,
Francisco Braga, Lorenzo Fernandes, Luciano Gallet, Frutuoso Viana e Heitor
Villa-Lobos; intérpretes como Magdalena Tagliaferro e Guiomar Novaes, além
de artistas internacionais que passavam em turné pelo Rio de Janeiro. Entre estes
podemos citar Arthur Rubisntein, Alexandre Brailowski, Pablo Casals, e entre os
anos de 1917 e 1918 também estiveram o poeta francés Paul Claudel e o
compositor Darius Milhaud (Martins 1995, p. 94). Ha uma forte sugestao de que
Oswald teria dedicado a Sonata-Fantasin a Pablo Casals. Martins relata que
“Maria Isabel Oswald Monteiro afirma que, ao ouvir um recital do violoncelista
Pablo Casals, Oswald ficou impressionado. Prometeu-lhe uma sonata. Somente
em 1916 estaria pronta a Sonata-Fantasia em um s6 movimento segmentado. A
obra difere substancialmente da Sonata em Ré menor, Op. 21, de 1898, destinada a
mesma organizacao instrumental” (Martins 1995, p. 134, nota 166). No entanto,
a obra nao contém dedicatdria.

A Sonata-Fantasia é uma das obras da maturidade do compositor e
apresenta um alto grau de experimentalismo em relacdo a forma musical. A
abordagem para a forma musical nesta obra sugere o interesse do compositor
por algumas das inovagoes musicais do século XIX e do inicio do XX. Uma destas
inovagoes se refere as obras que projetam uma forma sonata, que € composta de
diferentes movimentos que sao executados de maneira continua. Em termos de
forma musical, o exemplo “classico” é a Sonata em Si menor para piano (1853) de
Franz Liszt (1811-1886), que é uma referéncia possivel para a Sonata-Fantasia de
Oswald.!

1 Em uma correspondéncia de Milhaud para a esposa de Oswald datada de 26 de julho de 1919,
o compositor francés narra suas saudades das reunides na casa de Oswald e menciona o
repertdrio tocado: “os Guerra tocando a musica moderna francesa... Gallet que toca a Sonata de
Liszt” (vide Martins 1995, p. 99 e p. 135, nota 175).
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Oswald residiu em Florenga, Italia, por cerca de 30 anos e ali teve sua
principal formagao musical.2 Seu principal professor foi Giuseppe Buonamici
(1846-1914), quem estudou com Hans von Biilow (1830-1894) entre 1868 e 1870
no conservatorio de Munique, Alemanha. No inicio de 1886, Buonamici
promoveu um encontro entre Oswald e Liszt. Um relato da mae de Henrique
Oswald, Carlota Cantagali, registrado em seu didrio, descreve alguns aspectos
do encontro:

23, sabado — Henri foi passar a noite com Buonamici, a fim de conhecer o
grande mestre Liszt. Ele teve a felicidade de ouvi-lo tocar, ficando encantado

[..].

24, domingo — Henri foi almogar com Liszt, que quis ouvir trés composi¢oes
de Henri, e, apds, como recompensa, Liszt executou para Henri quatro de
suas obras (citado em Martins 1995, p. 54).

Além do contato pessoal com Liszt, também ¢ importante notar que
Oswald conheceu algumas obras de Liszt a ponto de executa-las em concerto
com Buonamici. Em 7 de janeiro de 1886 eles interpretaram Les préludes de Liszt,
arranjado para dois pianos pelo compositor (Borém, 1994, p. 76). Esta obra de
Liszt, baseada na forma sonata, é discutida por Kaplan que também aborda Tuasso,
Orpheus e Prometheus sob a Otica da forma sonata e ainda observa que Die Ideale,
assim como a Sonata em Si menor, “combinam o esquema de sonata com o design
de trés ou quatro movimentos continuos” (Kaplan 1984, p. 145).

Oswald, com uma solida formacao pianistica, certamente conheceu a
Sonata em Si menor de Liszt. Esta obra € inovadora na sua organizacao formal,
pois apresenta uma forma composta pelas se¢oes de exposi¢ao, desenvolvimento
e recapitulagdo, como em uma forma sonata, apresentadas de maneira continua
em um unico movimento. Ademais, € uma obra que também pode ser entendida
como composta por varios movimentos e que delineiam um ciclo sonata em
quatro, ou trés, movimentos.

Anteriormente a Liszt, Franz Schubert ja havia experimentado com este
tipo de disposicao da forma sonata em sua Fantasia em D6 maior (Wanderer
Fantasie) d. 760 (1822), uma das pecas de concerto favoritas de Liszt. A peca de
Schubert segue um esquema que tem uma primeira se¢ao em D6 maior, uma

secao lenta em D¢ sustenido menor—Mi maior, um scherzo em La bemol maior, e

2 Para um relato biografico sobre Henrique Oswald vide Martins 1995, e Borém 1994.
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um finale, que recapitula elementos tematicos do primeiro movimento em fugato,
em D6 maior (Hamilton 1996, p. 11).

William S. Newman em seu monumental trabalho sobre sonatas descreve
no volume The Sonata Since Beethoven (1969), algumas caracteristicas da peca de
Liszt. Ele relata que “A Sonata em Si de Liszt nao é¢ uma simples “forma sonata”,
mas uma forma de fungao dupla, porque os seus varios componentes também
servem como movimentos (nao separados) do ciclo completo” (Newman, 1969,
p. 134). Mais adiante, Newman elabora uma tabela com a organizagao da forma
sonata da obra de Liszt (Newman 1969, p. 375). Na primeira linha da Fig. 1,
abaixo da indicagdao de compassos, esta a interpretagao da forma sonata em um
movimento com suas respectivas se¢oes, na segunda linha esta o ciclo de forma
sonata com seus quatro movimentos, as linhas seguintes dizem respeito ao
andamento e métrica, principais tonalidades e material tematico.

Franz Liszt’s Sonata in B Minor

T ~ T
Ms. nos. | 25 50 75 100 125 150 175 200 225 250 275 300 325 350 375 400 425 450 475 500 525 550 575 600 625 650 675 700 725 750 760.'

One-mvt. | Exposition: Development (sectional) : Recapitulation : Coda (return of all l|
“sonata lhrmcs) |
form” M. T. s. K. Coda  new fugue M. T. S. K.

(z) (w/x) |
e : S & 2 s |

Four-mvt. | i (incomplete “sonatina form”): ii (A-B-A slow mvt.): iii (scherzando v (finale: plete “sonatina form”):

cycle fugue)
Exposition Recapitulation M. T. S. K. Coda (return of all
M. T. -8 K. T.M. X Codal[“A” “B”  T.A”  Codalifuguc cyclic themes) |

Main S/F , S F (F) VF F/S F S l
tempos -
and ¢, ¢ 3¢ 3 0] 3¢ 33 ¢ |
meters 2 4 q4 2 2,4 |

Main tonal |—b D D D (B/b) —FY bb —b BB B ]
centers I

Main
thematic
elements {vw/x vw v y v XX WXW wx vwy x/w z Xy z zv.  w/x w w/xvvv &w Xy w vw yz  xwv |

| (see !
Ex. 45) i

Figura 1: Tabela de Newman sobre a Sonata de Liszt (fonte: Newman 1969, p. 375)

Alternativamente a interpretacao de Newman, Hamilton (1996) observa
outras duas interpretagdes, a de Longyear (em 1973) que também advoca pela
fungao dupla, mas em trés movimentos em um, e a de Winklhofer (em 1980) que
a interpreta como um movimento em forma sonata. As analises de Newman e
Longyear concordam que se trata de uma forma sonata em um tinico movimento
ou uma unidade em varios movimentos, porém, quatro movimentos para
Newman e trés para Longyear. Ja Winklhofer nao reconhece esta subdivisao e
tampouco considera a fuga como um scherzo, reconhecendo, portanto, uma
forma sonata em um tnico movimento (vide Hamilton 1996, p. 32).

Na analise de Newman, todas as unidades formais funcionam no nivel de

secOoes da forma sonata, mas também como movimentos de uma sonata em
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quatro movimentos, ou seja, um ciclo sonata. Esta observagao levou Vande
Moortele a elaborar aspectos da sua teoria da forma sonata bidimensional, que é
definida como:
[...] a combinac¢ao dos movimentos de um ciclo sonata e das se¢des de uma
forma sonata no mesmo nivel hierdrquico de uma composicao de
movimento unico. Inclui todas as sec¢Oes essenciais da forma sonata e todos
os movimentos do ciclo sonata, mas estes podem interagir de vdrias
maneiras. (Vande Moortele 2009, p. 23)

Uma distin¢ao importante entre as duas concepgdes trata da exatidao da
equivaléncia entre se¢oes e movimentos da forma sonata. Para Newman ha uma
precisdo entre as se¢Oes da forma sonata e os movimentos do ciclo sonata. J4 para
Vande Moortele nao existe esta exatidao, e, de fato, ele argumenta que apesar de
ser possivel, é mais frequente que um movimento de um ciclo sonata como uma
secao pode coincidir em parte ou se sobrepor com partes de varias segoes
consecutivas. Portanto, “a projecao de uma forma sonata e de um ciclo sonata
um sobre o outro em uma forma sonata bidimensional €, em outras palavras,
uma projecao vaga: segoes e formas podem coincidir, mas nao necessariamente”
(Vande Moortele 2009, p. 22). Isto quer dizer que tanto a forma sonata pode
conter unidades formais que nao fazem sentido dentro do ciclo sonata, quanto o
ciclo sonata pode conter unidades que nao fazem sentido na forma sonata. Por
fim, somente um numero limitado de unidades formais se adequam
completamente tanto no ciclo sonata quanto na forma sonata, e ao analista, cabe
desvendar a funcdo destes segmentos, se¢Oes etc. Vale comparar a tabela de
Newman com uma Tabela elaborada por Vande Moortele para a mesma obra de
Liszt (Fig. 2, vide Vande Moortele 2009, p. 23). Na primeira linha esta a
organizagao da forma sonata simples e na linha mais abaixo encontra-se a
organizagdo em movimentos do ciclo sonata. Note-se a diferenca na
determinacao das se¢oes. Por exemplo, Vande Moortele identifica a introdugao
nos c¢. 1 a 7, Newman nao a menciona; a exposi¢ao para Vande Moortele esta
entre os c. 8 e 204, e para Newman entre 25 e 275, e assim por diante. Mas mais
interessante é a percepcao de Vande Moortele ndo encontrar equivaléncia
funcional em alguns segmentos como no caso do movimento lento (central), nos

c. 331 a 452, e no retorno da introducgao, nos c. 453 a 459.
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INTRODUCTION EXPOSITION DEVELOPMENT
b-D - (Fg)

1-7 8-204 205-330 331-452
SONATA-FORM FIRST MOVEMENT SLOW MOVEMENT
8 Fi
INTRODUCTION RETURN RECAPITULATION CODA

bp-b-B B
453-459 460-532 533-672 673-760
SCHERZO = FINALE
4 bp b-B

Figura 2: Interpretacao da organizacao formal da Sonata de Liszt, forma e ciclo (fonte:
Vande Moortele 2009, p. 23)

Além disso, cabe esclarecer o entendimento de niveis hierdrquicos
distintos entre a forma sonata simples e a sonata bidimensional. Alids, forma
musical, de maneira geral, € hierarquica. No caso da forma sonata temos como
primeiro nivel a forma em si (forma sonata), em seguida as se¢des de exposicao,
desenvolvimento e recapitulacdo. O detalhamento de cada uma destas se¢oes
corresponde a um nivel abaixo. Assim, se uma exposigao ¢ organizada com o
Tema principal (TP), como uma sentenga, com suas frases de apresentacgao e
continuag¢ao, em um nivel, e seus elementos detalhados, ideia basica, repeticao
da ideia basica, frase de continuacao e frase cadencial, em outro nivel abaixo. O
mesmo poderia ser pensado para a transi¢ao (TR), Tema secundario (TS) e Tema
conclusivo (TC), cada qual com sua especificidade e diferentes niveis
hierarquicos de acordo com sua organizagao interna. Um simples diagrama pode

ilustrar tais niveis na organizagao da forma sonata (vide Fig. 3).

Forma sonata

Exposicao Desenvolvimento Recapitulagao

TP TR TS TC Pré-ntcleo ntcleo retransicao TP TR TS | TC

TP sentenca

apresentacgao continuagao

Ideia basica | repeticdo | continuagdo | cadencial

Figura 3: Exemplo de hierarquia na forma sonata

77



78

DUDEQUE, N. A Sonata-Fantasia, op. 44 de Henrique Oswald:
um caso de sonata bidimensional

A forma sonata bidimensional, ou seja, a obra que contempla “a
combinac¢ao dos movimentos de um ciclo sonata e das secoes de uma forma
sonata no mesmo nivel hierdrquico de uma composi¢ao de movimento tnico”
(Vande Moortele 2009, p. 23), e se, hipoteticamente, houvesse uma
correspondéncia perfeita entre as fungoes nos dois niveis, poderiamos encontrar
uma representacao no diagrama da Fig. 4. Assim, no ciclo sonata em quatro
movimentos, o primeiro corresponderia a uma forma sonata simples, com suas
segOes de exposicao, desenvolvimento e recapitulacdo. Ja o segundo movimento
poderia corresponder ao desenvolvimento da forma bidimensional, 0 mesmo
com o terceiro movimento. Porém, o terceiro também poderia configurar o inicio
da recapitulacdo. Por fim, o quarto movimento corresponderia a recapitulagao

da forma sonata.

Ciclo Sonata

A
I. movimento II. Central contrastante III. Scherzo IV. Finale
Forma sonata Desenvolvimento (Desenvolvimento ou Recapitulagao
recapitulacao)
Exp. Des. Pré-ntcleo nucleo retransigao TP TRTS TC
Recap.
Forma sonata Desenvolvimento (Desenvolvimento ou Recapitulagao
recapitulacao)
\ 4 o

Forma sonata

Figura 4: Comparagao entre ciclo sonata e forma sonata

Naturalmente, como ja mencionado, o hipotético nao € o mais frequente
que ocorre, muito embora haja casos em que esse equilibrio entre fungoes se
aproxime do modelo ideal.

Nao correspondéncia funcional formal também é abordada por Vande
Moortele que refina dois conceitos introduzidos por Dahlhaus (1988, p. 207-208):
“identificacao” e “interpolacao”. A ideia de “identificacao” refere-se aqueles
pontos na forma onde a mesma unidade formal atua simultaneamente no ciclo

sonata e como uma unidade na forma sonata.’ “Interpolacao” por sua vez, refere-

3 Cabe notar que Alban Berg em 1918 divulgou uma andlise para ilustrar a estreia da
Kammersynphonie Op. 9 de Schoenberg onde ele expressa sua ideia a respeito desta obra como
uma forma sonata. Berg escreveu: “também parece possivel reduzir a forma desta sinfonia a de
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se aqueles movimentos inseridos na forma sonata geral (aquela formada por
varios movimentos) e que nao apresentam correspondéncia funcional com a
forma sonata simples. Portanto, a forma sonata geral é suspensa enquanto a
interpolacao esteja ocorrendo (Vande Moortele 2009, p. 25-26). Com mais estas
duas possibilidades de se¢oes com fungao especifica ou sem correspondéncia de
fungao, as complexidades na percep¢ao da forma de sonatas bidimensionais

multiplicam-se. De fato, como observa e resume Vande Moortele:

Uma de suas caracteristicas mais marcantes € a alta frequéncia de interagdes
complexas entre os diferentes niveis da hierarquia formal. Mais
especificamente, os elementos de uma forma sonata de movimento tinico e
os elementos de um ciclo sonata de varios movimentos, que normalmente
operam em diferentes niveis hierdrquicos, residem em um mesmo nivel
hierarquico em uma forma sonata bidimensional. Ao analisar formas sonatas
bidimensionais e teorizar sobre elas, nao é suficiente ser capaz de distinguir
entre componentes funcionais especificos, como “tema principal” ou
“exposicio”. E também necessario diferenciar claramente os niveis
hierdrquicos a que pertencem estes componentes, e poder referir-se a esses
niveis como um todo, independentemente de qualquer realizacdo especifica
na forma de uma unidade formal concreta. (Vande Moortele 2009, p. 14)

A visao de Hepokoski acerca de forma sonata torna-se relevante quando
temos possibilidades distintas de percepcao de niveis hierdrquicos na sonata
bidimensional. Para Hepokoski, a forma musical é resultado da compreensao de
que uma forma musical ¢, na sua esséncia, um didlogo no processo entre uma
obra e as praticas composicionais genéricas e normativas. Hepokoski e Darcy

esclarecem que

A forma sonata nao é um conjunto de regras de “livro didatico” nem um
esquema fixo. Pelo contrdrio, é uma constelacio de procedimentos
normativos e opcionais que sao flexiveis na sua realizacdo — um campo de
orientacOes facilitadoras e restritivas aplicadas na producao e interpretacao
de uma forma composicional familiar. Existindo em qualquer momento,
sincronicamente, como uma constelagdo mapeavel (embora exibindo
variantes de um local para outro, de um compositor para outro), o género foi
sujeito a uma transformacao diacrénica continua na historia, mudando
através de nuances incrementais de década para década. (Hepokoski e Darcy
2006, p. 15)

um primeiro movimento grande, amplamente expandido, de forma sonata, onde se considera o
Scherzo simplesmente como uma insergao entre a Exposi¢cdo e o Desenvolvimento, e a Segao
Lenta como uma insergao entre o Desenvolvimento e Recapitulagao” (Berg 1993, p. 243, Berg
Guides).
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Esta concepcao de forma sonata exclui no¢oes mais tradicionais de forma
musical, tais como, “forma conformacional”, isto é, a ideia de que uma obra
musical deve ser adaptada a uma forma pré-estabelecida; e, “forma generativa”
que propoe que a forma musical é um desenvolvimento de processos tematico-
motivicos e contrapontisticos (Hepokoski 2009, p. 71-72). Ambas as concepgoes
sao contraditdrias com a teoria de Hepokoski e Darcy que defende que a forma
sonata ¢ dialogica e, portanto, ndo é um esquema fixo ou um conjunto de regras.
Ao se referir a “alta frequéncia de interagdes complexas entre os diferentes niveis
da hierarquia formal”, Vande Moortele, também estd se referindo as varias
possibilidades de interpretacio dos niveis hierarquicos e da propria
interpretacao de uma sonata bidimensional. Este é o caso da Sonata-Fantasia de
Oswald: uma sonata bidimensional onde pode-se interpretar a forma de acordo

com suas unidades formais baseadas na retdrica de forma sonata.

2. Analise

Na Sonata-Fantasia op. 44 de Henrique Oswald nota-se uma forte unidade
tematica que é resultado da coeréncia tematica da obra revelada através de um
minucioso trabalho de derivagao motivica. A linguagem harmonica é refinada e
complexa apresentando relacoes e flutuagoes harmonicas derivadas da harmonia
romantica de tradigao francesa e germanica. Naturalmente, o aspecto formal da
obra é importante e é discutido na analise que segue, juntamente com os aspectos

mencionados acima.

2.1. Aspectos formais

A obra se caracteriza pela apresentacao de grandes se¢oes de maneira
ininterrupta, em um movimento tnico. Cada se¢ao corresponde a uma sec¢ao da
forma sonata, assim: Andante (exposigao), Allegro Agitato (desenvolvimento) e

Andante (recapitulacao). Porém, a relagao formal para a sonata bidimensional se

¢+ Qutras obras que apresentam uma abordagem semelhante para a forma sonata, aquela de Liszt
na sua Sonata em Si menor para piano, podem ser encontradas, do proprio Liszt, nos poemas
sinfonicos Tasso (1847-54) e Die Ideale (1856-57), em Don Juan Op. 20 (1888-89) e Ein Heldenleben
Op. 40 (1897-98) de Richard Strauss (1864-1949), e em Pelleas und Melisande Op. 5 (1902-03) e na
Kammersymphonie Op. 9 (1906) de Arnold Schoenberg (1874-1951), e na Sonata-Fantasia op. 44 de
Henrique Oswald.
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da ao percebermos que cada secao € caracterizada como um movimento distinto
e com uma hierarquia prépria dentro da obra completa. Assim, temos dois niveis
distintos. O primeiro refere-se a forma sonata simples com as diferentes trocas
de andamento: Andante—Allegro Agitato—Andante que correspondem a exposi¢ao—
desenvolvimento-recapitulacao. O segundo nivel diz respeito a secao de
desenvolvimento que, por sua vez, também € organizada como uma forma
sonata. A troca de andamento nesta secao também estabelece uma relacao
hierarquica:  Allegro  Agitato  (exposi¢ao)-Andante  (interpolacao)-Allegro
(desenvolvimento)-Allegro Agitato (recapitulacao). A Tab. 1 mostra esta relagao,

com os dois niveis hierarquicos da sonata bidimensional:

L. | Andante Allegro Agitato Andante
Exposigao Desenvolvimento | Interpolagdo | Desenv. Desenv. Recapitulagao
TP TR TS TC TP TR TS TC
IL (Allegro Agitato) Andante Allegro Allegro Agitato
Exposicao Desenvolvimento | Recapitulagao
TP TR TS TP TR TS

Tabela 1: Organizagao formal da Sonata-Fantasia Op. 44, niveis I e II

Também pode-se entender o porqué da designagao da obra como Sonata-
Fantasia: Sonata pela sua estrutura formal baseada na forma sonata; e Fantasia
pelo carater episddico que a obra toma na sua organizagao de se¢Oes que se
sucedem.s

Um mapeamento da tonalidade no decorrer da obra é importante para
especificar o relacionamento tonal que faz parte da retérica da forma sonata nos
dois niveis hierarquicos. O Ex. 1 apresenta de maneira resumida as principais

regioes tonais, indicando sua relagao com os temas (TP, TS, TC) e transicao (TR)

5 Vale mencionar outras obras intituladas Sonata-Fantasia. Villa-Lobos comp0s sua Sonata Fantasia
n. 1 (Deséspérance) para violino e piano em 1912 e contém os andamentos de Andante cantabile,
Allegro andante, Allegro com fuoco, Andante-Allegro Final, todos unidos em um tunico
movimento. A Sonata Fantasia n. 2, para violino e piano, de 1914 contém quatro movimentos
separados (Museu Villa-Lobos 2021, p. 97). Para descri¢des concisas destas duas Sonatas-Fantasia
de Villa-Lobos vide Tarasti 2021, p. 427-429. A Sonata-Fantasia, para violino e piano de Paulo
Florence (1864-1949) composta em 1923 também apresenta varios andamentos distintos em um
movimento tnico.
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e sua localizagao na obra.c Observe-se que a se¢ao de desenvolvimento, como
visto acima, é também organizada como uma forma sonata, dai a identificagao
de regioes tonais nela. Assim, temos na exposigao da forma sonata, nivel I, o TP(I)
em Mi bemol maior e sua repeticado em L4 bemol maior, uma TR(I) modulante, o
TS(I) em Si bemol maior e sua repeticdo em La bemol maior, e o TC(I) em Si
bemol maior. A recapitulacado, nivel I, corresponde ao procedimento normativo,
ou seja, TP(I) na tonica, Mi bemol maior e repeticao em La bemol maior, TR(I)
modulante, TS(I) em Mi bemol maior e sua repeticao em Ré bemol maior, e TC(I)
em Mi bemol maior. Na secao de desenvolvimento (nivel I), forma sonata no
nivel II, tem na sua exposi¢ao o TP(II) em La menor, segue TR(II) modulante,
TS(II) em La bemol maior e com sequéncias em D6 menor e Mi maior. O
desenvolvimento modulante, e a recapitulagao com TP(II) em L4 menor, TR(II),
e TS(II) em Fa maior seguido de sequéncias em La menor e Do sustenido menor.
Portanto, nao apresenta concordancia com o normativo da forma sonata
tradicional, o que sugere que o compositor simplesmente adaptou a caracteristica
tonal da retorica da forma sonata a posi¢ao formal de desenvolvimento da forma
sonata (nivel I), tornando-a mais instavel pela falta da recapitulacao do TS(II) na

tonica de La menor.

Nivel I

Exposi¢ao Desenvolvimento

%

Nivel II
Exp. Des. Recap.

TS TR TS TP TR TS
76 109 121 125 129 157 187 219 231 235 239
L

T < T I ¢ Nais]
14 1 I T 1 I <1

oJ
Recapitulagdo
oL Rep. TP TR TS Rep.TS  TC
A 258 272 284 289 301 312
o %’ ! I { { )
1 Il 1
&g ——g—F—t8—

Exemplo 1: Organizacao tonal da Sonata-Fantasia Op. 44, niveis I e II

¢ Abreviaturas: TP: tema principal; TR: transi¢ao; TS: tema secundario; TC: tema conclusivo. A
adigao de um algarismo romano indica o nivel da sonata bidimensional sendo considerado, por
exemplo, TP(I) indica tema principal nivel I, TP(II), tema principal no nivel II etc.
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2.2. Aspectos tematico-motivicos

A elaboracao tematica desenvolvida pelo compositor visa a unidade da
obra, um aspecto que se contrapde ao carater episodico geral. Se por um lado, a
elaboragao tematica € coerente mostrando a légica do trabalho motivico, por
outro, as diversas se¢oes da forma sonata sugerem uma atmosfera idilica, de
fantasia, e, portanto, mais livre. Mas o que prevalece € a derivacao motivico-
tematica coesa. Nos Exs. 2a—e, os temas principal e secunddrio da forma sonata
sao mostrados com a indicac¢ao dos niveis hierdrquicos da sonata bidimensional.
Assim, o TP(I) compreende duas figuras motivicas, a primeira (2) composta por
um grau conjunto descendente seguido de salto de 5 justa ascendente e grau
conjunto descendente; a segunda (b) € formada por graus conjuntos
descendentes (Ex. 2a). O TS(I) € composto por trés figuras motivicas (c, d, e)
formadas por bordadura superior e inferior (c), por um arpejo de triade (d) e por
notas de passagens (¢) (Ex. 2b). E o TC(I) apresenta a figura motivica (c)
sobreposta a uma figura de bordadura inferior no violoncelo (f), e a figura
motivica d sobreposta a graus conjuntos descendentes no violoncelo (Ex. 2c). Na
secao de desenvolvimento (nivel I), ou exposigao (nivel II), o TP(II) é baseado na
sua maior parte na figura h, que é derivado do TP(I) figura 4, onde o intervalo
original de 5% ascendente é modificado para uma 4* ascendente (Exs. 2d e 3a).
Também o intervalo de 62 maior descendente do TP(I) ¢ modificado na derivagao
para uma 3% maior ascendente (Sol#-Si#=Do) (vide Ex. 3a). O TS(Il) na figura i é
sobreposta a uma figuracao em semicolcheias no violoncelo, porém a figura i é
derivada da figura ¢ do TS(I) (vide Exs. 2e e 3b). Estas derivagOes tematicas
mostram a conexao logica das ideias musicais preservando a distingao e conexao,
ao mesmo tempo, das fungdes formais em niveis hierarquicos distintos. Por
exemplo, a derivacdo de TP(II) e TS(II) a partir de TP(I) e TS(I) é um
procedimento normativo da forma sonata e caracteristico da secao de
desenvolvimento. Ademais, Oswald organiza estes temas desenvolvidos como
TP e TS de uma nova forma sonata, no nivel II. Estes exemplos resumem os
principais motivos, e figuras motivicas que norteiam a organizacao dos temas da

forma sonata.”

7 Cervini (2001) na sua analise da Sonata-Fantasia Op. 44 elabora quadros que mostram estes
motivos e suas diferentes apresentagdes no decorrer da obra (vide Cervini 2001, p. 75-83). No
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Exemplo 3a-b: Temas e figuras motivicas na Sonata-Fantasia Op. 44

entanto, os dois exemplos apresentados neste texto me parecem suficientes para observar o
trabalho motivico do compositor.
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2.3. Aspectos harmonicos e tonais

Uma caracteristica que permeia o aspecto harmonico na obra refere-se ao
enfraquecimento das fungdes tonais principais de tonica e dominante. Estas
func¢des tonais sdao enfraquecidas por meio do acréscimo de cromatismos, notas
ornamentais e dissonancias que geram ambiguidade tonal. Ja no momento inicial
da obra (c. 1-3), na apresentacao do TP(I), ocorre uma ambiguidade que enfatiza
a relativa da tonica, D6 menor, enfraquecendo a propria tonica, Mi bemol maior.
O primeiro acorde ja apresenta ambiguidade por apresentar uma 5* aumentada
(IV®), segue um acorde que ¢ uma dominante individual do vi (D6 menor)
seguido da mesma harmonia em outra inversao, mas com a sensivel de D9, Sik.
Porém, a resolugao nao ocorre em D6 menor, mas sim uma cadéncia de engano
para La bemol (IV de Mi bemol maior e VI de D6 menor). A tonica, Mi bemol
maior, € alcancada (c. 3) sem nenhuma preparacao de tensao e resolugao
(dominante-tOnica) e, portanto, perdendo sua énfase funcional tradicional (Ex.
4a).

a) TP(I) G e
P doj 1 | AN e _ e
G
Y] * 3 L v.';
//__// &/
po. 5 hba mbe © 2
. > 2 2 4 g2
= ¥y s = - > ]9
Mib: V3t Vni V2 1v2 I

Exemplo 4a: Redugao harmoénica, Sonata-Fantasia Op. 44, c. 1-3

Ao final da secao de apresentacao do TP(I) ocorre uma preparagao
cadencial que poderia confirmar a tonica. No entanto, esta confirmacao
novamente nao ocorre. A cadéncia inicia com uma dominante da dominante (c.
10) que prepara a dominante principal. Porém, esta é enfraquecida por
apresentar sua 5 aumentada e, inicialmente, na primeira inversao seguida do vi’,
segue a dominante com a 5* aumentada em estado fundamental e sucedida por
nova dominante individual de Ré bemol. Finalmente, ndao ocorre nenhuma
cadéncia confirmadora da tdnica. O trecho termina com um acorde de 72 meio-
diminuta (sobre 3) que ndo resolve na tonica. A falta de resolugdo na tonica e as

sequéncias de dominantes, individuais e principais, tornam o trecho e a
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apresentacao do TP(I) instavel. O segmento que reapresenta o TP(I) em La bemol

maior repete a mesma caracteristica de instabilidade tonal (Ex. 4b).
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Exemplo 4b: Redugao harmonica, Sonata-Fantasia Op. 44, c. 10-14

Também ilustrativa de cadéncia “enfraquecida” é o final da obra nos c.
322-332. A progressao, iniciando no c. 322, é composta em Mi bemol maior: IV’-
bVI-V>-I, sendo que a conexao entre bVI e V>* se d4 por enarmonia entre Sol> e
(=) Fa#, este resolvendo na terca do acorde de tonica.

A secao de transi¢ao, por sua vez, € mais estavel pois promove a
modulacao de Mi bemol maior para Si bemol maior de maneira direta. O Ex. 4c
mostra um resumo harmonico da passagem que inicia com uma tonicaliza¢ao de
Sol maior (c. 26.3-27.1) mas que imediatamente enfatiza Si bemol maior por meio
de sua dominante (c. 27). A modulagao se completa, apds uma sequéncia de
acordes cromaticos nao funcionais (c. 30), com a progressao de vi®>~bII° (por
enarmonia de Db=S5ik)-V2-1°(c. 31-32). Também é importante que a cadéncia nos
c. 31-32 caracterizam uma cesura medial (CM) enfraquecida, mas marcada pela

indicagao de poco rit.
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Exemplo 4c: Redugao harmonica, Sonata-Fantasia Op. 44, c. 27-32

O TS(I) é apresentado inicialmente em Si bemol maior, confirmado no c.
32 pela progressao V>-I1°-V2 Apesar da confirmacao tonal, o TS(I) continua com
uma passagem cromatica nao funcional, ela apresenta uma sequéncia de tritonos

que desestabilizam a passagem nos c. 34-35. Posteriormente, ha um retorno
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cadencial, mas para Sol menor por meio da progressao ii-vii®/vi-vi nos c. 36-37
(Ex. 4d). A reapresentacao do TS(I) é em L4 bemol maior, mas que retorna a Si
bemol maior para o TC(I).
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Exemplo 4d: Redugdo harmonica, Sonata-Fantasia Op. 44, c. 32-37

A modulacao entre o final do TC(I) e o desenvolvimento (ou exposi¢ao do
TP(Il)) é importante e afirmativa. O trecho inicia em Mi bemol maior passando
em seguida por Mi bemol menor (i’) e prolongando sua dominante com a sétima
maior (V7*) entre os c. 68-71. A partir do c. 72 inicia 0o prolongamento da
dominante de La menor, a tonalidade principal da forma sonata (II). Este é um
ponto crucial na obra pois valida, através de uma cadéncia afirmativa e com um
prolongamento de V (V’-V13-V11°-V), a articula¢do entre os niveis I e Il da sonata
bidimensional. Portanto, corroborando a interpretacao da obra como uma forma

sonata bidimensional (Ex. 4e).
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Exemplo 4e: Redugao harmonica, Sonata-Fantasia Op. 44, c. 65-76

Ao final do desenvolvimento (IT) uma secdo cumpre duas funcdes: 1. E um
falso retorno do TP(I), e 2. é a retransicao que conduz a recapitulacao (II). A

passagem inicia no c. 180 com uma apresentagao do TP(I) em Mi bemol maior,
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enfatizado pela nota pedal Mi bemol no baixo e uma énfase na triade de
subdominante, La bemol maior no c. 182. O segmento que segue ¢é
harmonicamente nao funcional, mas preserva a nota pedal e introduz a
modulagdo enarmonica que ocorre no c. 186 (L& = Sol#). A cadéncia final da

retransicao, ja em La menor, conclui com vi®~V¢5—i, nos c. 186-187 (vide Ex. 4f).
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Exemplo 4f: Redugao harmonica, Sonata-Fantasia Op. 44, c. 180-187

O intervalo de tritono € enfatizado em diversas passagens, em particular
quando do TS(I) (na mao esquerda) entre os c. 34-35, 4647 e 61-62 (vide Ex. 4d),
que produz um efeito de suspensao tonal por meio de uma sequéncia de acordes
nao funcionais. Alids, uma das caracteristicas da secao Andante (exposicao I), um
centro tonal relativamente indefinido pelo uso de uma linguagem harmonica
complexa e que, encontrard um contraste com a secao Allegro Agitato, que
apresenta defini¢ao tonal, a diferencia da pratica normativa da forma sonata, ou
seja, a secao de desenvolvimento geralmente é modulante e ndo tonalmente
estavel. Também é importante notarmos que os dois grandes centros tonais da
obra se encontram a distancia de tritono — Mi bemol maior e L4 menor — fato
que sugere a importancia deste intervalo na obra.

A exposicaio da forma sonata (II, Allegro Agitato) (ou secao de
desenvolvimento I) é organizada em grande parte pelas relagdes tonais
medianticas. Assim, temos TP(II) em La menor-episodio em D6 maior (c. 113-
120)-TS(II) em La bemol maior (c. 121-124), e sequéncia em Dé maior (c. 125-
128). Ja na recapitulagao (II), O TP(Il) é reexposto em La menor (c. 187-218),
seguido de episddio em La maior (c. 223-230), TS(II) em Fa maior (c. 231-234), e
pela sequéncia em La maior (c. 235-238).

Por fim, cabe ressaltar que a forma sonata (I) é tonalmente instavel, mas
respeita a pratica normativa ao apresentar o TP(I) na tonica, o TS(I) na

dominante, o TC(I) na dominante, e na recapitula¢ao os temas cumprem com a
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reapresentacao na tonica. Assim, temos as relagoes tonais apresentadas de forma

esquematica na Tab. 2.

I. | Andante Allegro Agitato Andante
Expos. Des. Interp. Recap.
TP (Mi bemol) TP (Mi bemol)
TS (Si bemol) TS (Mi bemol)
TC (Si bemol) TC (Mi bemol)
IL. (Allegro Agitato) Andante | Allegro Allegro Agitato
Expos. Des. Recap.
TP (L& menor) TP (L& menor)
Episodio (D6 maior) Episodio (La maior)
TS (L4 bemol, D6 maior) TS (Fa maior, La maior)

Tabela 2: RelagOes tonais entre os temas na Sonata-Fantasia Op. 44

3. Consideragoes finais

A Sonata-Fantasia Op. 44 de Henrique Oswald é um exemplo conciso de
sonata bidimensional. Determinante para esta interpretacdo € a organizacao
formal tanto da forma sonata principal (nivel I) quanto da secao de
desenvolvimento, a sonata nivel II. A articulagao interna dos TP(I), TS(I) e TC(I)
se d4, harmonicamente, em conformidade com a pratica tradicional da forma
sonata, muito embora, as caracteristicas harmonicas e tonais tenham o objetivo
de diluir fung¢des tonais. Ja a sonata nivel II contrasta aquela do nivel I pela
apresentacao de harmonias claras e de fun¢gdes harmonicas e tonais bem
definidas. No aspecto tematico-motivico as derivagdes e ligacOes entre os
diferentes temas de ambos os niveis comprovam a busca pela coeréncia e
concisdao. Portanto, o compositor modifica, deforma, em parte, a pratica
composicional normativa da forma sonata. Ademais, ao compor sua Sonata-
Fantasia como uma sonata bidimensional, Oswald faz uma referéncia inequivoca
a Sonata em Si menor de Liszt, o exemplo classico deste tipo de obras.

Finalmente, a forma sonata ocupa um lugar importante na musica do
romantismo brasileiro, tanto na sua apresentagao normativa e tradicional quanto
nas suas modificagoes (“deformacgdes”) caracteristicas do romantismo musical.
Sao exemplos que se aproximam da tendéncia normativa a Sinfonia em Sol menor,
e o primeiro movimento do Quarteto de cordas n. 3 de Nepomuceno, naquela que

modifica a forma sonata estao os poemas sinfonicos de Leopoldo Miguéz, e a
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Sonata-Fantasia Op. 44 de Oswald como exemplo de sonata bidimensional, entre

outras obras.
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Abstract: This article presents a fragment from a larger research with the intention of
anticipating some of its main topics, which aim to assemble a pedagogical theoretical
foundation for music harmony in the context of the globalized and diverse world of the 21st
century. The research fragment presented discusses terminological issues and propositions
for an ontological study of harmonic structures that concerns itself with the definition of
what types of musical sound objects of definite pitch do exist, how many are there, which
properties they possess and their musical consequences, all organized in a logical taxonomic
system referred to by means of an adequate terminology. The text first establishes the need
for such an ontology, and proceeds with a description of the terminological issues involved
in a secondary term formation action, a subsequent renaming effort that is all the more
challenging when dealing with a field with a huge lifetime such as music theory. The
methodology used in the terminological recreation is then described, explaining its
preference for terms that, regardless of their lexicographic origins and prevalence, are single-
words that provide biunivocal association, that avoid ambiguity by synonymy and
polysemy, that are self-explanatory, and that are of easy translation using same-lexeme
words similar in graphical form. It is then given a brief summary of the structure of the
created ontology, followed by the definitions, lexicographic origins, and neologism-creating
derivational strategies for all its main proposed terms, including those to be used in the
classifications of harmonic structures according to the criteria of cardinality, chirality,
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characteristics, and modalization, superset and subset relationships. To close the text, a
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translation into three different languages.
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Resumo: Este artigo apresenta um fragmento de uma pesquisa mais ampla, com a intencao
de antecipar alguns de seus tdpicos principais, que visam montar um corpo teorico
pedagogico para a Harmonia Musical no contexto do mundo globalizado e diverso do século
21. O fragmento de pesquisa apresentado discute questdes terminoldgicas e proposi¢des
para um estudo ontoldgico de estruturas harmonicas que se preocupa com a defini¢ao de
quais tipos de objetos musicais de altura definida existem, quantos deles existem, que
propriedades eles possuem e quais as suas consequéncias musicais, tudo organizado em um
sistema logico taxondmico passivel de ser referenciado por meio de terminologia adequada.
O texto primeiro estabelece a necessidade de tal ontologia e procede com uma descri¢ao da
problematica terminoldgica envolvida em uma acao de formagao secundaria de termos, um
esforgo subsequente de nomeacao que é ainda mais desafiador quando se lida com uma area
tao longeva como a Teoria da Musica. A metodologia usada na recriacao terminologica €
entao descrita, tendo explicada a sua preferéncia por termos que, independentemente de
suas origens lexicograficas e sua prevaléncia, sao palavras unicas que providenciam
associacdo biunivoca, que evitam ambiguidade por sinonimia e polissemia, sao
autoexplicativas e sao de facil tradugao por meio de palavras de mesmo lexema similares em
sua forma gréfica. E providenciado entdo um breve sumério da estrutura da ontologia
criada, seguido das defini¢Oes, origens lexicograficas e estratégias derivacionais de criagao
neoldgica para todos os termos principais nela propostos, incluindo aqueles para serem
utilizados na classificacdo das estruturas harmonicas segundo os critérios de cardinalidade,
quiralidade, azimute, intrinsecalidade triddica, proclividades monddica, triddica e
transposicional, caracteristicas limitantes e relacdes de modalizagao, de superconjuntos e
subconjuntos. Como conclusao, ¢ mostrado um diagrama esquematico da estrutura
organizacional da ontologia, juntamente com sua traducao para trés linguas diferentes.

Palavras-chave: Ontologia musical. Harmonia musical. Terminologia musical. Teoria de
Costere. Teoria dos conjuntos.

1. Introduction

This article presents a fragment from a bigger theoretical work with the
intention of anticipating to the general academic public some of its main concepts
and topics. Built from a theoretical framework developed during more than
twenty five years of investigation and pedagogical work, this larger research
addresses the challenges of assembling a more appropriate theoretical
foundation for the learning of music harmony in the 21st century, in a manner
attuned to the context of a globalized world and to contemporaneity’s musical
and aesthetic directives, yet being reverent to two thousand years of Western

music theory.
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With music harmony being defined in this work as the discipline of study
inside music theory that takes as object of study the musical use of sounds of
definite pitch, this research is currently being formalized in the form of a
comprehensive treatise organized in three volumes written according to the
methodology of a logic-deductive system “in geometrical order”, as in Baruch
Spinoza’s Ethics (1677). Its first book presents definitions, axioms and
propositions, mental constructs and mathematical models that serve as grounds
to the contents of the other two volumes, treating subjects which start with the
very perceptual sensation of sounds of definite pitch and go through the
investigation of the possible different interactions of such sounds and the
descriptions of their consequential properties, studied in increasing levels of
combinatorial complexity. This first book bestows to the other ones a series of
key concepts for the comprehension of musical thought in the Western tradition,
such as consonance and dissonance, tonicity, phonicity, tonal hierarchies and
prototypes of harmonic constructs, but these concepts are nonetheless treated in
a generalized and universalizing fashion, envisaging also the possibility of their
application to the understanding of a multiplicity of non-Western harmonic
conceptions. The second volume demonstrates how the infinite universe of
agglomerates of sounds of definite pitch can be reduced to 351 basic harmonic
prototypes (also known in the work as “harmonic structures”), and presents a
detailed ontological study of their harmonic properties, shown in the form of a
thesaurus' mediated and introduced by theoretical explanatory chapters. The
third book applies the principles worked in the previous volumes in the
formalization of a structural model for triadic tonality, blending the logical
deductive system used in the work with a critical revision (or perhaps actually a
Bloomsian “misreading”) of the theoretical world of 19th-century dualist
functional harmony.

The research fragment presented here discusses and presents some of the
terminological issues and propositions that were created for the ontological

study of harmonic structures present in the second book of the treatise.

! An experimental preview of the current version of this thesaurus can be viewed online at
<https:/[www.marcusalessi.com/site/en/thesaurus>.
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2. The Need for an Ontology of Harmonic Structures

Every field of study — music theory and harmony included, naturally —
needs a specialized language to talk about its subjects, to refer to its concepts and
their relationships. This language always includes a whole assortment of specific
terms, known as “nomenclature”, that is, an ensemble of names that in a
systematic manner covers the objects relevant to the given subject (Dubois et al.,
2002, p. 327); these specific terms, when rigorously defined so that they can be
used to designate the notions and concepts useful to the field of study, become
the “terminology” of that field (Dubois et al., 2002, p. 481). A good parcel of the
terminology of a field of study ends up being organized in a hierarchical system
of classification which establishes the manner in which the classified elements
relate to each other, generally by means of an organization in classes,
superclasses and subclasses of elements, and this set of ordered nomenclatures
is known as the “taxonomy” of that field (Dubois et al., 2002, p. 477). 1t is
impossible to efficiently investigate a field of study without the recourse of this
process of naming, defining and organizing concepts, as already remarked by
17th-century polymath Gottfried Leibniz:

The art of ranking things in genera and species is of no small importance and
very much assists our judgment as well as our memory. You know how
much it matters in botany, not to mention animals and other substances, or
again moral and notional entities as some call them. Order largely depends
on it, and many good authors write in such a way that their whole account
could be divided and subdivided according to a procedure related to genera
and species. This helps one not merely to retain things, but also to find them.
And those who have laid out all sorts of notions under certain headings or
categories have done something very useful. (Leibniz 1996, p. 291-292).
This whole process of definition and organization of the objects of study of a field
is the concern of “ontology”, whose purpose is precisely to figure out what things
exist in a specific application domain, as put by computer scientist John Florian
Sowa (2000), a researcher of knowledge representation:
The subject of ontology is the study of the categories of things that exist or
may exist in some domain. The product of such a study, called an ontology,
is a catalog of the types of things that are assumed to exist in a domain of
interest D from the perspective of a person who uses a language L for the
purpose of talking about D. The types in the ontology represent the

predicates, word senses, or concept and relation types of the language L
when used to discuss topics in the domain D. (Sowa 2000, p. 492).
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It is an ontology, combined with logical reasoning, which gives rise to a language
whose purpose is to “express relationships about the entities in the domain of
interest” (Sowa 2000, p. 492). Sowa continues:
An informal ontology may be specified by a catalog of types that are either
undefined or defined only by statements in a natural language. A formal
ontology is specified by a collection of names for concept and relation types
organized in a partial ordering by the type-subtype relation. Formal
ontologies are further distinguished by the way the subtypes are
distinguished from their supertypes: an axiomatized ontology distinguishes
subtypes by axioms and definitions stated in a formal language, such as logic
or some computer-oriented notation that can be translated to logic; a
prototype-based ontology distinguishes subtypes by a comparison with a
typical member or prototype for each subtype. Large ontologies often use a
mixture of definitional methods: formal axioms and definitions are used for
the terms in mathematics, physics, and engineering; and prototypes are used
for plants, animals, and common household items. (Sowa 2000, p. 493).
Back to our original subject, it is therefore no surprise that it is key to any
theoretical work on music harmony the creation of an ontology aiming at the
definition of what types of musical sound objects of definite pitch do exist, how
many of them are there, which properties they possess, what musical
consequences these properties yield and, of course, it will be best if all those
elements are defined and organized in logical taxonomic systems and are
referred to in language by means of an adequate and well-chosen terminology.
Music theory being a discipline of study with more than 2000 years of age,
we will find that vast numbers of different ontologies have already been devised
across the centuries by countless theorists to address the challenges of
understanding harmonic structures; and some of these ontologies are even
conflicting, given the difficult task of comprehending a living art form which is
present in multiple contexts of many human collectivities, always in a constant
flux of evolution. The 21st century furthermore presents the music harmony
researcher with the grind of making sense of this ontological inheritance, of
critically choosing what to maintain, what to discard, what to revise, and what
to create anew, always of course considering the context of the human
community whose music is under scrutiny, which, in this 21st century of ours, is
often not a context of a singular community but of a complex global one. And it
is in this unavoidable contemporary context that a new ontological proposition

must take place, aware of its origins but trying to look ahead.
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3. The Challenges of Secondary Term Formation

Because of this huge lifetime of the music theory field, in this search for
renewed ontologies for music harmony we will be for the most part dealing not
with what the terminologist Juan Sager (1990) calls “primary term formation” —
that is, the very first time that concepts are named, which is a much more
experimental and tentative action and thus a rather uncontrollable phenomenon
—, but we will be dealing instead with what he calls “secondary term formation”,
which is a subsequent renaming effort, usually performed in response to critical
revisions of the concepts of the field and done considerably in a more organized,
engineered way, with well-defined guidelines that are informed by the
knowledge of the previous terminological experiences and the subsequent
developments of the field and, furthermore, are attuned to the need to provide
adequate translation to other languages (Sager 1990, p. 80-81). This effort of
nomenclature recasting has at its disposal three main options: the use of existing
resources, the modification of existing resources, and the creation of new
linguistic entities, that is, neologisms (Sager 1990, p. 71). Furthermore, the
terminologist Eugen Wiister (2003) describes these existing resources as being
formed by: a) patrimonial words, that is, words formed from the etymological
forms and phonetical laws of the language of the terminologist; b) assimilated
and recent borrowings, which are those adopted from a foreign language
somewhat in the past and adapted to the language of the terminologist; c)
ephemeral borrowings, which are words taken directly from a foreign language
without orthographic adaptation; d) terms transferred from other fields or
disciplines; and e) the use of acronyms and the use of words resultant from the
application of abbreviations, contractions or truncations of other words (Wiister
2003, p. 75-76). In the creation of terminologies, Sager also remarks that it is
extremely useful to prefer the use of internationalisms over autochthonous
forms, a task which in the Western world is commonly accomplished by the use
of words and word elements taken from Classical Latin and Greek (Sager 1990,
p. 86). In this sense, Wiister explains that this preference shows itself to be
extremely useful for the internationalization of the terminology, because it
prioritizes the use of terms whose graphical forms end up more or less preserved
in their multiple translations to other languages (Wiister 2003, p. 25).

Another very important aspect to have in mind in terminological creation

is that the connection between a term and its related concept must ideally be
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biunivocal, that is, one concept must be bound to only one single term, and vice-
versa (Wiister 2003, p. 137), avoiding either the occurrence of having multiple
words for one same concept — what is known as synonymy —, or the occurrence
of ambiguities in the form of polysemy — which is the property of a single
linguistic sign to have multiple meanings (Dubois et al., 2002, p. 369) —, and in
the form of homonymy — which is the phonic or graphical similitude
(homophony and homography, respectively) of two words which do not have
the same meaning (Dubois et al., 2002, p. 234). Although occurrences of
synonymy, polysemy and homonymy do play an important part both in
colloquial and formal languages, being sometimes even highly desirable and
useful in those cases, nonetheless in specialized technical languages these
occurrences can be the source of harmful confusion and useless mnemonic
complications and should therefore be avoided, even if only ideally as a directive
which is known to be not always attainable (Wiister 2003, p. 137).

As an example of a term-creating choice that creates confusion by means
of undesirable polysemy, we can mention the act of overriding the meaning of a
term already largely used in the field, an action most certainly taken in good faith
in the spirit of prioritizing the use of existing resources, but which generates
problems the sharper and more extensive the override is and the more present
and strongly used the term in question is in the history of that field’s technical
language. In music theory we can see an example of such an unfortunate
renaming action in Vincent D’Indy’s “Cours de Composition Musicale” (1912) with
his definition of the term “dominant”, that he associates with the major triad on
the fifth degree in the major mode and also with the minor triad on the fourth
degree in the minor mode (D'Indy 1912, p. 110), which subverts the usual time-
tested meaning practiced until today in the theoretical literature at least since
Jean-Philippe Rameau’s Traité in the 18th century (Rameau 1722, p. 56). The
notion of a dominant of the minor mode brought by D’Indy, which springs from
the dualist conception of the minor mode as an inverted, upside-down version
of the major mode, could be better put forth not by overriding the meaning of an
ancient, already largely used ubiquitous term, but perhaps by creating an
altogether new term, such as the “regnant” one freshly coined for the same
purpose — and hence more successfully — by Arthur von Oettingen (1913, p.
47).
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Polysemy can also be caused by the coexistence of different uses for a term
that was multiply defined in different theoretical contexts throughout history.
An example of this problem in music theory occurs in the usage of the term
“inversion”, which according to the context serves to denote either the
complementarity to the octave of two intervals, the rotations of the notes of a
triad in the bass, or the reflection of an interval pattern about an axis of
symmetry. This inconvenience could of course be solved by attributing a new
single and different name for each single different conceptual idea — such as
Howard Hanson’s “involution” term borrowed from the mathematics field
lexicon for the reflective kind of inversion (Hanson 1960, p. 17) — but this would
be doubtlessly done at the expense of an older usage which may be deeply rooted
in the field.

With all these issues in mind, the terminology creation action undertaken
during this research was conducted with a certain number of directives, which
will be stated next.

First: the wider the usage of a legacy terminology is, the more it should be
preserved in the revised ontology, specially if the terms are not prone to giving
rise to polysemy by multiple historical usage and in those cases where the
concepts they point at are not having their theoretical boundaries redefined or
are suffering just a mild amount of override. Sharper definition overrides of
ubiquitous legacy terms will by necessity require their substitution.

Second: more obscure legacy terms taken from the history of the music
theory field can be rescued from oblivion if their biunivocal association to their
respective concepts is deemed to be clearer and more advantageous to the
ontological need at hand.

Third: if a concept has not been adequately named by an entry in the
lexicons of either the common general language or the technical language of the
music theory field, common or obscure, a term can be borrowed by analogy from
the lexicon of another field of study or, alternatively, a neologism can be invented
by applying the rules of morphological derivation — that is, the process in
linguistics of forming a new word from an existing word, often by adding a
prefix or suffix (Kroeger 2005, p. 247), specially with the usage of Latin and Greek
word components.

Fourth: preference should be given to terms that are self-explanatory, that

is, to terms whose meaning can already be hinted at by the inspection of their
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own word components (as in the words “clockwise” and “asymmetrical”), and
to terms that preserve their main graphical form in translations between the
English, Portuguese and French languages, which are the main languages elected
for use in this research project.

Therefore, for the terminological efforts of this research, regardless of its
lexicographic origins and prevalence, a word will be said to meet the standards
for suitableness of adoption as a name in the ontology if it provides biunivocal
association and if it is a single, self-explanatory term that allows for easy
translation using words similar in graphical form. Such names will be referred

hereafter in this text as “suitable terms”.

4. Morphological Derivation: Words and the Logic of their
Construction

Since readers of music theory texts are not necessarily well-versed in
concepts of linguistics, it may be convenient at this point to introduce some basic
general knowledge regarding the structure of words and the process of
morphological derivation.

A “word” in linguistics is defined as being a significant linguistic element
made out of one or several non-segmentable distinctive traits, or “phonemes”
(Dubois et al., 2002, p. 312, p. 359). The smallest meaningful groups of phonemes
in the utterance of a word are called “morphemes”, and those can be said to be
“free”, when they have the possibility of occurring as complete words, or
“bound”, when they do not; furthermore, there are two types of morphemes:
“roots”, usually free morphemes that form the main core of a word, and
“affixes”, bound morphemes which are added on to a root and that modify its
meaning in a consistent way (Kroeger 2005, p. 12-14).

The process of creating words by joining affixes to roots, known as
“affixation”, is said to be of the “derivational type”, when the affixation process
creates a new word out of an old one, or of the “inflectional type”, when it just
creates grammatical variants of same word, such as gender, plural, or declined
versions of that word (Kroeger 2005, p. 247). According to its morphemic
composition, a word can be a “root word”, when it is comprised by one root and

no affixes, a “compound word”, when it is comprised of two roots and perhaps
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some affixes, or a “derived word”, when it is comprised of one root with some
derivational affixes (Wiister 2003, p. 73).

All the grammatical variants by inflectional affixation of a word are
collectively known as a “lexeme” and, as such, all the variant words of the same
lexeme have in common a “stem”, that is, the union of the roots of that word
together with only its derivational affixes, excluding its inflectional ones
(Kroeger 2005, p. 247-248). In the collective listing of all the words which are used
by an author, by a science or by a field of study, known as the “lexicon” of that
author, science or field (Dubois et al., 2002, p. 282), what each entry refers to is

therefore to a single “lexeme”, or “lexical entry” (Kroeger 2005, p. 66).

5. Description of the Proposal for an Ontology of Harmonic
Structures

Basically, as we have seen earlier, an ontology of harmonic structures
serves the purpose of defining and naming with an adequate and well-chosen
terminology what types of musical sound objects of definite pitch do exist, how
many of them are there, which properties they possess, and what musical
consequences these properties yield. The main models used in this ontological
research were the classification methodologies presented in the pioneering
theoretical works by Howard Hanson (1960), by Allen Forte (1973) and, most
especially, in Edmond Costere’s “Lois et Styles des Harmonies Musicales” (1954).
Although not very known outside a very specialized niche circle, Costere — a
pseudonym used by Edouard Coester (1905-2001) to separate his theoretical
work in music from his professional career in law as magistrate (Ellard 1973, p.
2) — is in particular the author of an extremely ingenious and useful taxonomic
work for harmonic structures, which constitutes an important part of the basic

skeleton of this present ontological proposal.

5.1. The Reduction of the Infinite Harmonic Universe to 351 Prototypes

The ontology of harmonic structures starts by giving the name “note” to
the main object of its study, namely the sounds of definite pitch, making obvious
use of legacy terminology — it is a suitable word by its derivation from the Latin

“nota”, meaning “mark”, “sign” (Vaan 2008, p. 414) — and in special following
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and taking advantage of Pierre Schaeffer’s generalized definition for his “N”
(note de musique) sound object: a balanced type of sound object of fixed tonic mass
(Schaeffer 1966, p. 446). After this core definition, the investigation of the
universe of different possible combinations of notes — which is at first infinite in
number and therefore inscrutable as such — becomes manageable by means of
the application of three equivalence notions: a) enharmonic equivalence, which
is the notion that notes very close in pitch can be considered to be equivalent; b)
octave equivalence, which is the notion that notes of pitches related by simple or
compound perfect octaves can be considered to be equivalent; and c)
transpositional equivalence, or rather the idea that the harmonic properties
inherent to a specific arrangement of notes depend not on the actual pitches of
the notes but rather on the exact configuration of musical intervals formed
between them, which has as consequence that transpositions of the same
intervallic configuration should be considered equivalent in terms of their
harmonic properties.

From enharmonic equivalence it is formed the notion of a “metanote”, a
created suitable neologism by affixation of the Greek morpheme “meta” —
meaning “in quest or pursuit of” (Morwood; Taylor 2002, p. 209) — denoting a
note comprehended as a theoretical imaginary representative of several different
notes to which it is enharmonically equivalent. The purpose of this concept is to
allow the postulation of an equally-spaced temperament system, not to be
necessarily used in musical terms but to be used mostly as a conceptual tool
which can, in a simplified and symmetrical manner, provide a finite collection of
notes able to represent, within an amount of mistuning acceptable to the human
ear, all the first intervals present in the harmonic series up to its 10th harmonic
— in the treatise it is demonstrated that the most economical and advantageous
temperament system for this is the one with 12 equally-spaced metanotes to an
octave, a concept of course already known for centuries to Western and Eastern
theorists alike (Barbour 1951, p. 55). The interval between two metanotes is
therefore a “metainterval”, an interval whose size is also not necessarily to be
directly used in music but it is to be used as the imaginary representation of a
range of just intervals of very similar size to which it is enharmonically
equivalent.

From octave equivalence it is formed the notion termed in the ontology

“chroma”, using a legacy word from the psychoacoustics field lexicon (used here
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as an ephemeral borrowing) coined by biophysicist Albert Bachem (1937, p. 147),
which is the representation of all notes that are equivalent by octave relationship,
substituting with a single word the more widespread technical term “pitch class”
present in American set theory (Forte 1973, p.1), which does not translate nicely
to Portuguese (the expression ends up being the rather awkward “classe de
alturas”). In the same vein as described earlier, it follows in the ontology that
there must be the concept of a “metachroma”, another created neologism
meaning an imaginary chroma used as a conceptual tool to represent all chromas
which are enharmonically equivalent to it. It is this metachroma concept that
allows the infinite universe of combinations of notes to be reduced to only 4095
combinations of metachromas (that is, 2'> minus the empty set, considering the
temperament of 12 equally-spaced metanotes to an octave). Each of the 12
metachromas is to be indicated by a number from 0 to 11 as in American set-
theory (with the chroma relative to the note C bearing the number 0), but, in
order to avoid numbers with two digits, the number 10 is to be substituted by
the letter “d” (taken from the Latin “decem”), and the number 11 is to be
substituted by the letter “u” (taken from the Latin “undecim”).

From transpositional equivalence we create the notion termed in the
ontology “conformation”, a legacy word taken from the general lexicon meaning
a “particular form, shape, or structure” (Davidson 1903, p. 196). This word is
preferred here because it substitutes with a suitable word the widespread
technical terms “prime form” or “Tn type” used in American set-theory, for
example (Rahn 1980, p. 75), and also the odd French technical term
“échellonnement” (Costere 1954, p. 62), which does not translate suitably to
English using the same lexeme. By conformation it is understood the unique
configuration of metaintervals which represents all groups of metachromas
which are equivalent by transposition to it. As such, using metachromas
belonging to the equal temperament of 12 notes to the octave, there are only 351
different conformations of metachromas (352 minus the empty set), a number
which can be determined by the application of the so-called enumeration
theorem by mathematician Gyorgy Polya (Weisstein 1999, p. 1395). The 351
conformations are indicated in the treatise by means of using both the notation
used in American set-theory — in the convention adopted by Rahn (1980) — and
a revised version of Costere’s “nombre représentatif” (Costere 1954, p. 64), making

use of the same normative ordering as the one used in American set-theory (Forte
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1973, p. 4). Thus, the equal-tempered metaversion of the conformation is
indicated simply by its set-theory label and the different real-world tuning
variants of that conformation can be indicated whenever necessary by adding
superscripts (to indicate a heightening in tuning) and subscripts (to indicate a
lowering in tuning) to the label numbers. The actual amount of tuning variation
is measured in the treatise using as unit the interval of proportion 2412 — which
is approximately the interval used to temper a just perfect fifth of ratio 3/2 to the
tempered perfect fifth of proportion 2712 (or about 2 cents of a semitone). This
unit is termed a “schisma”, taking advantage of an ancient legacy word from the
music field lexicon with just a slight override of its historical definition. Each
tuning variant of a conformation is termed in the ontology an “allomorph” of
that conformation, borrowing a suitable general lexicon entry made out of Greek
morphemes — allos, other; and morphe, form — which is the name given to the
different forms assumed by the same substance or thing (Thatcher; McQueen
1980, p. 23). As an example of such allomorphs, for the conformation labeled (05),
which is the normative ordering respective to the tempered metainterval of a
perfect fifth of proportion 27%2, its just intonation allomorph of ratio 3/2 is labeled
(051); for the conformation labeled (06), which is respective to the tempered
metainterval of a tritone of proportion 2%2, its just intonation allomorph of ratio
7/5 is labeled (069), and its other just intonation allomorph of ratio 10/7 is labeled
(06°).

Each transposition of a conformation is termed in the ontology a “species”
of that conformation, borrowing a suitable and very well-known term used in
the zoology lexicon — derived from the Latin “species”, a“view”, “aspect”,
“appearance” (Vaan 2008, p. 578) —, in substitution of the term “pitch class set”
used in American set-theory (Forte 1973, p. 1) — for it translates cumbersomely
to Portuguese as “conjunto de classes de alturas” — and in substitution of the term
“eamme” used by Costere (1952, p. 61) — because its direct same-lexeme
translations to English and Portuguese (“gamut” and “gama”, respectively) do
not retain the exact denotation and create adverse polysemy by overriding too
sharply the meaning of a synonym of the ubiquitous term “scale” from the music
field lexicon. Each of the 12 species of a conformation is indicated by the first
metachroma of its normative form followed by a comma, both placed at the left
of the first parenthesis of the conformation label. Thus, the F major triad is

indicated as the fifth species of conformation (047), bearing therefore the label
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5, (047). A species can also have allomorphs and these are indicated as well by
subscripts or superscripts placed this time on the number indicating the species.
Thus, a just intonation major triad built on a note of pitch 355 Hz (an F4 note 14
schismas higher) will belong to the allomorphic conformation species bearing the
label 5, (0477").

In American set-theory, it is also common to argue that it is possible to
reduce the universe of harmonic structures even further by means of positing an
inversional equivalence concept (Forte 1973, p. 7) and also an equivalence of
intervallic content, or Z-relation (Forte 1973, p. 21). This present ontology,
agreeing with the arguments laid out by Costere (1954), rejects these two
concepts as being relationships of equivalence, although it does recognize them
as meaningful types of relationships. The main reason for this is that
conformations related to each other by such relationships differ diametrically in
terms of their phonicity and tonicity (Bittencourt 2016, p. 418), which are
harmonic properties not investigated or treated either in the texts by Costere nor

in those by the set-theorists, as will be discussed later on in this text.

5.2. Classification According to the Criterion of Cardinality

By “cardinality” it is understood in mathematics the number of elements
of a given set (Weisstein 1999, p. 189). Thus, if a conformation has from 1 to 12
different metachromas it will be classified respectively as a monad, dyad,
trichord, tetrachord, pentachord, hexachord, septachord, octachord, nonachord,
decachord, undecachord, dodecachord (Rahn 1980, p. 74). Here the
terminological decision was to just keep words commonly used for this type of
classification, which are taken from the historical music field lexicon and are

already suitable terms constructed out of Greek or Latin morphemes.

5.3. Classification According to the Criterion of Chirality
“Chirality” is the property respective to something that is “chiral”, both

well-known terms from the chemistry field lexicon introduced by Lord Kelvin
denoting the property possessed by a geometrical structure which cannot be

brought to coincide with its mirror image (Kelvin 1894, p. 27) — these words take
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advantage of the Greek root “kheir”, “hand” (Onions 1966, p. 170), perhaps the
most familiar known object possessing chirality.

As such, a conformation is to be classified in the ontology as “chiral” if the
inversional reflection of its metaintervallic configuration can’t be brought to
coincide to its own configuration, and thus the conformation is said to invert
reflectively to another different conformation. On the other hand, a conformation
is classified as “achiral” (or “symmetrical”, if we prefer to name things by what
they are, instead of by what they are not) if the inversional reflection of its
metaintervallic configuration can indeed be brought to coincide to its own
configuration, and thus the conformation is said to invert reflectively to itself.

Of the 351 conformations, 95 of them are achiral and 256 are chiral, these
last ones being naturally arranged in 128 pairs of inversionally related
conformations. Each pair of chiral conformations are called in the ontology
“enantiomers” — a suitable word using the Greek morphemes “enantios”,
meaning “contrary”, “reverse” (Morwood; Taylor 2002, p. 111), and “méros”,
“part” (Morwood; Taylor 2002, p. 208) —, borrowing another common term from
the chemistry field lexicon used to name each of the elements of a pair of
structures which are non-superimposable mirror images of each other (Bynum;
Browne; Porter 1981, p. 218). In the ontology, an enantiomer pair of
conformations is indicated with both their labels placed inside brackets, with the
most normative first. Thus, the pair of conformations relating to the minor and
major triads is to be indicated as [(037)(047)].

It must be mentioned here that there is also a special similarity
relationship recognized between different conformations that have the same
kind and number of intervals but are not enantiomers of each other, a
relationship that American set-theory denominates “Z-relation” (Forte 1973, p.
21) — which clearly is not a self-explaining word, with the “Z” standing for
“zygotic” (Schuijer 2008, p. 98), a word from the biology lexicon related to
“zygote”, which denotes the product of the fusion of two gametes (Thatcher;
Mcqueen 1980, p. 972). Howard Hanson also treated this topic, calling those
conformations “isomeric sonorities” (Hanson 1960, p. 22), in a clear analogy with
the term “isomer” from the chemistry field lexicon, in which it names the
relationship between “compounds with the same kind and same number of
atoms but differing in their arrangement” (Bynum; Browne; Porter 1981, p. 218).

The problem here is that this analogy may not be terminologically perfect, for in
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chemistry enantiomer molecules — whose name we also borrowed into the
ontology to denominate conformations related by reflective inversion — are also
a subtype of isomeric molecules called stereoisomers, with the Z-relation
property being more akin to the isomer subtype properly called a structural
isomer. Thus, in order not to use in the ontology either a rather imperfect
borrowing analogy (“isomer”) or a term with two words (“structural isomer”),
the Z-relation term is substituted by a suitable older term from the chemical field
lexicon used for structural isomers: “metamer” (Bynum; Browne; Porter 1981, p.
218).

Returning to the achiral conformations, their symmetrical nature also
entails that they possess one or more axes of symmetry, “axis” being a well-
known term taken from the general lexicon, suitable to be kept in the ontology
for its derivation from the roots “axis” and “dxon” from Latin and Greek,
respectively, both meaning “pivot” (Onions 1966, p. 66). Every symmetrical
conformation has at least one axis of symmetry, which cuts through two axial
chromas at the distance of a tritone (Costere 1954, p. 73). Thus, the ontology
includes some subtypes for symmetrical conformations, according to the nature
of their axes — a property which will be known by the derived word “axiality”
—, taking as starting point the classificatory lead by Costere (1954, p. 72). Here,
the criteria to account for are three: intrinsicality of the axes to the temperament
grid used, intrinsicality of the axes to the conformation, and cardinality of axes,
with each axial chroma counting as one axis.

Regarding intrinsicality to the temperament grid used, except in two
highly symmetrical cases that will be seen later — conformations (0369) and the
dodecachord, which oddly have multiple axes half belonging and half not
belonging to the temperament grid —, for all other remaining conformations
either all axes are intrinsic to the temperament (that is, they belong to it) or all
are extrinsic (that is, they do not belong to it). If the conformation’s axes are
intrinsic to the temperament grid, it will be classified according to whether the
axes are intrinsic to the conformation and whether there is one pair of tritonal
axes or more than one pair. The terms chosen for the ontology are guaranteed
suitable created neologisms constructed by adding to the root “axis” the Latin
morphemes “intra” — “on the inside” (Onions 1966, p. 482) —, “extra” —
“outside” (Onions 1966, p. 339) —, “bi” — “twice” (Onions 1966, p. 92) —, “multi”
— “many” (Onions 1966, p. 596) —, and “ambi” — “both” (Onions 1966, p. 30) —
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, which in most cases is exchanged by the equivalent Greek morpheme “amphi”
— “on both sides” (Morwood; Taylor 2002, p. 20) —, either to avoid an awkward
consonantal encounter with the “bi” morpheme, or for the sake of derivational
parallelism with other terms in which that exchange happens. Hence, the terms
created are: “intrabiaxial” (one pair of tritonal axes intrinsic to the temperament
grid, all intrinsic to the conformation), “extrabiaxial” (one pair of tritonal axes
intrinsic to the temperament grid, all extrinsic to the conformation),
“amphibiaxial” (one pair of tritonal axes intrinsic to the temperament grid, one
of them intrinsic to the conformation, the other extrinsic), “intramultiaxial”
(more than one pair of tritonal axes intrinsic to the temperament grid, all intrinsic
to the conformation), “extramultiaxial” (more than one pair of tritonal axes
intrinsic to the temperament grid, all extrinsic to the conformation), and
“amphimultiaxial” (more than one pair of tritonal axes intrinsic to the
temperament grid, some of them intrinsic to the conformation, some extrinsic).
These terms serve to extend, clarify and substitute the French terms “symétrie
médiane” and “a note médiane” used by Costere (Costere 1954, p. 72-75), which
were deemed to be not self-explanatory enough.

If all the conformation’s axes are extrinsic to the temperament grid, they
are also evidently extrinsic to the conformation and as such it will be classified
only according to whether there is one pair of tritonal axes or more than one pair.
The suitable terms here chosen for the ontology are also created neologisms, this
time constructed by affixation of the Latin morpheme “apo” — “removal”,
“departure” (Onions 1966, p. 42) —, in addition to the repertoire of morphemes
already listed. Hence, the terms created are: “biapoaxial” (one pair of tritonal
axes extrinsic to the temperament grid), and “multiapoaxial” (more than one pair
of such tritonal axes). These terms serve to substitute and improve upon the
French term “symétrie intercalaire” used for the same concept by Costere (Costere
1954, p. 72), and were chosen in the ontology for the sake of self-explanatory
constructive parallelism with the other terms adopted for these subtypes.

Regarding the only two odd cases of conformations mentioned earlier —
(0369) and the dodecachord — that bear a multiplicity of axes that are both
intrinsic and extrinsic to the temperament grid, those will be classified under the
term “heteromultiaxial”, making use of the greek morpheme “héteros”, meaning

“different, of another kind, at variance” (Morwood; Taylor 2002, p. 140).
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Fig. 1 shows examples of conformations for each of those different types
of axiality, making use of a representation in clock-face dial format to better

evidence the particular specularity of each configuration about its axes of

symmetry.
d, (0248) 9,(0246) d, (02479) d, (0145)
0,(0369)
intrabiaxial extrabiaxial amphibiaxial biapoaxial

2,(0124678d) 5,(0268) 5,(012678) 0,(0167) i
heteromultiaxial

intramultiaxial ~extramultiaxial amphimultiaxial multiapoaxial

Figure 1: Examples of conformations for all types of axiality

5.4. Classification According to the Criterion of Azimuth

The next criterion for classification to be seen in the ontology is one not
developed in any of the theoretical models mentioned earlier, being an original
contribution of mine to it, one that springs directly from Arthur von Oettingen’s
late 19th-century dualist harmonic theory of tonicity and phonicity (Oettingen
1913, p. 32), but extended beyond the context of triadic tonality.

The concept of “tonicity” — a rather little-known entry from the music
tield lexicon coined by Oettingen (1913, p. 32) — is taken in the ontology very
much in its original sense meaning the measurement of the extent to which a
conformation contains metachromas whose overtones are equivalent to the

overtones of a single metachroma, known as the “root” of that conformation, and
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which thus acts as a single common fundamental tone for it. Thus, the “root” of
a conformation — this word being an extremely common and therefore rather
inescapable term taken from the music field lexicon — is defined in the ontology
as the metachroma location, either intrinsic or extrinsic to the conformation,
whose first harmonic is equivalent to the best candidate for a common
fundamental tone for the constituent elements of that conformation as a group
(Bittencourt 2016, p. 406).

The concept of “phonicity” — another rather obscure entry from the music
tield lexicon coined by Oettingen (1913, p. 33) — is taken in the ontology also in
its original sense meaning the measurement of the extent to which the
conformation contains metachromas that are equivalent to different fundamental
tones bound by a single common overtone, known as the “vertex” of that
conformation — a term borrowed in the ontology from the geometry field lexicon
as a substitute for Oettingen’s “phonic overtone” term (Oettingen 1913, p. 33).
Thus, the vertex of a conformation is defined in the ontology as the metachroma
location, also either intrinsic or extrinsic to the conformation, whose first
harmonic is equivalent to the best candidate for a common overtone for the
constituent elements of that conformation as a group (Bittencourt 2016, p. 407).

Tonicity and phonicity are in the ontology shown to be the cause in triadic
tonality to that which is commonly known as the modal gender notions
associated to the major and minor triads. Moreover, these properties are shown
to be generalizable properties extensible beyond perfect triads to all possible
conformations (Bittencourt 2016, p. 425).

In the ontology, the “azimuth” of a conformation is the measurement of
its bias towards a tonic nature — when its roots are stronger than its vertices —
or towards a phonic nature — when its vertices are stronger than its roots —
(Bittencourt 2016, p. 408). Borrowed from the astronomy field lexicon — in which
it names the measurement of the horizontal arc between a point of reference and
the vertical projection towards the horizon of a celestial body (Thatcher;
McQueen 1980, p. 59) —, this term is suitable by its derivation from the Arabic
morpheme “assumuth”, “way”, “path”. Azimuths of conformations of tonic
nature by convention are positive in value and those of conformations of phonic
nature are negative, with the maximum absolute values being set to +90° and
—-90°, which incidentally are the values for the major and minor triads,

respectively.
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Conformations which bear the same amount of tonicity and phonicity
have therefore a null azimuth and are said in the ontology to be of “amphibolic”
nature, a term also imported from Oettingen’s terminology (Oettingen 1913, p.
34), taken in the same sense; this suitable word is also present in several technical
lexicons, being derived from the Greek morphemes “amphi”, “on both sides” (as
already seen earlier), and “ballein”, “to throw” (Davidson 1903, p. 28). In this
sense, the term amphibolic seems very adequate to name such conformations,
for they are not neutral in terms of tonicity and phonicity, they actually have both
those properties in equal strength.

Of the 351 conformations, 155 are of amphibolic nature, 98 are of tonic and
98 are of phonic nature. All 95 achiral conformations are of amphibolic nature
due to their symmetrical structures, which cause their tonicities and phonicities
to have the exact same intensity (Bittencourt 2016, p. 418). Contrariwise, due to
its asymmetrical structure, if a chiral conformation has a bias towards a tonic
nature, then its enantiomer will have instead a bias of equal strength but opposite
direction towards a phonic nature, which corroborates for the thesis of the
nonequivalence of enantiomer pairs mentioned earlier in this text and also serves
to further clarify the nature of the antipodal opposition relationship held
between them.

From the 128 pairs of chiral conformations, 98 pairs have non-null
azimuths, being therefore comprised of one tonic (major) conformation and one
corresponding phonic (minor) enantiomer twin, both with symmetrically
opposed equal azimuth absolute values (Bittencourt 2016, p. 418). The remaining
30 pairs of chiral conformations are comprised of a mixture of an achiral subset
(which is therefore amphibolic) added to other metachromas which, while
introducing chirality to the resulting conformation, do so without upsetting the
original amphibolic nature of their achiral companion subset (Bittencourt 2016,
p. 423).

5.5. Classification According to the Criterion of Triadic Intrinsicality

The next criterion for classification is the acknowledgement of the
existence or not of perfect triads that are intrinsic to the conformation. At this
point, the terminology proposed by Costere is very interesting and pertinent but

conceptually problematic, for he uses the terms “tonal”, “neutral”, and “atonal”
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for denoting conformations that are, respectively, inclusive of perfect triads, not
inclusive of perfect triads but nonetheless inclusive of perfect fifths, not inclusive
of perfect triads nor fifths (Costere 1954, p. 78-80). The idea here is that
conformations that have intrinsic perfect triads — or, in their absence, have
intrinsicality of their strongest intervallic component, perfect fifths — do have
special stability and affinity harmonic properties, which is an important
consideration with very interesting theoretical ramifications. Nonetheless,
Costere’s preference was to directly associate the presence or compositional use
of triads and their stability to the concept of a “tonal style”, with the absence or
compositional dismissal of perfect fifths or triads being associated to the concept
of an “atonal style” (Costere 1954, p. 180). This entails the adoption of a specific
rather narrow definition of tonality, one based exclusively on the intrinsicality of
perfect fifths or triads, which is indeed a possible choice but one deemed to be
counterproductive in this ontology, considering its aim of constructing a
generalized version of the musical use of notes. In the ontology, the decision
taken was to focus the definition of the concept of tonality in the
acknowledgement of the existence of gravitational forces acting between musical
notes — a concept developed by Costere to which he used the name “polarity”
(Costere 1954, p. 183), which will be better described later on in this text —, and,
although these forces do demonstrably operate best when perfect fifths or triads
are involved, they nonetheless operate regardless of their presence. The term
envisioned in the ontology for this enlarged concept of tonality is “architonality”,
denoting a primeval generalized tonality, a created neologism made by
incorporation of the well-known morpheme derived from the Latin “archi” and
the Greek “arkhi” — meaning “beginning”, “reign” —, as well as the Greek
“drkhos” — meaning “guide”, “head” — (Onions 1966, p. 48). As such, Costere’s
specific narrower definition of tonality does nonetheless survive in the ontology
as a subtype concept termed “triadic tonality”.

That being so, in the ontology the classification of conformations
according to the criterion of intrinsicality of perfects triads retains those three
categories posited by Costere — “tonal”, “neutral”, and “atonal” — but under
the different denominations of “triadic”, “diapentic”’, and “atriadic”,
respectively. The words triadic and atriadic emphasize the focus of attention on
the intrinsicality or not of triads to the conformation, but without committing

this emphasis as the crux to the definition of tonality or atonality. The term
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“diapentic” — which substitutes for Costere’s “neutral” category — is a suitable
neologism created by adjectivizing the word “diapente”, a classical term taken
from the music field lexicon, which is the ancient Greek name for the interval of
the perfect fifth (Brenet 1926, p. 116).

Triadic conformations will also yield subtypes in the ontology, this time
with the terminology being borrowed directly from Costere’s work. These
subtypes are “major” — when the intrinsic major triads outweigh in importance
the intrinsic minor triads —, “minor” — when the intrinsic minor triads
outweigh in importance the intrinsic major triads —, “major-minor” — when the
intrinsic major triads are equal in importance to the intrinsic minor triads —, and
“binary” — when the conformation is mainly centered on a combination
consisting of both intrinsic minor and major triads on the same root — (Costere
1954, p. 80). Diapentic conformations yield the subtypes “major”, “minor”, and
“major-minor”, in the same sense used in the triadic ones, but considering the
major or minor propensity of their intrinsic perfect fifths.

Of the 351 conformations, 268 are triadic, 53 are diapentic, and only 30 are
atriadic (Costere 1954, p. 78-80).

5.6. Classification According to the Criterion of Proclivity

The most original and intriguing contribution of Edmond Costere’s work
to music theory is his investigation of the currents of attractive forces believed to
exist between musical notes, which create the bouts of harmonic tension and
release responsible for directing the natural dynamic evolution of one sound to

the next, as Costere himself puts it:

In harmony, the law of tension is manifested by currents of attractive force,
which tangle and untangle, from one sound to another, independent of any
rhythmic or melodic thrust. If these forces concentrate on certain specific
sounds of a sound entity, they can make it the harmonic center of gravity of
this entity. They can therefore, depending on the location of this harmonic
center of gravity relative to the entity, condition its stability or instability and
direct its own harmonic dynamism (Costere 1954, p. 15, translation by the
author).2

2 In the original: “Dans ’harmonie, la loi de tension se manifeste par des courants de force
attractive, qui se nouent et se dénouent, d'un son a l'autre, hors de toute poussée rythmique ou
mélodique. Si ces forces se concentrent sur certains sons déterminés d’une entité sonore, elles
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The concentration of these lines of gravitational forces toward specific
chromas would in Costere’s view turn these into what he denominated “poles of
attraction”. The mapping out of the location and intensity of these poles — a task
which he accomplished by means of an ingenious mathematical model —
became then the cornerstone of his theoretical thought and taxonomic efforts,
being formalized by his “Loi de I’Attraction Universelle” (Costere 1954, p. 15),
which establishes that sounds are propense to travel the shortest paths possible,
measured in two dimensions: the realm of the harmonic series, and the realm of
the smallest interval in the temperament grid used. Thus, given a specific group
of chromas, Costere speaks of its “cardinal gravitation” — that is, the system of
lines of attraction formed within that group that are directed towards individual
chromas, either intrinsic or extrinsic to it —, he speaks of its “tonal gravitation”
— that is, the system of lines of attraction formed within that group that are
directed towards perfect triads, either intrinsic or extrinsic to it —, and he speaks
of its “transpositional gravitation” — the system of lines of attraction formed
within that group that are directed towards different transpositions of itself
(Costere 1954, p. 41).

The present ontology effects a considerable revamping of that theory,
reconstructing and recontextualizing its tenets and mathematical models to fit a
larger theoretical system. This reconstruction included naturally also a
terminological revision, which starts with the very term used to name the
phenomenon of attraction, substituting the terms used by Costere — which veers
in his texts between the words “gravitation”, “attraction”, “affinity”, “polarity”
— by the term “proclivity”, a word taken from the general language lexicon
meaning “propensity”, “tendency”, which is derived from the Latin word
“proclivitas”, “inclination” (Thatcher; McQueen 1980, p. 662), and denotes just the
right idea needed here, using a suitable word. As companion words to it, we
have the adjective “proclive” — of same derivation and which denotes the
quality of that which is impacted by proclivity, that is, that which has a natural
tendency (Davidson 1903, p. 731) — and the noun “attractiveness” — a word

borrowed from the general language lexicon which is also suitable due to its

peuvent en faire le centre de gravité harmonique de cette entité. Elles peuvent donc, selon
I'emplacement de ce centre de gravité harmonique, relativement a l'entité, conditionner la
stabilité, ou I'instabilité de celle-ci, et orienter son propre dynamisme harmonique” (Costére 1954,

p. 15).
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direct derivation from the Latin “attractum” (“ad”, “to”, with “traho”, “to draw”),
meaning “the quality of being attractive or engaging” (Thatcher; McQueen 1980,
p. 54).

As such, a quick abridged explanation of the revised concept of proclivity
used in the ontology is that the more referential to the same invariant pitch
components two metachromas are, the more proclive they are to effect a motion
from one to the other. In this sense, if a metachroma has a specific proclivity
towards another metachroma, then the later, being the target of the first’s
proclivity, will have the intensity of that proclivity accrued in its attractiveness.
Thus, in the context of a conformation, the attractiveness of a specific intrinsic or
extrinsic metachroma is the measurement of how intensely it is the target of the

proclivities of the intrinsic metachromas.

5.6.1. Classification According to the Criterion of Monadic Proclivity
In the ontology, those three types of gravitation posited by Costere and

their ensuing taxonomy were mostly maintained, although with a substantial
terminological revision and some few expansions. His first category, “cardinal
gravitation”, is denominated in the ontology “monadic proclivity”, avoiding
unnecessary conflict with the term “cardinality” and taking advantage of the
term “monad” already used in the ontology for a conformation of cardinality 1,
that is, a single metachroma. The conformation types posited for this type of
proclivity use as classification criterion the “transitivity” of the conformation —
this being a common and self-explanatory term borrowed into the ontology from
the general language lexicon that is suitable due to its derivation from the Latin
“transire”, meaning “to pass over” (Onions 1966, p. 936-7). The transitivity of a
conformation is the estimation of how proclive its metachromas are to flow
towards locations outside itself. In this sense, a conformation that has a null
transitivity is therefore a stable entity which tends to immobility; a conformation
that has some degree of transitivity is an unstable entity which tends, according
to the magnitude of its transitivity, to move elsewhere. The two ensuing
classification categories, denominated by Costere “gammes denses” and “gammes
transitives” (Costere 1954, p. 85), so to eschew rather imperfect analogies with
weight and gravity, were in the ontology given the denominations “cislocative”

and “translocative”, respectively, terms borrowed from the linguistics field
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lexicon in which they name types of linguistic units that indicate motions
towards or away from, respectively, the deictic center, that is, the anchorage
point of reference, most often the speaker (Guillaume; Koch 2021, p. 10). The
suitability of those words is guaranteed by their derivation out of the Latin
morphemes “cis” — meaning “before”, “within”, “on this side of” (Vaan 2008, p.
115) —, “trans” — meaning “across”, “on the other side of” (Vaan 2008, p. 627)
—, and “locus” — meaning “place” (Vaan 2008, p. 347).

Other classificatory types worked out by Costere that are still related to
the investigation of monadic proclivity concern the strength and location of what
is called in the ontology the “monadic poles” (or simply “poles”) of the
conformation — naturally, the intrinsic or extrinsic metachromas with the
biggest accrued attractiveness in the context of that conformation —, a term
adapted from the expression “pdle cardinal” by Costere (Costere 1954, p. 85),
maintaining the word “pole”, which is just perfectly suitable, being derived from
the Latin “polus”, “end of an axis” (Onions 1966, p. 693).

At this point, the terminology used by Costere — which is rather opaque
in self-explanatory meaning and at times overrides unfavorably the meaning of
ubiquitous terms from the music field lexicon such as “cadential” or “tonic” —
is substituted in the ontology by suitable neologisms that were systematically
created by adding to the root “pole” the already listed repertoire of morphemes

4 g 4 “”

“bi”, “multi”, “intra”, “extra”, “amphi”, in addition to the very common Latin
morphemes “uni” — “one” (Onions 1966, p. 960) — and “sub” — “under”,
“subordinate”, “secondary” (Onions 1966, p. 879).

Thus, the type “a pdle cardinal tonique”, used by Costere to name the case
in which all the conformation’s poles are intrinsic to it (Costere 1954, p. 86), is
substituted and expanded by the categorical terms “intraunipolar” or
“intrabipolar” — for conformations that don’t have extrinsic poles and,
respectively, have only one intrinsic pole, or are achiral with only one pair of
intrinsic poles —, and “intramultipolar” — for conformations that don’t have
extrinsic poles and are either chiral with more than one intrinsic pole, or achiral
with more than one pair of intrinsic poles. The type “a pole cardinal extrinseque”,
used by Costere to name the case in which all the conformation’s poles are
extrinsic to it (Costere 1954, p. 86), is substituted and expanded by the terms
“extraunipolar” or “extrabipolar” — for conformations that don’t have intrinsic

poles and, respectively, have only one extrinsic pole, or are achiral with only one
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pair of extrinsic poles —, and “extramultipolar” — for conformations that don’t
have intrinsic poles and are either chiral with more than one extrinsic pole, or
achiral with more than one pair of extrinsic poles. The type “a pdle cardinal
équilibré”, used by Costere to name the case in which the conformation’s poles
are both intrinsic and extrinsic to it (Costere 1954, p. 87), is substituted and
expanded by the terms “amphibipolar” — for achiral conformations that have
only one pair of poles, one intrinsic and the other extrinsic —, and
“amphimultipolar” — for conformations that, having intrinsic and extrinsic
poles concomitantly, are either chiral with more than one pole, or achiral with
more than one pair of poles. The type “a pdle cardinal cadentiel”, used by Costere
to name the case in which the conformation has intrinsic weaker secondary poles
outmatched by stronger extrinsic main poles (Costere 1954, p. 87), is substituted
and expanded by the terms “unisubpolar” or “bisubpolar” — for chiral
conformations that only have extrinsic poles but, respectively, have a single
weaker intrinsic secondary pole, or are achiral with a single pair of weaker
intrinsic secondary poles. The following Fig. 2 illustrates and summarizes these

different classificatory types according to the location of the monadic poles:
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Figure 2: Summary of the conformation types according to the location of the monadic
poles
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A special type “a équilibre cardinal” is also posited by Costere for the case
of conformations whose intrinsic metachromas have attractivenesses of equal
strength (Costere 1954, p. 87), and in this case the different inspective logic
required its substitution by a suitable term with a different derivation,
“isotropic”, borrowed from the physics field lexicon — which is constructed

=/

from the Greek morphemes “isos” (“equal”) and “tropé” (“a turning”), meaning
the quality “pertaining to bodies whose properties are the same in all directions”

(Thatcher; McQueen 1980, p. 459).

5.6.2. Classification According to the Criterion of Triadic Proclivity

Costere’s second proclivity category, “tonal gravitation” (Costere 1954, p.
88), is denominated in the ontology “triadic proclivity”, seeking once again the
avoidance of a direct connection between tonality and perfect triads. Here, the
types posited are based on the investigation of the attractiveness of perfect triads
in the context of a conformation and, in this sense, the attractiveness of a triad,
either intrinsic or extrinsic, is the sum of the attractivenesses of that triad’s
individual metachromas. A triad bearing the biggest accrued attractiveness will
then configure what in the ontology is called the “triadic center” (or simply
“center”) of the conformation, a suitable word derived from the Latin “centrum”
(Onions 1966, p. 158). As such, the triadic stability or instability of a conformation
depends on whether its triadic centers are located within itself or not, with the
intrinsicality of its centers collaborating for its stability and the extrinsicality of
its centers disrupting that stability. If this classification criterion seems to apply
naturally to triadic conformations, nonetheless all types according to triadic
intrinsicality are evaluable under it: atriadic conformations naturally yield a
context in which all triads are extrinsic; for diapentic conformations, the extrinsic
triads circumscribed by its intrinsic perfect fifths can be counted as intrinsic.

At this point, the terminology used by Costere for triadic proclivity types
also includes some rather intractable terms such as “gamme détonnante” and
“9amme cadentielle” (Costere 1954, p. 89-90) — one being of difficult translation,
the other generating inconvenient polysemy with a common music term —, and
so it was again substituted in the ontology by suitable neologisms systematically
created by adding the already mentioned repertoire of morphemes — “uni”, “bi”,

VAV I 4 /A

“multi”, “intra”, “extra”,

/AT

amphi”, “sub” — to the root “center”.
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Thus, the type “gamme tonalement stable”, used by Costere to name the case
in which all the conformation’s triadic centers are intrinsic to it (Costere 1954, p.
88), is substituted and expanded in the ontology by the terms “intraunicentric”
or “intrabicentric” — for conformations that don’t have extrinsic centers and,
respectively, have only one intrinsic center, or are achiral with only one pair of
intrinsic centers, which also serves to name Costere’s special subtype “gamme
tonique” (Costere 1954, p. 91) —, and “intramulticentric” — for conformations
that don’t have extrinsic centers and are either chiral with more than one intrinsic
center or achiral with more than one pair of intrinsic centers. The type “gamme
détonnante”, used by Costere to name the case in which all the conformation’s
triadic centers are extrinsic to it (Costere 1954, p. 89), is substituted and expanded
by the terms “extraunicentric” or “extrabicentric” — for conformations that don’t
have intrinsic centers and, respectively, have only one extrinsic center, or are
achiral with only one pair of extrinsic centers, which also serves to name
Costere’s special subtype “gamme cadentielle” (Costere 1954, p. 90) —, and
“extramulticentric” — for conformations that don’t have intrinsic centers and are
either chiral with more than one extrinsic center, or achiral with more than one
pair of extrinsic centers. The type “gamme équilibrée”, used by Costere to name
the case in which the conformation’s triadic centers are both intrinsic and
extrinsic to it (Costere 1954, p. 91), is substituted and expanded by the terms
“amphibicentric” — for achiral conformations that have only one pair of centers,
one intrinsic and the other extrinsic —, and “amphimulticentric” — for
conformations that, having intrinsic and extrinsic centers concomitantly, are
either chiral with more than one center, or achiral with more than one pair of
centers. The type “gamme tonique” by Costere, already mentioned before, also
entails a special secondary subtype which in the ontology is renamed
“unisubcentric” and “bisubcentric”, used for conformations that only have
extrinsic centers but, respectively, have a single weaker intrinsic secondary
center, or are achiral with a single pair of weaker intrinsic secondary centers. The
following Fig. 3 illustrates and summarizes these different classificatory types

according to the location of the triadic centers:
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Figure 3: summary of the conformation types according to the location of the triadic
centers

5.6.3. Classification According to the Criterion of Transpositional Proclivity

Costere’s third and last proclivity category, “transpositional gravitation”
(Costere 1954, p. 92), has been kept in the ontology as “transpositional
proclivity”. Here, the types posited are based on the investigation of how
proclive a species of a conformation is to transition towards another species of
that same conformation. In this sense, the attractiveness of each species of a
conformation is the sum of the attractivenesses of its constituent metachromas,
with the evaluation of only the proclivities of the metachromas of one specific
species of that conformation. Thus, if the attractiveness of the original
conformation species that had its proclivities evaluated is less than the
attractivenesses of its other species, then the conformation is considered to be
proclive towards transposing itself, and conversely.

Here, the terms used by Costere, “gamme non transpositrice” and “gamme
transpositrice”, already use suitable terms due to their derivation from the Latin

“transponere” — “trans”, “across”, with “ponere”, “to place” (Davidson 1903, p.

1028) —, and thus could as well have been kept in the ontology unaltered.
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Nonetheless, for the sake of parallelism of logic and style with the other terms
used, they were also substituted by suitable created neologisms derived by
adding to the word “transpositive” the very common Greek morphemes “anti”
— "against”, “in opposition to” (Davidson 1903, p. 37) — and “pro” — “in favor
of” (Morwood; Taylor 2002, p. 269).

Thus, the type “gamme non transpositrice” — used by Costere to name the
case in which a species of a conformation is not proclive towards transposing
itself (Costere 1954, p. 93) — is substituted in the ontology by the term
“antitranspositive”. The type “gamme transpositrice” — used by Costere to name
the case in which a species of a conformation is proclive towards transposing
itself (Costere 1954, p. 93) — is substituted in the ontology by the term
“protranspositive”.

Further expanding Costere’s taxonomy, the ontology also posits the types
“antireflective” — which is used for a conformation that is not proclive towards
reflectively inverting itself —, and the type “proreflective” — which is used for
a conformation that is indeed proclive towards such inversion —, both suitable

terms using a root derived from the Latin “reflectere”, “to bend again” (Onions
1966, p. 750).

5.7. Classifications Regarding Conformation Limitations

Some achiral conformations have a curious property allowing what set-
theorists call “complete invariance by transposition” (Forte 1973, p. 37). Treated
also by Costere as the type “gammes a transpositions limitées” (Costere 1954, p. 70),
these are Olivier Messiaen’s famous “charm of impossibilities”: symmetrical
conformations in which some of their transpositions yield species that are
completely coincident (Messiaen 1956, p. 58). These “modes of limited
transposition”, using the same logic of most of the terms in the ontology, are
denominated by the suitable created neologism “hypotranspositive”, derived by
addition of the common Greek morpheme “hypo” — meaning “under”,
“beneath”, “below” (Onions 1966, p. 456), used here in the sense of “less than
normal”. Conversely, this method also allows for the creation of a suitable term
for a conformation in which that property of limited transpositions does not
occur, that is, for conformations that indeed yield completely unique species for

all their transpositions. These are then termed “omnitranspositive”, using the
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common Latin morpheme “omni” — meaning “all” (Onions 1966, p. 627). In the
ontology, these types are also expanded beyond Costere’s investigation to
include the case of complete invariance by inversion (Forte 1973, p. 41), thus
creating the types suitably named “omnireflective” and “hyporeflective” for
conformations that, respectively, yield or do not yield completely unique species
for all their reflective inversions.

The next limitation to be seen is found in the inspection of the intervallic
content of a conformation — what set-theorists call the “interval vector” of a set
(Forte 1973, p. 13) —, verifying if its inventory includes all the different types of
intervals possible or not, a property that Costere also investigates as his types
“eammes a intervalles multiples” and “gammes a intervalles limités” (Costere 1954, p.
69). For substituting these, the ontology continues with the same derivational
logic, adding one of the already mentioned morphemes “omni” and “hypo” from
Latin and Greek to the word “interval” — which is naturally not only an
unavoidable ubiquitous term from the music field lexicon but also suitable due
to its derivation from the Latin “intervallum”, meaning literally “space between
ramparts”, from the conjunction of “inter”, “between”, with “vallum”, “wall”
(Onions 1966, p. 482). Thus, the terms formed here are “omni-intervallary” and
“hypointervallary”, to denote the cases in which the conformation’s interval
vector includes or does not include all types of intervals, respectively. It is also
pertinent to remark here that although “intervallary” is a less known synonym
for “intervallic”, it has been preferred for allowing direct parallel translations to

the Portuguese “intervalar” and the French “intervallaire”.

5.8. Special Classifications about Superset and Subset Relationships

The first in a series of special classification categories involves the
investigation of subset and superset relationships in which a species of a
conformation combines with another species of either the same or a different
conformation to form a bigger group, evidently a species of a third larger
conformation. In this sense, there is a special case of this in which the two
conformation species to be combined contain no metachromas in common. This
combinatorial relationship is in the music field lexicon usually called
“complementarity”, a word derived from “complement”, that is, “something

which completes a whole”, and which, aside from being rather unavoidable for
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its wide use, is a perfect word to be kept in the ontology, being suitable due to
its derivation from the Latin “complementum” (Onions 1966, p. 198). Most
theorists commonly deal with this type of investigation in the context of
complementarity to the whole of the universe of the temperament grid, that is,
given a specific conformation species, finding the elements which would
complete that species into the dodecachord conformation, which is what set-
theorists call finding the complement of a pc-set (Forte 1973, p. 73), also studied
by Costere under the name “gammes complémentaires” (Costere 1954, p. 66).
Unusually, the ontology investigates not only this type of complement but also
all other manners in which smaller conformation species with no elements in
common can combine to form bigger ones. Thus, in the ontology we speak of
complementarity “to a conformation”, specifying to which whole that
relationship is connected.

There is also a special case of complementarity in which a species of a
hexachordal conformation generates its own complement to the dodecachord
either by transposition or by reflective inversion of itself, which Costere
denominates “gammes reversibles” (Costere 1954, p. 68). In the ontology, the
name-terming strategy used to denominate this property was to again create a
suitable neologism, the term “autocomplementarity”, by addition of the common
Greek morpheme “auto” — meaning “selt”, “of or by oneself” (Onions 1966, p.
63) —, followed naturally by the qualification “to the dodecachord”. The
ontology also expands this notion to investigate the autocomplementarity of
conformations smaller than hexachords to supersets smaller than the
dodecachord, as for example the case of conformation (0167), which has
autocomplementarity to the conformation (0134679d), the octatonic scale — this
because the combination of species 1, (0167) with species n+3, (0167) produces
species 1, (0134679d).3

Another topic for classification is the investigation of the possibilities of
hierarchical organization of a conformation towards a specific one of its subsets.
To each possibility of such organization the music field lexicon has already given
a time-honored denomination, the word “mode”, which is then practically

mandated to be kept in the ontology for its ubiquity, what is far from an

3 A charming musical use example of this specific case of autocomplementarity of conformation
(0167) to the conformation (0134679d) can be seen in Béla Bartok’s composition “From the Island
of Bali”, piano piece 109 from his 1940 Mikrokosmos (Bartok 1987, p. 28-29).
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inconvenience for its suitability — it is derived from the Latin “modus”, meaning
“manner”, “method” (Onions 1966, p. 583). Nonetheless, there seems to be a lack
in the music field lexicon of derived words to denote several properties relating
to the concept of mode, with this deficiency made worse by the historical
widespread abduction of the term “modulation” as a synonym of
“transposition”, which is an altogether different idea. So, in the impossibility of
further derivating words from “mode” without generating conflicting polysemy,
the ontology proceeds by recasting that word as “modalization”, which keeps its
suitability, original sense and derivation, but allows for fresh new derivative
words. This being so, if a conformation includes as one of its subsets a specific
smaller conformation, then that superset conformation will have the property of
being “modalizable” at that subset conformation, meaning that it is possible in
the context of that superset conformation to apply a hierarchical organization
towards that specific one of its subsets.

Some conformations include as subsets more than one species of the same
smaller conformation. In this case, the superset conformation will then have the
property of being “multimodalizable” at that subset conformation, which means
that the superset conformation allows for different “remodalizations” at that
same subset conformation — both suitable created neologisms made by addition
of the already seen Latin morpheme “multi” and of the Latin morpheme “re”,
“again” (Onions 1966, p. 742). In his work, Costere specially investigates in a
unique way the specific case of multimodalization at the perfect triad as a type
he denominates “gammes modulantes” (Costere 1954, p. 81), unfortunately
incurring in that polysemy problem with the word “modulation” explained
earlier. Although Costere argues he is returning the word to its etymological
origins, the inconvenience of this term in his terminology is clear, further
justifying its substitution.

The most perfect case of multimodalization is observed by Costere to be
the one that occurs in conformations that have the same numerical pattern of
metachromas interpolated between the individual elements of each of its
multiple subset modalization targets. These conformations allow for the direct
transference of a melodic pattern organized around one of those target subsets
to the other of its species, all within the strict context of the superset conformation
species. In the ontology, this type of conformation is suitably denominated

“transmodalizable” at a specific subset conformation, making use of the already
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mentioned Latin morpheme “trans”. As an example of this, Fig. 4 shows the
interpolative situation for the modalization at the major perfect triad of
conformation species 0, (012569) — which is multimodalizable at 2, (047) and
5, (047), both these major triads with the numerical pattern of 1, 0, and 2 elements
of the superset species interpolated between their own respective subset
elements —, followed by a melodic pattern constructed within 0, (012569), first
modalized at 2, (047) and then transmodalized at 5, (047):

SUPERSET SPECIES o superset metachroma intrinsic to
h the target subset of the modalization
o) Lo i gd® o
bl . Do e superset metachroma extrinsic to
0,(012569) the target subset of the modalization
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Figure 4: Transmodalization at 5, (047) of a melodic pattern built on 0, (012569)
modalized at 2, (047)

Some other interesting combinatorial properties arise from the idea of
arranging and numbering the metachromas of a conformation species in
sequential order from lowest to highest in pitch, with each of those ordered
elements being in the music field lexicon commonly denominated a “step” or
“degree” of that species. The operation of substituting a metachroma
corresponding to a specific degree number of a conformation species by the
element corresponding to the degree a certain number of steps away in that
species is in the ontology termed, for the lack of a better or any term, a
“transgradation” — yet another neologism derived from the addition of the
already mentioned Latin morpheme “trans” to the verb “gradate” — meaning

i

“to effect a rising step by step” — derived from the Latin word “gradus”, “a step”

(Davidson 1903, p. 395), guaranteeing its suitability.
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Some modalized conformations that have the same number of
metachromas interpolated between the elements of its modalization subset target
have the property in which a melodic pattern constructed using elements of the
subset target as structural points allows itself to be transgradated into a resulting
pattern that will still conserve at its structural points elements of that same subset
target. In the ontology, such conformations are then said to have the property of
“autoimitability” at that subset conformation species, another suitable neologism
made out by addition of the already mentioned Latin morpheme “auto” to a
derivation of the common word “imitative”, meaning “inclined to imitate”,
derived from the Latin “imitari” (Davidson 1903, p. 456). Costere investigated
this property as his type “gammes a imitations tonales” — in the specific case of
autoimitability at perfect triads —, and the type “gammes a imitations atonales” —
in all other autoimitability cases — (Costere 1954, p. 82). As an example of this
autoimitability feature, Fig. 5 shows the interpolative situation for the
modalization at 9, (05) of the same conformation species 0, (012569) seen earlier
— which has the same number of 2 elements of the superset species interpolated
between each of the target subset elements —, followed by a melodic pattern
constructed within 0, (012569) modalized at 9, (05) and then autoimitated by

transgradation of +3 degrees:
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Figure 5: Autoimitation of a melodic pattern built on 0, (012569) modalized at 9, (05)



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2024,
v.9,n. 1, p. 92-133 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2024 — ISSN 2525-5541

6. Concluding Remarks

It is most certainly a daunting task to (re)construct an entire ontology,
with the process of creating a normalized terminology suitable and appropriate
to it being a task just as complex and challenging. What appears at first as a
simple task of innocently giving names to things quickly spirals out of control
into a labyrinthine, almost interminable circuit of hundreds of terms which must
be created with strong logical and historically well-informed and interconnected
methodological procedures if the result is to achieve pedagogical gains that are
useful. As such, I strived in this text to present the reader with a record and
demonstration of the rigor with which this secondary name-terming process was
conducted, and it is hoped that it can serve as a quick introduction and summary
to the created ontology of music structures that is being developed in the main
research work. Although the theory presented here is still expected to undergo
turther revisions and expansions, it has already been deemed stable enough to
be used regularly as a pedagogical device in undergraduate and graduate music
courses in composition and analysis, although always with the utmost care to
not have the new terminology introduced without the recourse of mediation
with the older historical ones. To close this text, the following three figures (Figs.
6, 7, and 8) provide a schematic view of the organizational structure of the
ontology, with each figure providing the translation of the terminology to one of

the main languages used in the research: English, Portuguese, and French.
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