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O que ¢ tonicalizagdo? Entendimentos em uso
e a conceituagao tipolégica proposta por Schenker

Resumo: Considerando que o termo tonicalizagao (encontra-se também tonicizag¢ao) é frequente em
textos de teoria, harmonia e analise musical, a presente disserta¢ao levanta a seguintes questdes centrais:
O que ¢ tonicalizagao? Como essa nogao ¢ definida e tipificada por diferentes autores? Notando que o
termo também ressoa em outros campos dos estudos musicais, a pesquisa procura enfrentar tais questdes
partindo da hipétese de que é possivel delinear um panorama acerca do surgimento, transformacao e
disseminagao dessa nogdo. Inicialmente, dado que o termo tonicalizagao (Tonikalisierung) foi formalmente
proposto por Heinrich Schenker (1868-1935) no Tratado de Harmonia (Harmonzelehre) que publicou em
1906, o texto traz uma sintese de discursos que nos informam sobre as primeiras fases da vida do tedrico
e também sobre a edigdo, estrutura e concepgao geral desse livro. Em seguida, apresenta-se uma revisao
da dualidade inversao (Inversion) versus desenvolvimento (Entwicklung), tematica que perpassa o Tratado
de Harmonia e influi na formula¢do do conceito de processos de tonicalizacao (Tonzkalisierungsprozess).
Enfocando a trajetoria da nogao através de uma amostragem bibliografica representativa, a proxima etapa
examina textos diversos, oriundos de cenas musicais distintas, procurando articular entendimentos,
desdobramentos e entraves técnicos e valorativos que, referenciados ou nio em Schenker, ajudam a
conformar a nog¢ao na contemporaneidade. Por fim, propde-se uma leitura comentada da conceituagao
tipolégica formulada por Schenker nos {136 a {145 de seu Tratado de Harmonia. Com isso, o trabalho
retne conhecimentos acerca de uma abstragao que se consolidou como uma forma contemporanea de
pensar e descrever determinados processos harmonicos que atravessam a historia tonal como grandezas
que, a um s6 tempo, dizem respeito aos ambitos poético, analitico, estético e especulativo. Procurando
contribuir para a ampla apreciacao critica de um termo consideravelmente comum, o conjunto de
informagoes e considera¢oes aqui apresentadas pretende oferecer uma visao atual acerca dessa tematica
e, com isso, servir de subsidio para a docéncia, a pesquisa e demais atividades profissionais que
demandem conhecimentos, habilidades e competéncias nesse dominio da tonalidade harmonica.

Palavras-chave: Tonicalizagdo; teoria e analise musical; harmonia tonal; terminologia schenkeriana;
aspectos histéricos da teoria musical; Heinrich Schenker.



What is tonicization? Understanding the use
and typological conceptualization by Schenker

Abstract: Since the term “tonicization” is often used in texts about theory, harmony and analysis
musical, the current dissertation raises the following central questions: What is tonicization? How is
this concept defined and typified by different authors? By taking into consideration that the term also
echoes in other musical study fields, the current research addresses these questions based on the
possibility of drawing a panorama comprising the emergence, transformation and outspread of this
concept. By keeping in mind that “tonicization” (Tonikalisiernng) was formally introduced by Heinrich
Schenker (1868-1935) in 1906, in his book Harmony (Harmonzelehre), this research presents a synthesis
of discourses that picture the early stages in the life of this music theorist, as well as the edition,
structure and general concept of his book. Next, the dissertation presents a review of the “inversion
(Inversion) / development (Entwicklung)” duality, since such topic runs through the entire Harmony and
affects the development of tonicization processes (Tonikalisierungsprozess). Based on a representative
literature sampling, the study also analyzes different texts from different musical scenes by focusing on
the trajectory of the concept in order to articulate different understandings, outcomes, and technical
and evaluative barriers that, whether referenced or not in Schenker, help shaping the concept of
tonicalization in the contemporary world. Finally, the dissertation suggests the commented reading of
the typological conceptualization formulated by Schenker from {136 to {145 in his Harmony. The
current study gathers knowledge about an abstraction consolidated as the contemporary way of
thinking and describing certain harmonic processes that have crossed the tonal history as magnitudes
simultaneously related to the poetic, analytical, aesthetic and speculative scopes. In order to contribute
to the broad critical appreciation of a fairly common term, the set of information and considerations
presented in the current study provides an up-to-date view on this subject and, as such, it can be used
as background for teaching, research and other professional activities that demand knowledge, abilities
and skills in the harmonic tonality.

Keywords: Tonicization; theory and analysis musical; tonal harmony; schenkerian terminology; historical
aspects of music theory; Heinrich Schenker.
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Introdugio

Acima de tudo (embora en discorde de quase tudo),
todos os escritos de Heinrich Schenker.
Arnold Schoenberg!

A presente dissertagio, O que ¢ tonicalizacio? Entendimentos em uso e a conceituagao
tipologica proposta por Schenker, se desenvolveu entre o segundo semestre de 2017 e o primeiro
semestre de 2019, no ambito da linha de pesquisa Teoria e Historia do Programa de Pés-Graduagao
em Musica do Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina.” E nessa linha, a pesquisa
vincula-se a2 um projeto mais amplo, intitulado “A teoria anda s6? Questdes de histéria e reexame
analitico em repertério tonal”, coordenado pelo professor orientador.’

O trabalho assume, como ponto de partida, o comentario “Da nogao de tonicaliza¢ao”
proposto em Freitas (2010, p. 403-405). Tal comentario delineou questdes e dire¢des que, no entanto,
naquela circunstancia, nio foram propriamente desenvolvidas. Além disso, o decurso dos anos
estimulou um novo levantamento bibliografico que, na presente oportunidade, implica atualiza¢des,
expansoes e aprofundamentos.

O texto que aqui se introduz esta dividido em cinco capitulos. O Capitulo 1, sobre Heinrich
Schenker e seu Tratado de Harmonia, reine dados e discursos que se destacam nas narrativas biograficas
sobre o tedrico focando, principalmente, o perfodo que vai até meados da primeira década do século XX,
quando o Harmonielehre aqui em pauta foi publicado.* A segunda parte desse capitulo de contextualizagio
apresenta o Tratado de Harmonia, aborda questdes historicas relacionadas a sua edigao e tradugao, e
sobre a posicao do topico “processo de tonicalizagao (Tonikalisierungsprozess)” na complexa estrutura e
concepcao geral de um sistema expositivo que, em razao disso, recebe também alguns comentarios.

O Capitulo 2, leis artificiais de inversao e leis naturais de desenvolvimento no Harmonielehre de
Schenker, como uma espécie de preludio ao tema principal da dissertagiao, propoem a revisio de uma

dualidade conceitual que chama aten¢ao ao longo do Tratado de Harmonia. Tal dualidade — Inversion

1 Esse trecho, frequentemente citado nos estudos schenketianos, faz parte de uma carta de dezembro de 1938 enderecada
a Hugo Leichtentritt (professor do Departamento de Musica da Universidade de Harvard). Nessa carta, atendendo um
pedido do referido professor, Schoenberg recomenda livros de musica de autores alemies que “devem ser levados ao
conhecimento dos americanos” (SCHOENBERG, 1987, p. 206-207).

2 No projeto pedagdgico do curso de mestrado em musica da Udesc, aprovado em 2018, essa linha de pesquisa esta assim
definida: “Teoria e Histéria: A linha abarca pesquisas de carater histérico e tedrico fundamentadas em documentagao textual,
musical e¢/ou sonora. Inclui a pesquisa histotico-musicolégica a partir de acetvos documentais ¢ abordagens historicas e
tedricas da musica popular”.

3 Em resumo, o “projeto de pesquisa ‘A teoria anda s62 Questdes de historia e reexame analitico em repertdrio tonal’ propoe,
através da revisdo bibliografica associada a rotinas de analise musical, uma investigacao problematizadora que contribua para
a atualizacdo do conhecimento acerca de correlagdes entre premissas, argumentos, conclusdes e métodos em diferentes
ambitos da teoria musical. Tal investigacio articula questes que ndo sio novas, mas que se recolocam e sugerem reexame,
tais como: Como se ddo os dialogos entre teoria musical e noc¢oes de fundo estético, filoséfico, cientifico, pedagogico,
ideolégico e sociocultural? Como as praticas e discursos teéricos musicais, observados em sua expressao historica na cultura
ocidental, tomam parte dos processos de interpretacio critica e valoracdo do repertério tonal?” (FREITAS, 2018).

* Em complemento, o Anexo 1 traz uma traducio do texto “Heinrich Schenker, teérico e editor, o primeiro perfodo, 1901—
1911 escrito por Robert Snarrenberg para o Grove Music Online. E o Anexo 2 traz uma tradugio de dois tépicos do artigo
“Heinrich Schenker”, “Inicio da vida: 1868 a 1901 e “Tedrico e editor: o primeiro perfodo: 1901-1911” escritos por Ian Bent
e William Drabkin e publicados no site Schenker Documents Online.
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(inversao) versus Entwickiung (desenvolvimento) — ressoa na formulacao da nogao de “processos de
tonicaliza¢ao” que, como argumenta o tedrico, sio processos de “inversao” e, por isso, acdes nao
naturais e essencialmente artisticas. Tal distin¢do, em certa medida, direciona a pesquisa, pois,
excedendo o enfoque estritamente técnico, convida a observar a “tonicaliza¢ao” como um fené6meno
cultural que, como tal, deve ser estudado também em perspectiva historica.’

O Capitulo 3, tonicalizagdo: entendimentos em uso, traz uma amostragem de como, em
registros formais e nao formais, a nogao de “tonicalizagao” vem sendo percebida, compreendida e
atualizada por diversos autores que, referenciando ou nao a formulagao inicial de Schenker, empregam
o termo tonicalizacdo, ou termos aproximados, derivados ou sinonimos. Assim, as duas se¢coes que
compodem esse capitulo — a nogao de tonicalizagdo em praticas tedricas voltadas para repertorios da
musica popular © e a nocio de tonicalizacio na apreciacdo analitica do repertério de concerto —
delineiam como, em diversos cenarios, desde meados do século XX e com diferencas mais ou menos
significativas, o termo “tonicaliza¢do” se tornou algo comum nos discursos tedricos, criticos e
analiticos que abordam a musica tonal.

Os dois ultimos sao capitulos de desenvolvimento teérico que procuram ouvir as falas do
préprio Schenker. O Capitulo 4, intitulado “A conceituagio tipoldgica proposta por Schenker”, aborda
entendimentos que sustentam a formula¢io do autor e chama atengdo para algumas das metaforas,
correlagdes, ambientagdes e implicagdes valorativas que perpassam um documento da teoria musical
escrito a pouco mais de um século. O Capitulo 5, intitulado “Como entra em cena a tonicaliza¢io?
Uma leitura da tipologia proposta por Schenker”, apresenta uma descrigio comentada dos conceitos
de tonicalizacao e de cromatismo que se encontram nos §136 a {145 do Tratado de Harmonia, pois
nesses paragrafos Schenker define e expde uma tipologia para os “processos de tonicalizagao”
detalhando e ilustrando seu entendimento com casos de um repertério bastante especifico.’

Por fim, o texto traz com uma conclusio que destaca topicos, méritos, repercussoes e
argumentos que acompanham a nog¢ao e que podem contribuir para os debates que buscam respostas
para a pergunta titulo que move a presente investigagao.

No desenvolvimento dessa dissertacio — que, conforme sugere o titulo e a presente sintese dos
capitulos, configura-se mais como um exercicio de leitura, revisao, analise e interpretacio do que como
um texto que propdem novas aplicagdes e conceitos —, uma das dificuldades encontradas diz respeito a
propria trasladagdo para o portugués brasileiro do termo alemao Tonmzkalisierung. Esse neologismo

empregado por Schenker foi bem recebido e vertido para diferentes linguas. Com isso, atualmente,

5 Esse Capitulo 2 foi transformado em artigo, intitulado “Leis artificiais de inversdo e leis naturais de desenvolvimento:
revisando uma oposicdao que permeia o Harmmonielehre de Schenker”, e submetido a Revista DAPesquisa, publicacio periédica
do Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina. Sua publicagdo foi aprovada em maio de 2019.

¢ A opcio pelo termo “pratica tedrica” decorre do trabalho de Freitas (2010b, p. xxvi — xviii).

7 Os §146 a §154 de Schenker (1990, p. 394 a 405), embora relacionados ao tema da presente dissertacdo, nio serdo
retomados aqui em fun¢do da exposi¢do comentada, no tépico “Da ‘verdadeira psicologia dos acordes alterados’ segundo
Schenker”, ja apresentada por Freitas (2010, p. 677- 680).
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podemos encontrar variantes ortografias — tais como: fonicization, tonicisation, tonicalization, tonification,
tonicizacion, tonizacion, toniciziazione — que, grosso modo, referem-se a0 mesmo conceito. Em textos em
lingua portuguesa brasileira, conforme a metodologia empregada no estudo de tradugao realizado por
Santos (2017, p. 245-247),% nota-se “a aceitacio de dois termos variantes”: tonicalizacio e tonicizacio.
Diz a autora:

Verificamos que as formas verbais no participio (tonicalizado/tonicizado) sio
candidatas a formar as coloca¢bes sinonimas em Portugués “acorde tonicalizado”,
“acorde tonicizado” |..]. Ainda ndo podemos dizer que ambas colocagdes sio
convencionais [...]. Contudo, por conta do uso recorrente da colocagio em inglés, ha
uma tendéncia de que esses agrupamentos (acorde tonicalizado e acorde tonicizado) se
tornem colocagdes convencionais em textos especializados em Portugués (originais

e/ou traduzidos) (SANTOS, 2017, p. 246).

Sendo assim, na presente dissertagdo, a opgao pelo termo tonicaliza¢ao nao significa uma recusa
categorica da grafia tonicizagio empregada, como se sabe, em muitos textos e por diversos autores.’ Nem
tdo pouco — vale ressalvar com clareza —, essa op¢ao visa destacar alguma diferenciagao, especificidade
técnica ou pormenor conceitual. Trata-se de uma questao ortografica.

Ainda sobre essa tradugao, vale acrescentar que opg¢ao por tonicalizacdo foi particularmente
encorajada por uma consulta especifica dirigida ao professor e tradutor Ricardo Mazzini Bordini."” O
primeiro contato com a perspectiva de Bordini deu-se por ocasido de sua fala na mesa tematica
«p : L, . . »

erspectivas para um vocabulario teérico-analitico em lingua portuguesa”, que ocorreu no II Congresso
da Associagao Brasileira de Teoria e Analise Musical — TeMA, realizado em Florian6polis em maio de
2017 (portanto, num periodo que antecede o inicio da presente pesquisa de mestrado). Na oportunidade,
Bordini chamou atengdo para tradugbes inadequadas, baseadas em transladagoes diretas que resultam em
T > . . .
anglicizacOes absurdas” (tais como: customizado, expertize, performance, responsivo) e, no calor das
consideragdes, o termo “tonicizacio” veio a baila."' Tempos depois, em dezembro de 2018, j4 no curso

a presente pesquisa, as buscas pela internet encontraram a recomendacao “sugiro usar tonicalizacio e
da present isa, as b la internet encontraram a recomend “sugir t tonicaliz m

8 Conforme Santos (2017, p. 22-23), a pesquisa “Glossario bilingue Portugués-Inglés de colocagdes especializadas de
Harmonia Musical, baseado em corpus” propde uma analise terminoldgica no contexto da elaboragio de glossirios
especializados. Trata-se de “um estudo descritivo-comparativo sob o respaldo teérico dos Estudos Descritivos da Tradugio
baseados em corpus e da Linguistica de Corpus (LC), que se ocupa da identifica¢ido de padroes lexicais a partir da observacido
de textos armazenados em um corpus eletronico. Esta pesquisa também ¢é norteada pela Teoria Comunicativa da
Terminologia (TCT), que defende o estudo do termo em seu contexto de uso, e pela Fraseologia, que estuda a formacio
das colocacGes da lingua geral e da linguagem de especialidade”. A autora informa que fez uso do programa de analise
lexical Wordsmith Tools 6.0 e que, de tal soffware, foram utilizadas as funcées: “lista de palavras (Wordlisi), lista de palavras-
chave (Keyword), listagem de concordancias (Concord), listas de clusters e de colocados (Collocates)”. A analise dos dados obtidos
foi “quantitativa (apoiada na observacio da frequéncia dos termos no corpus) e qualitativa (seguindo o critério da
convencionalidade proposto por Tagnin (2013)”.

% Nas tradug¢oes ja publicadas em portugués que a empregam, a grafia “toniciza¢io” foi mantida. Assim também no caso
de autores brasileiros que optam pelo uso desse anglicismo em seus textos.

10 Ricardo Mazzini Bordini possui doutorado em Musica pela Universidade Federal da Bahia (2003) e estdgio pés-doutoral na
University of California at Santa Cruz, (2012). Atualmente é professor da Universidade Federal do Maranhéo. Sobre seu trabalho
com questdes relativas ao estabelecimento da terminologia da teoria musical em lingua portuguesa, destaca-se a coordenagdo
do projeto “Dicionario multilingue de termos técnicos musicais”, desenvolvido entre os anos de 2006 e 2007, e também a
traducao do livro Introdugio a Teoria Pés-tonal de Joseph Nathan Straus, langado no Brasil em 2013.

11O teor e o tom da argumentagio apresentada naquela mesa temdtica se conservam, a0 menos em parte, em Bordini (2017).
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vez de tonicizagao”, assinada por Bordini, num comentario ao topico “qual a diferencga entre tonicalizagao
e modulagao” registrado no site respostatonal.com em 30 de dezembro de 2014. A partir disso, em e-
mail enviado em 18 de dezembro de 2018, foi solicitada ao professor Bordini uma justificativa para a sua

recomendagio. Prontamente, no dia 19 de dezembro, Bordini enviou a seguinte resposta:

Prezado Djalma. Sim, posso justificar. Os falantes de lingua inglesa usam o termo fonic e
o flexionam com o sufixo fonicization. Os brasileiros pouco afeitos a gramatica da lingua
portuguesa traduziram diretamente aquele termo como tonicizacao por semelhanca. Mas
em portugués, usamos a palavra tonica e, portanto, a flexionamos com o sufixo verbal
(izar): tonicalizagdo. Por exemplo, vocé nio diz tropicizagdo, vocé diz tropicalizagio,
certo? Abs., Ricardo.

A realizacao dessa investigacao sobre entendimentos que conformam a nogao de tonicalizagao
apoiou-se em diferentes rotinas exploratorias e descritivas: destaca-se, primeiramente, o levantamento
realizado em livros de teoria, analise musical, harmonia tonal e areas afins. A permanente e minuciosa
investigacdo possibilitada pelas buscas on/ine (em sites, repositorios, revistas especializadas, bases de
dados, anais, videos, entrevistas etc.) apontou para outras defini¢des, divergéncias, comentarios e pistas.
Sugestdes e informagoes surgiram também em conversas informais com musicos, colegas e professores.
E as rotinas de analise musical estimularam uma ampliagao ilustrada da compreensio do conceito. Assim,
basicamente, pode-se dizer que a presente dissertacido ¢ um ensaio tedrico que adota como metodologia
a pesquisa bibliografica. Tal metodologia visa o delineamento de uma espécie de leitura comparativa
entre, por um lado, os entendimentos expressos por autores e comentaristas diversos ao longo do século
XX e primeiros anos do século XXI e, por outro, a conceituagao tipoldgica publicada por Heinrich
Schenker em 1906. A tentativa de apreender e dimensionar tais entendimentos e conceitos implica numa
abordagem qualitativa. Contudo, transversalmente, o expressivo nimero de defini¢oes reunidas convida,
também, alguma apreciagdo quantitativa.

Ainda que de maneira flexivel e desigual, as defini¢Ges, argumentos, tendéncias, comentarios e
casos reunidos no presente trabalho possuem algo em comum: sdo esforcos pedagdgicos manifestos
pot varios musicos em diferentes cenarios num transcurso de tempo mais ou menos determinado. De
maneira congruente, os propoésitos dessa pesquisa se situam também nesse campo de reflexdo e
aplicabilidade. Digamos: objetiva-se aqui a consecu¢ao de um texto dissertativo que possa contribuir
para a ampla apreciagao critica de uma nogao usual nas abordagens voltadas para o repertério tonal.
Assim, considerando que as metas do trabalho passam por tarefas de identificagao, levantamento,
revisdao e diferenciagdo, esse texto visa reunir e organizar conhecimentos descritivos acerca de uma
abstragdo que se consolidou como uma forma contemporanea de pensar e descrever determinados
processos harmonicos. Processos de tonicalizagao que atravessam a historia tonal como grandezas que,
a um s6 tempo, dizem respeito aos ambitos técnico, analitico, estético e especulativo. De maneira
limitada, o conjunto das informacdes e considera¢oes aqui registradas pretende oferecer uma visao

atual e abrangente acerca dessa tematica e, com isso, servir de subsidio para a docéncia, a pesquisa e
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demais atividades profissionais que demandam conhecimentos, habilidades e competéncias nesse
dominio da tonalidade harmoénica.

As justificativas também decorrem dessa disposi¢ao pedagogica, académica e profissionalizante.
O tema foi escolhido a partir da ponderacio de algumas condigdes, tais como a delimitagdo
razoavelmente exequivel, a disponibilidade de recursos e a mencionada existéncia de levantamentos e
estudos prévios. De maneira especial, um fator importante para essa escolha diz respeito a capacidade
que o tema possui de aproximar universos musicais distintos, uma vez que musicos profissionais,
professores e estudantes — o publico de leitores aqui imaginado — dos chamados campos popular e
erudito podem, de fato, se interessar pela pergunta: o que ¢é tonicalizacio? E tal capacidade de
aproximagao se desdobra em outras questdes que impactam os espagos de ensino, aprendizagem,
fruicdo e realizacao musical.

No que cabe as suas competéncias especificas, a pesquisa se justifica pelo intento de se alinhar
a outras iniciativas que abordam diferentes aspectos da teoria proposta por Heinrich Schenker, numa
soma de esfor¢os que visam avaliar como a obra desse autor vem sendo lida e compreendida no Brasil
e também em outros paises. Quanto as razoes de ordem tedrica, deve-se ressaltar que o recorte aqui
proposto se volta para uma no¢ao que ¢ corrente e, 20 mesmo tempo, relativamente menos revisada.
Esse descompasso se deve, a0 menos em parte, a dois fatores conhecidos: um deles diz respeito ao
fato de que Tonikalisiernng é, por si s6, um neologismo sugestivo que permite uma interpretacao imediata
e intuitiva da nogao. E isso acaba estimulando defini¢des simplificadas ou apropriaces abreviadas —
como algumas das formulacdes apresentadas adiante — que sugerem que as tarefas de revisao
aprofundada sao um tanto desnecessarias. Outro fator decorre da circunstancia de que a formulagao
dos Tonikalisiernngsprozess se deu num momento de descobertas, numa fase inicial e numa primeira obra
tedrica, e ndo na fase da reconhecida maturidade analitica alcangada por Schenker, quando o préprio
proponente da nociao, gradualmente, se afasta dessa maneira de pensar.’2 Uma justificativa de ordem
pratica, ou aplicada, diz respeito ao esfor¢o de esclarecimento que aqui se faz sobre uma série de termos
técnico musicais que, no dia-a-dia, podem se embaralhar gerando imprecisdes e confusdes mais ou
menos prejudiciais. Nessa perspectiva, esse texto se apresenta como uma oportunidade de escuta e

interlocucao, uma reunido de diversas falas sobre a arte e o oficio de escolher e combinar acordes.

12 Cf. McCreless (1990, p. 125).
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Capitulo 1
Sobre Heinrich Schenker e seu Tratado de Harmonia

Semper idem sed non eodem modo
Heinrich Schenker 13

No ano de 1906 — em meio aos dilemas da chamada modernidade vienense — foi publicado o
primeiro volume de uma “grande trilogia teérica” (KERMAN, 1987, p. 119) que marcou a trajetoria
contemporanea da teoria musical ocidental: trata-se do Harmonielehre (Tratado de Harmonia) que
inaugurou as Newe Musikalische Theorien und Phantasien (Novas Teorias e Fantasias Musicais)."* Tal
volume, de autoria incoégnita, veio assinado por um instigante codinome: Einem Kiinstler (Um artista). B
esse “artista” escritor, hoje mundialmente conhecido, foi Heinrich Schenker: jurista, pianista,
compositor, professor, editor, periodista, organizador de concertos, arquivista, critico e tedrico musical
nascido em 19 de junho de 1868 em, uma aldeia do Reino da Galicia e Lodoméria (atualmente parte da
Ucrania)."”

Em 1884 Schenker fixou residéncia em Viena, e foi nesta cidade que produziu sua obra. “No
momento de sua morte, em [13 de janeiro de] 1935 |...], era desconhecido pela quase totalidade do
mundo da musica, a exce¢ao de um pequeno grupo de discipulos e admiradores ilustres” (ROSEN,
2004, p. 202). Desde entdo, entre aprovagoes e obje¢oes, suas contribuicoes ao dominio da musica

tonal se fizeram notdrias.

13 Essa exptessio latina — que pode ser traduzida como: sempre o mesmo, mas nio da mesma maneira — é recorrente nos estudos
schenkerianos, posto que, a partir da década de 1920, Schenker a destacou em seus escritos. “Valorizando o principio da
unidade na variedade” (LUBBEN, 2018, p. 46), a expressio aparece como epigrafe em cada uma das partes do
Kontrapunkt 11 (1922) e também nas paginas de rosto do periédico Der Tonwille (1921) e do livro Der freie Satz (1935). Nas
buscas no repositorio Schenker Documents Online é possivel localizar essa frase em algumas das cartas escritas por Schenker.
Observando vinculagdes entre as teses schenkerianas e o conceito romantico de critica de arte, Barros e Gerling (2009)
correlacionam a expressao semper idem sed non eodem modo aos debates acerca da “organicidade” ou “coeréncia organica da
estrutura musical” regida por um “principio tnico”. No desenvolvimento da argumenta¢do os autores citam uma passagem,
do Der Freie Satg, em que o proprio Schenker comenta a expressio:

Os principios da condugdo das vozes, organicamente fundados, permanecem os mesmos no
nivel fundamental, nivel intermediario e nivel externo, mesmo quando ocorrem transformagoes.
Neles esta baseado o mote do meu trabalho, semper idem sed non eodem modo (sempre o mesmo,
mas nunca do mesmo modo). Nada de novo deve ser esperado [...], nada realmente novo se
manifesta: tudo o que testemunhamos ¢ uma sucessio de transformag¢des (SCHENKER apud
BARROS ¢ GERLING 2009, p. 93).

Beduschi e Meeus (2013, p. 10) notam que este mote foi provavelmente escrito pelo proprio Schenker, e localizam alguns
precedentes observando que “todas essas fontes eram conhecidas em Viena no inicio do século XX”: em 1844, no capitulo
38, “Sobre a Histo6ria”, dos complementos ao livro III de “O mundo como vontade e representacio”, Schopenhauer escreveu:
“O lema da histéria deve ser: Eadem, sed aliter (0 mesmo, mas de outro modo)” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 884). No século
II, no § 2 do capitulo 34, do livro II de Adversus haereses (Contra Heresias, c. 180 d.C.), Santo Irineu de Leon escreveu: Initio sine
e multa sine, vere et semper idem e eodemr Modo é habens solus est Deus (S6 Deus é sem comego e sem fim, realmente, e sempre o
mesmo e da mesma forma).E no final do século IV, no Capitulo 3 do livro 8 de suas “Confissdes”, Santo Agostinho escreveu:
“nam tu semper idem, quia ea guae non semper nec eodem modo sunt eodem modo semper nosti ommia” (“pois [Deus| és sempre o mesmo, e
conheces do mesmo modo e sempre as coisas que nem sempre existem, nem da mesma maneira”).

14 Os demais volumes dessa trilogia escrita ao longo de aproximadamente 30 anos, como se sabe, sio: Newe musikalische Theorien
und Phantasien 11: Kontrapunkt com o primeiro tomo publicado em 1910 e o segundo em 1922; e Newe musikalische Theorien und
Phantasien 111: Der Freie Satz publicado em 1935.

15 A aldeia de Wisniowczyk fez parte do Império Austriaco até 1918. Com as guerras mundiais tornou-se parte da Polonia (de
1918 a 1939) e, mais tarde, da Unido Soviética (de 1944 a 1991). Desde 1991, Wisniowczyk faz parte da Ucrania independente.
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No dominio da musica tonal, Heinrich Schenker foi o pensador original mais
penetrante do século XX. Sua maneira de ouvir musica, desenvolvida ao longo de
quarenta e cinco anos de carreira, foi incorporada em uma teoria formalizada e
expressa por um sofisticado método de analise musical por meio de tratados,
monografias, artigos, periédicos e edigdes que tiveram uma influéncia irrevogavel
sobre a maneira como o mundo pensa sobre musica (BENT ¢ DRABKIN, 1999).16

Muito depois de seus principais escritos sobre harmonia, contraponto e analise
comegarem a aparecer, Heinrich Schenker (1868-1935) continua sendo um dos mais
importantes e influentes teéricos da histéria da musica ocidental. Suas realizagdes foram
frequentemente comparadas as de eminentes pensadores que em sua época trabalharam
em outros campos, tals como, seus compatriotas vienenses Sigmund Freud na
psicologia e Albert Einstein na fisica. Sua influéncia, modesta (embora nio
negligencidvel) em sua propria vida, cresceu firmemente desde meados do século
passado e ndo mostra sinais de diminuir. Figura paradigmatica nas universidades norte-
americanas ja na década de 1970, Schenker exerceu desde entio uma poderosa
influéncia nos circulos académicos britanicos e, mais recentemente, também nos
europeus. De fato, o interesse demonstrado a respeito de sua vida e obra ¢, em alguns
aspectos, comparavel ao de alguns dos principais compositores do século XX, e, nesse
aspecto, sua reputacido como tedrico ¢ inigualavel (DRABKIN, 2006, p. 812).17

A periodizagao da vida de Heinrich Schenker em quatro estagios — a saber: “inicio da vida: 1868
a 19017; “o primeiro periodo: 1901 a 1911”; “os anos do meio: 1912 a 1925”; e “os anos de maturidade:
1926 a 1935 — esta sugerida na sinopse que os musicologos ingleses Ian Bent e William Drabkin
escreveram para o site Schenker Documents Online. Essa periodizagao pode nos ajudar a voltar aten¢ao para
as circunstancias que envolvem o surgimento do volume que deu forma publica a conceituagao tipoldgica
aqui em apreco, a saber, os processos de tonicalizacao (Tonikalisierungsprozgess). Assim, seguindo a sugestao,
a presente selecao de discursos que nos informam sobre a trajetéria de Schenker até a edigao de seu
Harmonielehre prioriza o recorte temporal que parte das dltimas décadas do século XIX chegando a meados
da primeira década do século XX.

Tal selecdo esta referenciada em fontes secundarias que, com diferentes enfoques e informagoes,
possibilitam uma exposi¢iao abreviada. As fontes que se entremesclam e embasam o perfil exposto a
seguir sao: Adrian (1997), Ayotte (2004), Cook (2007), Drabkin (2006), Eybl (2018), Getling (1989),
Meeus (1993), Snarrenberg (2001) e Wikipedia contributors (2019). Outros registros e documentos citados

encontram-se disponiveis no mencionado repositorio Schenker Documents Online.® E, para situar localidades

16 “In the realm of tonal music, Heinrich Schenker was the most penetratingly original thinker of the 20th century. His way
of hearing music, developed over a forty-five-year career, was embodied in a formalized theory and expressed through a
sophisticated method of music analysis by way of treatises, monographs, articles, periodicals, and editions that have had an
irrevocable influence on the way the world thinks about music” (BENT e DRABKIN, 1999).

17 “Long after his major writings on harmony, counterpoint and analysis began to appear, Heinrich Schenker (1868—1935)
remains one of the most important and influential theorists in the history of Western music. His achievements have often
been compared to those of eminent thinkers of his age working in other fields, e.g., his Viennese compatriots Sigmund Freud
in psychology and Albert Einstein in physics. His influence, modest (though not negligible) in his own lifetime, has grown
steadily since the middle of the last century and shows no signs of abating. Already a paradigmatic figure in North American
universities by the 1970s, he has since exerted a powerful influence in British and, more recently, European academic circles.
Indeed, the interest shown in his life’s work is, in some respects, comparable to that of some of the twentieth century’s leading
composers, and in this respect his reputation as a theorist is unequaled” (DRABKIN, 2000, p. 812).

18 Uma referéncia comum entre os autores aqui mencionados é o livro “Heinrich Schenker: Nach Tagebitichern und Briefen in der Oswald
Jonas Memorial Collection” publicado em 1985. Tal livto — que nao foi consultado na presente oportunidade —, organizado pelo
musicologo austriaco Hellmut Federhofer (1911-1914), nao é descrito como uma biografia completa, mas sim como uma sele¢do
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mencionadas no texto, assumindo as fronteiras geopoliticas de nossos dias, a Fig. 1.3 esbog¢a um mapa

do mundo em que esse personagem viveu.

1.1 Retrato de um artista quando jovem: sobre a trajetoria de Schenker até o Harmoniliehere "

Sobre o “inicio de vida” — perfodo que abrange os 16 anos que antecedem a chegada de Heinrich
Schenker em Viena e também a sua juventude nessa capital até o inicio dos anos de 1900 —, as fontes sdao
mais ou menos unanimes ao afirmar que as informagdes sao esparsas. Encontramos que Schenker foi o
penultimo filho de uma familia judia de seis criangas, quatro meninos (Markus, Wilhelm, Heinrich e
Moritz) e duas meninas (Rebekah e Schifre).20 Seus pais foram o médico Johann Schenker (1828-1887) e
Julia (nascida Mosler) Schenker (1826-1917), ambos judeus. Sobre a figura materna vale adiantar que, nos
comentarios que escrevem para o Schenker Documents Online, Bent e Deisinger salientam o papel que Julia
Schenker exerceu na formagao de uma “ligagao vital” entre Heinrich Schenker e os valores e tradigdes
sagradas judaicas. Baseados em cartas e diarios escritos por Schenker, os musicélogos também apontam
as relagoes de proximidade que se conservaram por muitos anos entre mae e filho, uma vez que, com a
circunstancia da morte de seu marido, em 1887, Julia Schenker se mudou para Viena reatando a
convivéncia familiar com o filho Heinrich.

Em 1874 a familia Schenker, ainda em formagao, mudou-se da aldeia de Wisniowczyk para
Podhajce (Fig. 1.3), pequena cidade do Oeste da atual Ucrania que, a época, contava com uma expressiva
comunidade judaica. Anos depois, em 29 de dezembro de 1927, numa carta ao amigo e compositor Moriz

Violin (1879-1956), Schenker comenta algo a respeito dessa fase de sua vida:

Em nossa casa havia muitas, muitas criangas, principalmente meninos. E enquanto em
outros casos os pais consideram que, quando hd muitas meninas, eles devem tira-las de
casa rapidamente, meus pais foram estimulados a fazer o mesmo com os meninos: sigam
para suas escolas, e quanto mais cedo melhor! Assim, fui criado como se fosse um ano
mais velho do que realmente era, s6 para poder avangar para Lemberg. L4, os registros
oficiais conspiraram com os desejos dos meus pais. Da mesma forma, mais tarde meus
pais fizeram minha irma ser dez anos mais jovem para fins de casamento — nisso
também foram bem-sucedidos! Meu pai havia se casado primeiramente seguindo o rito

comentada de trechos de diarios e cartas de Schenker (cf. ROTHSTEIN, 1988). Por outro lado, o repositorio Schenker Documents
Online torna possivel o acesso a uma ampla quantidade de documentos em alemio e inglés. Assim, como esse acervo e seu estudo
seguem se ampliando, permitindo revisdes e provocando transformacées naquilo que se diz sobre Schenker, suas ideias e sua
vida, vale ressalvar o cardter provisério dos esforcos biograficos.

19O titulo dessa se¢do ¢, como se petcebe, um jogo de palavras que combina a assinatura — Einem Kiinstler (Um attista) —
adotada por Schenker na publicacdo de seu Harmonielehere e o titulo A Portrait of the Artist as a Young Man (Retrato do artista
quando jovem, 1916) do primeiro romance do escritor irlandés James Joyce (1882-1941).

20 Sabe-se que o irmao mais velho, Markus Schenker faleceu em Lemberg em 1880. Wilhelm Schenker (nascido em 1862) foi
médico. A irma mais velha, Rebekah Schenker, morreu em Gradiska em 1889. E a irma mais nova, Schifre Schenker (c. 1864-
1872) passou a se chamar Sophie Guttmann quando se casou, em 1898, com o médico Salo Guttmann, o casal teve trés filhos:
Hans, Frieda e Julian (Julko). Existem registros que informam que, em determinados momentos, os Guttmann contribuiram
com o bem-estar dos Schenker, e também registros sobre o fato de que, em 1908, Schenker mandou enviar uma cépia de seu
Harmonielehre para Sophie. O irmao mais novo de Schenker foi o diretor de banco Moritz Schenker (1874-1936), casado com
Lisl Schenker. Moritz e Lisl foram os pais do violoncelista Georg Schenker (falecido em 1955) e da artista plastica Helga
Schenker (1907-2005). Em alguns momentos, Moritz cuidou de assuntos financeiros de Schenker, e suas relagdes passaram
por tensoes diversas. Aparentemente, Moritz Schenker cometeu suicidio em 1936.
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judaico; s6 muito posteriormente tais casamentos foram reconhecidos também pelo
estado. Mais tarde, quando a retificagdo foi feita, foi possivel ajustar os registros oficiais
para se adequarem. Eu sei disso porque meus pais me contaram (SCHENKER em carta
a Mortiz Violin, OJ 6/7, Schenker Documents Online) 2!

Essa contingéncia familiar, economica, etnica e geografica levou Schenker a completar seu ensino
nas cidades de Lemberg e Brzezany. Com as Figuras 1.2 e 1.3 podemos ter uma nogao do cenario escolar
frequentado pelo jovem Schenker na cidade de Lemberg: entre os anos de 1876 até 1879, Schenker
estudou no Gymnasinm Franz, Joseph localizado na rua Batoriya (Fig. 1.1). E entre os anos de 1879 a 1880,

passou a estudar no chamado Gymnasium IV (Fig. 1.2), localizado na rua Nikorovycha.

WOW. ul. Batorego,

Fig. 1.1 — O Gymmnasium Frang Joseph localizado na rua Batoriya, em cartio postal de 1906 (Fonte, EYBL, 2018)

Fig. 1.2 — O Gymnasium 11" localizado na rua Nikorovycha, em fotografia de c. 1890-1900 (Fonte, EYBL, 2018)

21 “In our house there were many, many children, mainly boys. And whereas in other cases parents consider that, when there
are a lot of gitls, they should get them out of the house quickly, my parents were similarly exercised with the boys: off to their
schools, and the sooner the better! Thus I was made out to be a year older than I really was, just so that I could advance to
Lemberg. In this, the official records conspired with my parents' wishes. Similarly, later my parents made my sister out to be
some ten years younger for purposes of matriage — in that, too, they succeeded! My father had originally married according
to the Jewish rite; only much later were such marriages recognized also by the state. Later, when rectification was made, it was
possible to adjust the official records to suit oneself. I know this because my parents told me so” (Schenker, letter to Moriz
Violin, OJ 6/7, December 29, 1927, Schenker Documents Online).
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Fig. 1.3 — Atual localiza¢io geopolitica das cidades em que Heinrich Schenker viveu

Em finais do século XIX, a provincia de Lemberg (Lviv em ucraniano, Le6polis ou Lemberga
em portugués), distante de Wisniowczyk em aproximadamente 75 km e ja mais proxima a fronteira
com a Polonia, era a capital da regido da Galizia e, como tal, respondia ao governo imperial de Viena.

Tal condigao politica foi decisiva para a vida de jovens judeus, como informa Eybl:

A infancia e juventude de Schenker, [..] foi moldada pela poderosa polonizagio da
Galicia que se fez possivel gragas a uma mudanga na constituicio da Monarquia de
Habsburgo.?? Todavia a mesma lei, a Staatsgrundgesetz de 1867, que garantia aos judeus e
cristdos os mesmos direitos, também formou a base da emancipacio judaica. Escolas
secunddrias recentemente estabelecidas, especialmente na Galicia e na Bucovina, deram
a criancas talentosas de familias judaicas oportunidades inimaginaveis de avanco. [..].
Schenker cresceu em uma cultura multiétnica onde o iidiche, o alemio, o polonés e o
ruteno eram falados.?? Ele frequentou a escola secundaria em Lemberg e Berezhany,
escolas de ensino em polonés; as linguas ensinadas nessas escolas inclufam alemio,
russo, latim e grego (EYBL, 2018).24

22 “Monarquia de Habsburgo”, “Monarquia Austriaca” ou também “Monarquia do Danubio” (em alemao: Donanmonarchie)
sdo termos usuais, mas ndo oficiais, que dizem respeito ao império multiétnico de terras hereditarias governadas pelas geragdes
da monarquia austriaca com sede em Viena. Entre os anos de 1804 a 1867 essa monarquia geralmente é chamada de “Império
Austrfaco” e, entre 1867 a 1918, para acomodar as nacdes emergentes da Europa e atender as demandas do nacionalismo
hingaro, esse governo passa a ser chamado de “Império Austro-Hungaro”. Englobando esse perfodo da vida de Schenker,
entre os anos de 1772 a 1918 o Reino da Galicia e Lodoméria, nas atuais Polonia e Ucrania, estava sob o governo dos
Habsburgos austrfacos dirigido, de 1848 a 1916, pelo imperador Franz Joseph I (1830-1916). Assim como o Reino da Galicia
e Lodoméria, também a monarquia de Habsburgo chegou ao seu fim em 1918, com o final da I Guerra Mundial, quando a
Austria se converteu em uma republica. (Fonte: “Monarquia de Habsburgo”. In: Wikipédia, a enciclopédia livre. Florida: Wikimedia
Foundation, 2019).

23 A Bucovina, que durante a Idade Média foi o nucleo histérico da Moldavia, é uma regiio da Europa Oriental localizada
entre a Ucrdnia e a Roménia. O termo “ruteno” diz respeito a lingua “rusyn” falada pelos “Rutenos” (também chamados
de carpato-rutenos, russinos, russianos e rusins), um grupo étnico eslavo que nunca teve uma patria e que habita regies da
Galicia, da Hungtia, da Ucrania e da Lituania.

24 “Schenker’s childhood and youth, which, as L.ee Rothfarb discusses in a thorough essay backed up by a wealth of source
material, was shaped by the powerful Polonization of Galicia made possible through a change to the constitution of the
Habsburg monarchy. But the same law, the Staatsgrundgeserz of 1867, which guaranteed Jews and Christians the same rights,
also formed the basis of Jewish emancipation. Newly established secondary schools, especially in Galicia and Bucovina,
gave talented children from Jewish families previously unimaginable opportunities for advancement. [...]. Schenker grew
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Schenker completa esse ciclo escolar em Brzezany e, com isso, obtém uma bolsa de estudo estatal
que viabiliza seu ingresso, em 1884, no curso de direito na Universidade de Viena. Embora nunca tenha
exercido a profissao juridica, Schenker dedicou-se a essa formagao e obteve sua titulagao universitaria em
20 de novembro de 1889.

As mencoes a formacao musical de Schenker sdo anteriores a sua mudanga para Viena e, nesse
inicio de vida as fontes destacam que, ainda em Lemberg, o jovem Schenker foi aluno de piano de Karol
Mikuli (1821-1897). Esse vinculo entre mestre e discipulo ganha destaque biografico por algumas razoes.
O professor Karol Mikuli — pianista de ascendéncia arménia, polonesa e romena, nascido em Chernivtsi
(atualmente na Ucrania) e personalidade influente na vida musical ao redor do jovem Schenker — foi
aluno e assistente de Frédéric Chopin (1810-1849) na cidade de Paris entre os anos de 1844 a 1847. E
nesse mesmo periodo, conforme acrescenta Vasiliu (2001), Karol Mikuli também estudou composigao
com Anton Reicha (1770-18306), o flautista, compositor e tedrico musical tcheco-francés lembrado como
“amigo de Beethoven”,” discipulo de notiveis como Antdnio Salieti e Johann Georg Albrechtsberger e
professor de figuras de vulto como Franz Liszt, Hector Betlioz, Chatles Gounoud e César Franck.”

Com o reconhecimento dessa singular linhagem musical — e reiterando que Karol Mikuli foi por
muitos anos considerado a principal autoridade em Chopin —, alguns bidgrafos chamam atencao para
fatos que podem estar relacionados aos rumos profissionais que, mais tarde, foram trilhados por
Schenker. Um deles é o fato de que, embora tenha sido nomeado diretor e professor do Conservatério
de Lemberg em 1858, Mikuli desvinculou-se dessa instituigao e, a partir de 1878, passou a atuar como
professor autonomo. Outro fato diz respeito a tarefa que Karol Mikuli desempenhou como privilegiado
editor — publicou uma edi¢ao critica em 17 volumes das obras de Frédéric Chopin (Leipzig, 1879) —
trabalhando a partir de manuscritos originais, autografados ou corrigidos pelo préprio Chopin.

Esse contato quase direto com a obra de Chopin repercute no trabalho de Schenker e, no presente
estudo, retomando o comentario de Rosen, vale realgar que em seu Harmonielehre, Schenker (1900, p. 450)

cita obras desse compositor polonés-francés em 40 exemplificagSes.

“Alemao/alema” era uma qualificacio desnecessaria para Schenker, que considerava a
capacidade de sustentar a expressio musical uma prova de inser¢do na raca alema,
mesmo que a pessoa tivesse sangue estrangeiro nas veias. Chopin, que Schenker usou
para ilustrar suas teorias quase com a mesma frequéncia com que usou Beethoven, seria,
presumo, um alemao honorario (ROSEN, 2001, p. 203).27

up in a multi-ethnic culture where Yiddish, German, Polish, and Ruthenian were spoken. He attended secondary school in
Lemberg and Berezhany, schools taught in Polish; the languages taught at these schools included German, Russian, Latin,
and Greek” (EYBEL, 2018).

% Conforme Theoro (2010, p. 3), em 1785, Anton Reicha tornou-se flautista da Hofkapelle em Bonn, e nessa orquestra da corte
conviveu com Beethoven que ali atuava como violista. Sabe-se que juntos, em 1789, Beethoven e Reicha chegaram a se
matricular e a frequentar aulas na Faculdade de Filosofia da Universidade de Bonn (LOCKWOOD, 2004, p. 56 ¢ 58).

26 Dentre os escritos teéricos de Anton Reicha, destacam-se o Traité de melodie publicado em 1814, o Cours de composition musicale,
on Traité complet et raisonné d'harmonie pratigne publicado em 1818, e o Traité de haute composition musicale publicado em dois volumes
em 1824 e 1826. Tais obras foram traduzidas para o alemao por Carl Czerny.

27 Sobre a argumentag¢io de Schenker em favor da inclusio do nome de Chopin no “Pantedo dos compositores germanicos”,
cf. Cook (2007, p. 143-144).
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Esse elenco de fatos, consideragdes e circunstancias sugerem que, como sublinhou Cook, a
formacao cultural e musical do jovem Schenker nao foi propriamente inibida por sua origem interiorana.
Argumentando que essas origens sociais, historicas, educacionais e musicais se relacionam com a visao
tedrica de Schenker — e que “a teoria de Schenker nao ¢ apenas uma teoria da musica, mas uma teoria da
sociedade - ou, dito de outra forma, nio apenas uma teotia, mas um projeto” (COOK, 2007, p. 14)* —

Cook chama atengao para aspectos que se mesclam na composi¢ao do personagem.

[Schenker| veio da Galicia, no extremo nordeste do Império Habsburgo, local em que
hoje estdo as fronteiras da Polonia e da Ucrania. Esta foi talvez a regido mais atrasada
de todo o império. De Viena, a regido era vista como a patte de tras do além: Karl Kraus
falou com desdém da “poca de lama da cultura galiciana” (Berkley 1988: 116)?, e essa
perspectiva metropolitana talvez se reflita na caracterizacdo [do historiador] William
McCagg |[...] como “uma regido sem estradas, fria e montanhosa que nio leva a lugar
algum”. Mas, na realidade, a Galicia do século XIX tinha uma vida cultural mais
desenvolvida do que esses comentarios podem sugerir (COOK, 2007, p. 9).30

Schenker nao se afastou da musica enquanto se dedicava ao direito, e para realcar esse vinculo
Cook escolhe algumas linhas de uma das cartas do jovem galiciano: “Tarde da noite |...], muitas vezes
ponho de lado a piedosa ‘lei romana’ e me permito a mais pura alegria de um pequeno pensamento
musical” (SCHENKER apud COOK, 2007, p. 17).”" Efetivamente sabe-se que, em 1887, Schenker
tornou-se estudante do Kowservatorium of the Gesellschaft der Musikfreunde (ao longo de sua historia a
institui¢ao recebeu varios nomes e, na atualidade, corresponde a Universidade de Musica e Artes Cénicas
de Viena). Foi também nesse ano, com a vinda da mae e familiares dependentes para Viena, que Schenker
passou a dar licbes de piano. Com isso, os comentaristas assinalam que, entre a conclusio do curso de
direito e a contribui¢ao para o sustento da familia, sua estada no conservatério foi abreviada.

No Konservatorium, Schenker tornou-se aluno de piano do professor vienense Ernst Ludwig (1887-
1889), e impressoes sobre as relagdes com esse novo mestre ficaram registradas num trecho de diario de

14 de marco de 1915, data de falecimento de Ernst Ludwig.

As circunstancias afortunadas de sua vida [de Ernst Ludwig] foram em parte também
circunstancias afortunadas para mim. Originalmente rico, inclinado a educacio e, na
verdade, um homem educado, em contraste com outros musicos e outros, ele teve o
prazer e a vontade de me ajudar quando eu entrei no Conservatério com uma bolsa
imperial. Foi Ernst Ludwig quem prestou aten¢do as minhas composi¢des,
apresentou-me a [Julius] Epstein (que de tempos em tempos me dava apoio
financeiro), enfim, era ele quem dentro de seu circulo realmente me dava meus

28 “Schenker’s theory is not just a theory of music but a theory of society — ot to put it another way, not just a theory but a
project” (COOK, 2007, p. 14).

2 Karl Kraus (1874-1930), escritor satitico, jornalista, dramaturgo, ensaista e poeta austriaco.

30 “[Schneker] came from Galicia, in the extreme northeast of the Habsburg empire, on what are nowadays the borders of
Poland and Ukraine. This was perhaps the most backward region of the entire empire. From Vienna it was viewed as the back
of beyond: Karl Kraus spoke dismissively of the ‘mud puddle of Galician culture’ (Berkley 1988: 116), and this metropolitan
perspective is perhaps reflected in William McCagg’s characterisation of it [...] as ‘a roadless, cold, foothills region leading
nowhere’. But in reality nineteenth-century Galicia had a more developed cultural life than such comments might suggest”
(COOK, 2007, p. 9).

31 “Late at night, Schenker writes, I often set aside the godly ‘Roman Law’, and allow myself the purest joy of a little musical
thought” (COOK, 2007, p. 17).
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primeiros alunos que melhor me pagavam [...| Quando meu Harmonielehre e

Kontrapunkt sairam, era tarde demais para ele aproveitar a béncdo da verdade
(SCHENKER, diario, 14 de marco de 1915, Schenker Documents Online).32

Pela tematica teérico musical aqui em apreco, ganha especial destaque o fato de que, nesta
institui¢ao, Schenker frequentou as classes de harmonia (1887-1888) e contraponto (1888-1889) ministradas
pelo renomado compositor austriaco Anton Bruckner (1824-1896).” Pois, de maneira semelhante ao que
acontece com o nome de Karol Mikuli que, na narrativa biografica, aproxima a figura de Schenker a vultos
de geragoes anteriores (Chopin, Reicha etc.), o nome de Bruckner também coliga Schenker a um passado
notavel. Nesse caso — como salientam Cook (2007, p. 60) e Wason (1995, p. 31-119) —, com a tradi¢ao
tedrica do baixo fundamental associada, principalmente, ao legado de Simon Sechter, influente tedrico
vienense que foi professor de Bruckner e que, por sua vez, estabelece pontes entre tedricos do século XVIII
(principalmente Rameau e Kirnberger) e aqueles jovens que seguem escrevendo sobre a harmonia tonal
nessa primeira década do século XX, como o fazem Schenker e Schoenberg.™ Assim, as licdes com
Bruckner — “o principal apéstolo dos ensinamentos de Sechter” (WASON, 1995, p. 67) — sio
frequentemente lembradas nos relatos sobre a formacao musical de Heinrich Schenker e, de fato, sao
numerosos o registros, cartas, anotagdes em diarios e artigos deixados por Schenker que documentam suas
relagdes com Bruckner como professor, compositor e ser humano. Os comentarios sobre essa convivéncia

entre mestre e estudante oscilam: “embora a relagdao entre Schenker e Bruckner parega ter sido bastante

32 “The fortunate circumstances of his life were in part also fortunate circumstances of my own. Originally wealthy, inclined
toward education and indeed an educated man himself, in contrast to other musicians and others he had the leisure and will
to take me under his wing when I entered the Conservatory on an imperial scholarship. It was he who paid attention to my
compositions, introduced me to [Julius] Epstein (who from time to time provided me with financial support), in short, it was
he who within his circle actually provided me with my first better-paying pupils. [...] By the time my Harmonielehre and
Kontrapunkt came out, it was far too late for him to enjoy the blessing of the truth” (SCHENKER, diary, March 14, 1915,
Schenker Documents Online).

33 Para um dimensionamento do peso do nome de Anton Bruckner nessa histéria, deve-se levar em conta “o problema
insoluvel” da representacio da “nova era da musica germanica”. Assim, com o capitulo “De trés culturas da musica” de
Dahlhaus (1999, p. 116-125) vale recuperar que, na metade do século XIX, a burguesia alema havia consolidado a associacdo
dos nomes de Bach e Beethoven como “a tradigdao da grande musica”, ou os soberanos da “pura, absoluta arte musical”. Com
Wagner essa associagdo ganha acentos nacionalistas, a obra sinfénica de Beethoven passa a representar a “quintesséncia da
musica” e, juntamente com a musica de Bach, assume qualidades de “espirito Alemdo”. Esse “mito da musica alema” vem se
avolumando desde a época de Schumann, que vislumbrava o surgimento de uma “nova era poética” capaz de sintetizar as
tendéncias do grande passado e avancar em diregdo ao reino espiritual da arte germédnica. Com isso, levantam-se opinides
divergentes sobre quem poderia representar essa nova era: qual compositor podera assumir o “sentido profundo e
contemplativo” de Bach e a “sublimidade prometeica” de Beethoven? Contando com abundantes arrazoados historicos e
filosoficos, alguns esquemas tripartidos foram defendidos: dando origem a expressdao “os 3bs”, em 1854, o compositor alemao
Peter Cornelius defendeu a triade “Bach, Beethoven e Berlioz” (embora tal combinacdo ndo seja sequer mencionada por
Dahlhaus). Em substitui¢do, o maestro alemao Hans von Bilow defendeu o célebre primado da trindade “Bach, Beethoven
e Brahms”. Em determinado momento, Nietzsche defendeu Wagner como o representante desta “nova era poética”. E mais
tarde, o compositor alemio August Halm defendeu Bruckner, um “harmonista dos pés a cabega”, como a “terceira cultura da
musica”, o terceiro grande B: “Creio que essa cultura ja foi fundada e quem sabe alcancada. Vejo-a germinar e viver nas
sinfonias de Anton Bruckner” (HALM apud DAHLHAUS, 1999, p. 121).

3 Simon Sechter (1788-1867) organista, professor e compositor austriaco, autor de trabalhos como o Die Grundsatze der
musikalischen Komposition (1853 - 4) em trés volumes, sendo que o primeiro deles, Die richtige Folge der Grundharmonien, registra as
principais ideias de Sechter sobre a harmonia (CHENEVERT, 1989). Por correspondéncia, entre 1855 a 1861, Simon Sechter
ministrou aulas para Anton Bruckner chegando a considera-lo o seu “aluno mais dedicado”. E foi Bruckner que, em 1868,
adotando livros e métodos de ensino de seu professor, substitui o recem falecido Simon Sechter na cadeira de teoria musical do
Conservatério de Viena. Sobre Simon Sechter, cf. Bernstein (1992, p. 27), Chenevert (1989, p. 34-40), Dahlhaus (1990, p. 33-
38) e Dudeque (2005, p. 21-22).
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calorosa, o estudante detectou, contudo, algumas limitagdes do professor, como ele diz em uma carta

escrita em 1908 ao [bidgrafo de Bruckner] Karl Grunsky” (MEEUS, 1993 p. 12):*

Quando eu tinha Bruckner como professor no Conservatério, eu o amava
tremendamente por causa de sua genuina piedade. Isso me lembra a piedade de meu
proprio pai que, sendo médico, esta cheio de genuina religiosidade. [...| é um alfvio para
mim encontra-lo novamente em Bruckner — especialmente em um compositor — cheio
de efeitos maravilhosos. [...] Com todo amor a Bruckner como pessoa, sou capaz de
perceber nele defeitos técnicos que nio noto com os outros, por exemplo, com
Beethoven, simplesmente porque eles nao estio presentes nele SCHENKER em carta
a Grunsky, O] 5/15 [4], Schenker Documents Online) 3¢

Antes dessa carta, no Harmonielehre — que cita harmonias de Bruckner em apenas dois exemplos —
alguns “defeitos” ja haviam sido publicamente apontados numa passagem do {170, “Psicologia do uso
da nota pedal”, que se tornou reincidente na biografia oficial de Schenker:”’

Para entender a psicologia e a técnica correta do pedal, talvez ndo seja inutil examinar
também os maus (ou seja, inoportunos) usos do pedal como se fosse um dexus ex machina,
como acontece nos ultimos anos, infelizmente, com muita frequéncia; assim p.ex. nas
sinfonias de Anton Bruckner. Observe, por exemplo o contexto do pedal indicado no
Ex. 243 [trecho do primeiro movimento da Sinfonia n® 7 de Bruckner]; ou o pedal que

antecede a secio em L4 maior na Sinfonia n® 9, primeiro movimento, do mesmo

Bruckner, etc. O contraste com o uso adequado ¢ evidenciado de imediato
(SCHENKER, 1990, p. 448).3

Nem todas as fontes mencionam, mas alguns autores informam que, em seus anos de
Konservatorium, Schenker também tomou aulas de composi¢ao com Franz Krenn (1816-1897) e Johann
Nepomuk Fuchs (1842-1899). O compositor e organista austrfaco Franz Krenn, descrito como um
professor “bastante pedante”, foi professor de harmonia, contraponto e composi¢io no Conservatorio
de Viena no perfodo de 1869 a 1893, e entre seus alunos destacam-se os nomes de Leos Janacek e Gustav
Mahler. Ja o compositor, maestro de 6pera e professor austriaco Johann Nepomuk Fuchs — que também
foi aluno de Simon Sechter e que deu aulas a Schenker na temporada de 1889 — é lembrado como editor,
pelo papel que desempenhou na preparagao da chamada Schubert-Gesamtansgabe, a primeira edigao

completa das obras de Schubert.

% “Bien que les rapports entre Schenker et Bruckner semblent avoir été assez chaleureux, I'étudiant a décelé néanmoins certaines
limites du professeur, comme il le dit dans une lettre Brucner adressée en 1908 4 Karl Grunsky” (MEEUS, 1993 p. 12).

36 “When I had Bruckner as a teacher at the Conservatory, loved him tremendously because of his genuine piety. It reminded
me of the piety of my own father who, despite his being a doctor, was filled with genuine religiosity [...]it was a relief for me
to find such faith again in Bruckner — particularly in a composer — full of wonderful effects. [...] With all love for Bruckner as
a person, I am therefore also able to perceive technical defects in him that I do not notice with others, for example,
with Beethoven simply because they are not present with him” (SCHENKER O] 5/15, [4] - Incomplete handwritten letter
draft from Schenker to Grunsky, undated [? between September 23 and December 31, 1908] Schenker Documents Online.

37 Algumas fontes acrescentam os comentarios sobre “linhas melédicas mal construidas” que Schenker faz, no primeiro
volume do Kontrapunkt, citando melodias de Bruckner. Cf. Schenker (2001, p. 96-99).

38 “Para comprender la psicologia y la técnica correcta del pedal quiza no fuera ocioso examinar también los malos usos (es
decir, inoportunos) del pedal como si fuera un deus ex machina, tal y como ocurre en los ultimos afios por desgracia muy a
menudo; asf p.e. en las sinfonias de Anton Bruckner. Obsérvese p.e. el contexto del pedal sefialado en el ej. 243; o el pedal
antes de la seccién en la mayor de la Sinfonfa nimero 9, I mov., del mismo Bruckner, etc. Se evidencia de inmediato el
contraste con el uso adecuado” (SCHENKER, 1990, p. 448). Note-se que, o exemplo “inoportuno” de Bruckner, se faz seguir
por um “bom” exemplo de Beethoven.
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Em meio a esse ambiente musical, com a conclusio do cutso de ditreito e de seus estudos formais
no conservatorio, na viragem para a década de 1890, em busca de meios de vida, Schenker passa a dedicar-
se exclusivamente aos empreendimentos musicais. Sobre essa nova fase, os comentaristas destacam
atividades de Schenker como compositor, recitalista, periodista, editor e tedrico musical.

Conforme a listagem parcial organizada por Ayotte (2004, p. 5-15), que serve de base para a Fig.
1.4, na parcela da produgao composicional de Schenker que foi langada editorialmente encontram-se
pecas para piano solo (Etude, Cappriccio, Fantasie, Inventionen), Lieder, pecas para quatro vozes a capella, e
dancas para piano a 4 maos. Dentre as pe¢as nao publicadas, também listadas e comentadas por Ayotte
(2004, p. 15-23), algumas completas e outras incompletas, encontram-se obras para coral e piano, cang¢oes
para voz solo e piano e para voz solo e cordas, musica coral (SATB, SSAA), musica para coro e orquestra,

musica orquestral, obras para piano solo, para piano e cordas, e trios e quartetos de cordas.

Opus | Titulo Editora Data Dedicatiria
1 Zwei Clavierstiicke Doblinger 1892 Julius Epstein
2 Fantasie fiir Pianoforte Breitkopf 1898 Feruccio Busoni
3 Sechs Lieder Breitkopf 1901 -
4 Fiinf Klavierstiicke Breitkopf 1898 Feruccio Busoni
5 Zweistimmige Inventionen Breitkopf 1901 Irene Mayerhofer
7 Voriiber Desconhecida Desconhecida -
9 Syrische Ténze Wieinberger Sem data Alphons von Rothschild
10 Ldndler Simrock 1899 Wilhelm Kux

Fig. 1.4 — Composicoes Heinrich Schenker que foram publicadas. A partir de Ayotte (2004, p. 5-38) e Meeus (1993, p. 18-20)

Como algo das relagoes entre Schenker e Schoenberg serdo mencionadas adiante, vale notar que
um memoravel elo biografico entre os dois tedricos se deu em 1903, por ocasido da versao orquestral
(hoje perdida) que Schoenberg escreveu para as Syrische Tanze (Dangas Sirias), opus 9 (Fig. 1.5), um
conjunto de quatro peg¢as para piano a quatro maos publicado por Schenker em 1899. As questdes que
acompanham tais “dangas” sdo diversas — conforme comenta Cook (2007, p. 225-226) —, e uma delas,
chamando atengdo para as negociagdes que se travam entre compositores, editores, interpretes, publico
e forgas sociais como o antissemitismo, diz respeito ao préprio titulo e carater étnico de tais dangas que,
antes de serem publicadas como “sirias”, foram identificadas por Schenker como “Dangas ou suite sobre
musicas folcloricas judaicas™ (Téange oder Suite nach jiidischen 1V olfesweisen), “Dangas hebraicas” (Hebraische

Ténze), ou ainda “Dancas dos Judeus hassidicos” (Téinge der Chassidinm).”

% Sobre as identidades germanica e judaica que se manifestam nas falas e a¢es de Schenker, bem como sobre suas complexas
relagbes com o antissemitismo, ver o comentario Denominational Incognito elaborado por Eybl (2018). Sobre as posi¢oes de
Schoenberg e Schenker frente ao germanismo, cf, Chaves, 1995.
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Fig. 1.5 — Capa das Syrische Tange fiir Pianoforte zu 4 Hénden de Heinrich Schenker, 1899. A partir de Cook (2007, p. 2206)

Esse esforco artistico profissional perdurou até aproximadamente 1900, e nesse periodo Schenker
trabalhou ativamente para alavancar sua carreira como compositor. Como mostra Ayotte, suas
composicoes foram dedicadas a apoiadores que, em determinados casos, contribuiram financeiramente
para a publicacdo de algumas delas. Em busca de aprovac¢io, oportunidades e recomendag¢oes, Schenker

procurou cultivar uma sélida rede de contatos:

De fato, a evidéncia mais impressionante da seriedade com que Schenker investiu em
sua carreira na década de 1890 ¢ o alcance e a qualidade de seus contatos profissionais.
Escrevendo [...] para Kalbeck, [..] em 1897, Schenker afirmou que Brahms, Busoni,
Eugen d'Albert e Karl Goldmark haviam elogiado suas composi¢ces; Busoni e D'Albert
tocaram obras de Schenker e o ajudaram financeiramente ou através de recomendacdes,
assim como Julius Epstein e [Ignaz] Brill. Isso realmente ocorreu com Kalbeck, com
quem Schenker correspondeu até 19006, e também com Hanslick,* com quem Schenker
se correspondeu entre 1894 ¢ 1899 (COOK, 2007, p. 18).4!

40 Eduard Hanslick (1825-1904), critico musical, esteta ¢ musicélogo boémio-austriaco que, a partir de 1854, publicou o
influente tratado Vom Musikalisch-Schinen: ein Beitrag ur Revision der Asthetik der Tonkunst (Do belo musical, nma contribuicio para a
revisdo da estética musical). Hanslick foi professor titular de histéria da musica e estética na Universidade de Viena e amigo
proximo de Brahms. Na controvérsia “Brahms versus Wagner” — inserida nos debates da chamada “Guerra dos Romanticos”
— Hanslick foi um dos principais sustentadores da oposi¢do ao wagnerianismo. Os argumentos de Schenker contra Wagner
encontram-se em esctitos como Die Urlinie: Eine 1 orbemerkung (SCHENKER, 2004). Sobre as relagdes entre o pensamento
de Hanslick e o “projeto” de Schenker, cf. Cook (2007, p. 48-64). Além das tradugdes para o portugués (HANSLICK, 1994 ¢
1992) sdo varios os estudos dedicados ao trabalho de Hanslick, tais como os de Alperson (2008), Nattiez (2005, p. 117-139),
Oliveira (2010, p. 39-46) e Videira (2006), que se somam ao ja consolidado espa¢o que Hanslick ocupa na estética musical,
como pode ser visto em Dahlhaus (1999; 2003, p. 79-85) e Fubini (1994, p. 325-334).

# “Indeed, the most impressive evidence of the seriousness with which Schenker pursued his career in the 1890s is the range
and quality of his professional contacts. Writing again to Kalbeck, but this time in 1897, Schenker claimed that Brahms,
Busoni, Eugen d’Albert, and Karl Goldmark had all praised his compositions; both Busoni and d’Albert performed his music
and helped him either financially or through recommendation, as did Julius Epstein and [Ignaz] Brill. So indeed did Kalbeck,
with whom Schenker corresponded until 1906, and also Hanslick, with whom Schenker corresponded between 1894 and
1899” (COOK, 2007, p. 18). Os personagens citados por Cook nessa passagem sao: Max Kalbeck (1850-1921), critico musical
alemio e autor da biografia de Brahms em quatro volumes (1904-14), coeditor das cartas de Brahms e membro do circulo
social desse compositor. Ferruccio Busoni (1866-1924), compositor italiano, pianista virtuose (intérprete especialmente de
Bach, Mozart e Liszt) e esteta. Eugen Francis Chatles d'Albert (1864-1932), compositor e pianista alemdo, membro do circulo
de Liszt, Richter, Brahms e Hanslick. Karl Goldmark (1830-1915) compositor e violinista hungaro, membro honorario da
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Enquanto procurava alavancar sua carreira de compositor, nos ultimos anos do século XIX,
Schenker atuou também como maestro, camerista e pianista acompanhador participando de récitas em
salas de concerto e residéncias particulares em Viena e outras cidades europeias, tais como Klagenfurt,

Graz, Trieste, Lemberg, Budapest e Linz.

O destaque de sua catreira [como pianista] foi sua turné em 1899 com o baritono
holandés e especialista em Bach, Johannes Messchaert [1857-1922], [...] (os concertos
inclufam algumas das composices de Schenker [...]). Essa parece ter sido uma das
experiéncias formativas da vida de Schenker: quase trinta anos depois, ele escreveu
que “A turné de concertos com Messchaert forneceu-me uma visio da oficina sutil e
unica deste cantor, a quem reconheco prontamente como sendo o maior de todos os
tempos e lugares” (COOK, 2007, p. 18).42

Nesse periodo, o pianista e compositor Heinrich Schenker atuou também como articulista e
critico musical. E nessa area Schenker parece seguir os passos de outros juristas com formac¢ao musical,
uma vez que os “criticos musicais ativos em Viena na década de 1890, Hanslick, Kalbeck, Kralik,
Schoenaich, Wallaschek e Von Woerz comegaram todos estudando direito” (McCOLL apud COOK,
2007, p. 202).* Os primeiros artigos e resenhas de Schenker datam de 1891 a 1894, e foi nesse petiodo
que seu nome se estabeleceu na imprensa vienense.

Listagens dos textos publicados por Schenker estao disponiveis em Ayotte (2004, p. 39-46), em
Meeus (1993, p. 92-102), na Wikipedia e também no repositorio Schenker Documents Online. Pelos titulos
dos textos podemos notar que Schenker escreveu criticas a respeito de obras sinfonicas, de camera e
Operas, sobre intérpretes, maestros e concertos, sobre edi¢des e editores, sobre a passagem de artistas
de renome por Viena, sobre aniversarios e datas comemorativas e sobre a vida musical da cidade. Como
ilustra o grafico (Fig. 1.6), entre 1891, quando langou o primeiro artigo (intitulado Jobannes Brahms: Fiinf
Lieder fiir eine Singstimme mit Pianoforte, Op. 107), até 1901, quando saiu o ultimo artigo (intitulado
Beethoven Retouche’) publicado nesse periodo que antecede o lancamento do Harmonielehre, Schenker
escreveu aproximadamente 100 textos em diferentes periddicos, tais como o Musikalisches Wochenblatt
(Semanario musical), Wiener Abendpost (Vespertino vienense), Die Zukunft (O futuro), Neue Revue (Nova
revista), Newues Wiener Tagblatt (Novo diario vienense) Dize Musik (A musica), e Die Musikanten Gilde (A

guilda dos musicos).

Viena Gesellschaft der Musikfreunde (Sociedade vienense dos amantes da musica) desde 1866. Julius Epstein (1832-1920),
pianista croata, professor e diretor da cadeira de piano no Conservatério de Viena de 1867-1901, foi professor de Mahler e
Ignaz Brill, editor da Schubert-Gesamtausgabe. Ignaz Brull (1846-1907), pianista austriaco e compositor de origem checa,
amigo e colega de Schenker e também um amigo proximo de Brahms, que frequentemente lhe confiava as primeiras
apresentacOes de suas obras para piano.

4 The highlight of his performing career was his tour in 1899 with the Dutch baritone and Bach specialist Johannes
Messchaert, taking the place of the singet’s regular accompanist, Julius Réntgen (the concerts included some of Schenker’s
own compositions, and one of the stops was Lvov). This seems to have been one of the formative experiences of Schenker’s
life: nearly thirty years later, he wrote that “The concert tour with Messchaert furnished me with insight into the utterly and
uniquely subtle workshop of this singer, whom I readily acknowledge to be the greatest singer of all times and places’
(COOK, 2007, p. 18).

# “Of the music critics active in Vienna during the 1890’s, Hanslick, Kalbeck, Kralik, Schoenaich, Wallaschek, and von Woerz
all began by studying law” (McCOLL apud COOK, 2007, p. 202).



30

Esse dado quantitativo (Fig. 1.6) ndo nos informa sobre o teor desses trabalhos, mas ¢é relevante

para sublinhar que, ao redigir seu Harmonielehre — por vezes depreciado como “o primeiro e mais fraco de
seus livros” (ROSEN, 2001, p. 202) —, Schenker nio era propriamente um iniciante em termos de escrita
e publicacao. E, para realcar os méritos dos conteudos desses primeiros textos, vale notar que alguns
desses ensaios foram traduzidos (para publicagdes em italiano, tcheco e inglés) e republicados, ja nos anos

de maturidade, nos reconhecidos periédicos Der Dreiklang'* e Der Tonwille.”
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Fig. 1.6 — Visualizacio da quantidade de textos anualmente publicados por Schenker no perfodo de 1891 a 1901.
A partir dos dados de Ayotte (2004, p. 39-40)

O trabalho como editor, que Schenker desenvolvera até a década de 1930, iniciou-se entre os
anos de 1902 e 1903 com a preparagao e o langamento comercial, pela Universal Edition, de uma sele¢ao
de 14 obras para teclado de Carl Philipp Emmanuel Bach (1714-1788). Conforme Siegel, esse langamento
serve de modelo para as praticas editoriais modernas, uma vez que essa “Klavierwerke von Philipp Emannel
Bach. Nene Kritische Ausgabe 1 on Heinrich Schenker”,

Representa a primeira edi¢do Ursext de Schenker; seu texto ¢é o resultado de um estudo
intensivo e de uma interpretacdo perspicaz das fontes. A edicio preserva

cuidadosamente as marca¢oes dinamicas de C. P. E. Bach; as poucas marcacdes
adicionais sugeridas sdo sempre colocadas entre parénteses. Essas adi¢Ses editoriais,

4 Der Dreiklang, Monatsschrift Fiir Musik (literalmente: A #riade, periddico mensal para a miisica) foi uma publicacdo dedicada a
obra tedrica de Schenker. Seus editores foram dois dos mais conhecidos discipulos de Schenker: Oswald Jonas (1897-1978)
e Felix Salzer (1904-1986). A publicagio contou nove nimeros que saitam ao longo dos anos de 1937 e 1938. O primeiro
volume assinala os dois anos da morte de Schenker e o derradeiro marca o momento em que as tropas de Hitler ocupavam
Viena. (Fonte: Schenker Documents Online).

4 O periddico Der Tonwille (literalmente: A vontade do tom) contou dez nimeros publicados entre 1921 e 1924 e seus textos
foram integralmente assinados por Heinrich Schenker. A ideia dessa publicacdo surgiu em 1910, como um desdobramento
ilustrativo das teses defendidas por Schenker na série Newe Musikalische Theorien und Phantasien. O titulo inicial foi
Handbibliothek (biblioteca de bolso), mas com o tempo o titulo Kleine Bibliothek (pequena biblioteca) tornou-se preferido
entre Schenker e seus editores. O conceito previa uma série de panfletos (Flugblitter), publicados de maneira nio regular,
com 32 paginas e no maximo doze edigbes por ano, a tiragem inicialmente prevista era de 2000 copias por numero. Der
Tomwille possui basicamente trés tipos de artigos: um é o estudo analitico de uma tnica obra ou movimento (como ocorre
no caso do longo artigo dedicado a Quinta Sinfonia de Beethoven, que foi subdividido em trés nameros); outro é o ensaio
curto sobre um tépico da teoria schenkeriana ou sobre algum aspecto relacionado (tais como: a audi¢do, a performance);
o terceiro tipo de texto redne temas polémicos, citacdes verbais e aforismos sob o titulo “VVermischtes” (Miscelanea). Aqui
se destaca o Von der Sendung des dentschen Genies (A missio do génio alemio), uma espécie de manifesto publicado em 1921
no volume 1, que da o tom do periédico e demonstra o grande impacto que a I Guerra Mundial e o Tratado de Versalhes
tiveram sobre o pensamento de Schenker. Este texto, com sua agressiva resisténcia as nagdes latinas e anglo-saxonicas, aos
comunistas, a profissio de jornalista, a0 comércio e ao judaismo cosmopolita internacional, provocou uma negativa
recep¢ao das ideias de Schenker entre os leitores estrangeiros. (Fonte: Schenker Documents Online). Sobre os impactos e
discussoes acerca do artigo Von der Sendung des deutschen Genies, cf. Cook (2007, p. 143-158).
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bem como a presenca de dedilhados (com notas de rodapé indicando os dedilhados
originais) apontam para o fato de que Schenker pretendia que esta cole¢do fosse uma
edi¢ao voltada para a performance (SIEGEL, 2010, p. 1-2).4

Logo apos essa primeira edigao critica (Kritische Ausgabe), entre 1903 e 1904, Schenker concluiu e
editou uma espécie de volume adicional — destacado, por alguns autores, como a sua primeira obra terica
— intitulado Ein Beitrag zur ornamentik: Als Einfiibrung zn Ph. Em. Bach’s Klavierwerken mitumfassend anch die
Ornamentik Haydns Mozarts, u. Beethovens etc (Uma contribui¢do para o estudo da ornamentagdo: como
uma introdugio as obras de teclado de C. P. E. Bach, abrangendo também a ornamentacio de Haydn,
Mozart, Beethoven etc.). Com aproximadamente setenta paginas, esse Ein Beitrag zur ornamentik esta
estruturado em duas se¢oes. A Introducao (Einfiibrung) traz um texto sobre o estilo tecladistico de C. P.
E. Bach, a questao artistica de seus ornamentos, a forma musical e a performance de suas obras. A
segunda se¢ao ¢ uma espécie de dissertagao sobre ornamentos (Die Manieren) encontrados na musica do
Carl Philipp Emmanuel Bach (sua psicologia, sua notagao e sua interpretacao), e também na musica de
Haydn, Mozart e Beethoven, e esta dividida em trés temas: a apogiatura (Der 1 orschlag), o trinado (Triller),
e o grupeto (Der Doppelschlag).

Reiterando o valor do Ein Beitrag gur ornamentik, Cook (2007, p. 32-47) contudo salienta que, por
seu teor “mais estético”, o polémico artigo Der Geist der Musikalischen Technik (O espirito da técnica
musical),”” publicado no periddico Musikalisches Wochenblatt (Semanirio musical), na cidade de Leipzig em
1895, merece necessario destaque na lista das primeiras obras tedricas de Schenker, tanto mais se
notarmos que, nesse artigo, os topicos “II. Pohphonie”, “IN. Harmonie” e “N. Stimmungen, Formen und das
“Organische” (humores, formas e o organico)” tratam de tematicas que, com maior ou menor énfase,
retornarao em publicages vindouras, a comegar pelo proprio Harmonielehre.

Outro marco editorial surge entre 1904 e 1905, quando, aceitando a proposta da Universal Edition,
Schenker preparou e publicou uma versao para piano a quatro maos de seis concertos para 6rgao de
Haendel. O titulo dado ao trabalho foi G. F. Handel, Sechs Orgelkonzerte, nach den Originalen fiir Klavier zu vier
Hiénden bearbeitet (G. F. Hindel, Seis Concertos de ()rgio, editados a partir dos originais para piano a
quatro maos). Por questoes inclusive contratuais, que inviabilizaram a produc¢ao de um planejado segundo
volume, esses arranjos sao vistos como, provavelmente, os menos conhecidos de todos os trabalhos
publicados por Schenker.

Nessa fase de juventude, Schenker obtinha seus ganhos financeiros basicamente a partir de trés

fontes: trabalho editorial, aulas particulares e patrocinios para as publica¢des. Ao longo da vida, o ensino

40 “It represents Schenket's first 'Urtext’ edition; its text is the result of intensive study and insightful interpretation of the
sources. It carefully preserves Bach's dynamic markings; the few suggested additional markings are always placed in
parentheses. These editorial additions, as well as the presence of fingerings (with footnotes to indicate the original fingerings)
point to the fact that Schenker intended this collection as a performing edition. The explanatory footnotes are directed toward
the performer; they deal with such items as disputed readings, dynamic markings, and rhythm, but by far the greatest number
are concerned with the realization of embellishments” (SIEGEL, 2010, p. 1-2).

47 Em anexo, Cook (2007, p. 319-332) disponibiliza a versio em inglés desse artigo de Schenker, The Spirit of Musical Technigue,
realizada por William Pastille.
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particular foi essencial para o ganho de vida de Schenker, “praticamente um compromisso de tempo

integral”, como descreve Cook:

Em uma carta de 1908, Schenker fala de estar “trabalhando em meu estudio de
musica das 10:30h as 18:30h (ou até mais tarde)”, enquanto que, em 1914 escreve
que “durante o dia eu tenho que dar aulas, o que me deixa apenas as noites para o
trabalho”. Nio se trata de aula de piano no sentido normal do termo. A performance
de piano representava apenas uma parte de um programa abrangente de estudos
musicais, com analise e, em alguns casos, a composicdo ocupava um lugar
importante, as licdes poderiam ser muito intensas, com aulas ocasionalmente
durando varias horas ou ocorrendo em dias sucessivos (COOK, 2007, p. 21).48

Muitos de seus alunos eram personagens influentes na sociedade vienense e ofereceram apoio
continuado ao ex-professor, resultado da forte relacio entre Schenker e seus ex-alunos. As publicagoes
sao um outro elemento nos ganhos de Schenker, pois para o desenvolvimento de suas atividades pode

contar com um bom numero de apoiadores e financiadores.
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Fig. 1.7 — Dois documentos fotograficos. Heinrich Schenker por volta de 1900, a partir de Cook (2007, p. 16). Os irmaos
Moritz (em pé) e Heinrich (sentado) em 1901. Fonte: Schenker Documents Online (O] 72/14, No. 4)

48 “In a letter from 1908 he speaks of being ‘tied to my music studio from 10.30 a.m. to 6.30 p.m. (or even later)’, while in
1914 he writes that ‘during the day I have to give lessons, which leave me only the evenings and nights for work’. This is not
a matter of piano lessons in the normal sense of the term. Piano petformance featured as only one part of a comprehensive
programe of musicianship, with analysis and in some cases composition taking a major place in it, and lessons could be highly
intensive, with teaching on occasion lasting several hours or taking place on successive days” (COOK, 2007, p. 22).
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Como enfatiza Meeus (1993, p. 15), “a virada do século marca também uma virada na carreira de
Schenker”,* com isso, alguns comentaristas sugerem que musico se fez tedrico por nao ter alcancado o
. o . s }
esperado reconhecimento como pianista e compositor.” Sugerem também que, para Schenker, a
composi¢io niao era um fim em si mesmo, sendo uma espécie de etapa pedagogica em sua formagao
s s . 51 . . ~ .. s .
como tedrico, critico e analista.” E se diz ainda que, ao perceber que a compreensio tradicional da musica

corria riscos, Schenker dedicou-se a salva-la:

Com o orgulho que logo se tornara um traco dominante de seu carater, Schenker se
sente investido de uma responsabilidade em relacdo aos grandes mestres. Sua vocagao
serd dar a conhecer ao mundo aquilo que, segundo Schenker, ele é o unico a ter
consciéncia. Para fazer isso, Schenker abandona a composicido e a execugdo. Sua
vocagao tomara duas direcdes complementates: por um lado, a publicacdo de partituras
o mais proximo possivel dos textos originais e, por outro lado, a publicacdo de suas
proprias teorias (MEEUS, 1993, p. 15).52

Seja como for, uma grande tarefa foi planejada e vencida: em 19006, enfrentando desafios sociais

econdmicos e conceituais, um artista de apenas 38 anos se apresenta como teérico musical publicando

seu primeiro livro, produto de um esforco intelectual que, com o tempo, nao pode deixar de ser notado.

1.2 O Tratado de Harmonia de Schenker

Ao apresentar o volume, lan Bent destaca: “com o Harmmonielehre, Schenker lancou as bases de
> > ¢
toda a sua construgao teorica”, foi nessa obra que “expos, pela primeira vez, os conceitos centrais de Szufe
e Auskomponiernng, juntamente com as nocoes de tonicalizagio e cromatizagio”.” E foi também no
Harmonzelehre, continua Bent, “que Schenker comecou a se distanciar de certas tendéncias da musica
> > ¢

contemporanea, e que sua veia polémica comecou a se aflorar”.”

4 « Le tournant du siécle marque aussi un tournant dans sa carriére » (MEEUS, 1993, p. 15).

50 “Having failed to gain recognition as a composer, conductor, and accompanist, by 1900 he shifted his focus increasingly on
problems of musical editing and music theory” (FEDERHOFER apud WIKIPEDIA CONTRIBUTORS).

51 “According to Federhofer, compositional activity for Schenker was not a means to an end in itself but a pedagogical one, a
path to understanding the desires of a composer” (WIKIPEDIA CONTRIBUTORS).

52 «Avec cet orgueil qui deviendra bientdt un trait dominant de son caractere, il se sent investi d'une responsabilité vis-a vis des
grands maitres. Sa vocation sera de faire connaitre au monde ce dont, dit-il, il est seul a avoir conscience. Pour ce faire, il
abandonne la composition et I'exécution. Sa vocation prendra deux directions complémentaires : d'une part, 'édition de partitions
aussi proches que possible des textes originaux, et d'autre part la publication de ses propres théories» MEEUS, 1993, p. 15).

5 Conforme Drabkin (1987), no vocabulirio schenkeriano, o termo Szfe (grau) diz respeito a “um acorde ou passagem
harmoénica com importincia estrutural, o grau da escala de onde a harmonia se origina; o termo grau ¢é utilizado na analise
schenkeriana para diferenciar a harmonia basica de acordes com importancia secundaria. Os graus sdo organizados em diversos
nfveis estruturais (Schich?) como desdobramentos (Auskomponierung) de uma mesma tonalidade, assim como podem ser
expandidos em diferentes regides harmonicas”. Enquanto que o termo Auskomponiernng (desdobramento, elaboracio) é
utilizado “para descrever a articulacdo e a elaborac¢io da base estrutural de uma peca tonal, ou seja, sua triade de tonica. A peca
pode ser considerada como o resultado do desdobramento deste acorde”. Tradu¢oes de Fernando Lewis Mattos (UFRGS).
S “With Harmonielehre, Schenker laid the foundation of his entire theoretical construct. [...] it was in Harmonielehre that he set
forth for the first time the central concepts of Szufe (harmonic scale-degree) and Awskomponierung (literally "composing-out,”
i.e. elaboration), along with the notions of tonicization and chromaticization. It was also in Hammonielehre that he began to
distance himself from certain trends in contemporaneous music, and that his polemical vein began to show itself” (BENT,
“Harmonielehre”, Schenker Documents Online).
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A publicagao do volume, no entanto, ndo foi uma tarefa simples. Conforme os dados que se
encontram no Schenker Documents Online, Schenker bateu em diferentes portas e, em 1905, viu fracassar as
negociaces com trés importantes editoras. Com duas delas, a Universal Edition de Vienna e a Breitkopf
& Hirtel de Leipzig, Schenker ja vinha publicando, e a terceira, a Max Brockhaus de Leipzig, também
nao aceitou o projeto. Schenker entdo recorreu a editora J. G. Cotta, situada em Stuttgart que também
recusou a publicacao. Contudo, apds intervengao do compositor e pianista alemao Eugen d'Albert — que,
conforme o mencionado, frequentava o circulo social de personalidades como Liszt, Brahms e Hanslick
— os editores foram convencidos a aceitar o trabalho. Assim, em 22 de novembro de 1905, Schenker
despachou o manuscrito de seu Harmonielehre para a empresa |. G. Cottasche Buchhandlung Nachfolger que,
desde os ultimos anos do século XVIII, ainda estabelecida como J. G. Cotta'sche Buchhandlung, alcancou
fama internacional ao publicar autores notaveis como Schiller, Goethe, Herder, Schelling e Holdetlin.

A editora J. G. Cotta publicou os dois primeiros livros de Schenker — Harmonielehre em 19006, e
Kontrapunkt I, Cantus Firnus e Zweistimmiger Satz em 1910 — através de uma espécie de contrato estimatorio
(Kommissionsverlag), ou seja, a editora custeou a impressao, a distribuiciao e a publicidade apresentando a
conta para o contratante, no caso, o patrono de Schenker, o Bario Alphons Rothschild,” para pagamento
imediato. Schenker entao recebeu trés quartos dos recibos das vendas.

Diversas informagdes de interesse veem a tona quando lemos as cartas trocadas entre os
personagens envolvidos na histéria dessa publicagao. Numa delas, postada em 8 de novembro de 1905 e
enderecada aos Sucessores da Revenda de Livros de ]. G. Cotta em Stugartt, Schenker dd uma versao das razoes

que explicam o anonimato que, por fim, acompanhou a primeira edi¢ao do Harmonielehere:

Primeiro, deixe-me explicar o anonimato. Uma edi¢éo critica de C. P. E. Bach, publicada
pela Universal Edition, a qual escrevi um livro complementar, “Uma Contribui¢io para o
estudo da Ornamenta¢do”, teve tanto sucesso com a imprensa e o publico que, varias
opinides humanas, hostis e frageis foram repentinamente expressas sobre meu trabalho
como compositor, apesar dos sucessos das récitas, e apesar do fato de que empresas como
Simrock, Breitkopf & Hairtel, Weinberger, etc. publicarem meus trabalhos. Assim, para
ndo comprometer meu futuro trabalho, decidi assumir o anonimato por enquanto.>

Além disso, como um livto de harmonia com um texto erudito continuamente
raciocinado e subdividido em paragrafos curtos, meu livro inclui algumas se¢oes de
comentarios contendo criticas bastante robustas ao diletantismo moderno, por exemplo
em relacdo a alegada “maestria” de Bruckner, Strauss, Reger etc.5” Essas criticas, no

% Alphons Mayer von Rothschild (1878-1942) foi membro de uma familia de judeus atistocraticos dedicados aos negdcios
bancarios. Foi aluno de piano de Schenker por muitos anos e se tornou o seu mais importante financiador.

%6 Essa ndo foi a Gnica vez que Schenker recorreu ao anonimato. Em 1906, Schenker deu inicio ao processo editorial daquele
que seria o seu maior éxito comercial, a Instrumentations-Tabelle (Tabela de instrumentacao) lancada em 1908 pela Universal
Edition e que, no periodo de 1909 a 1937, contou com nove edicbes. Essa Instrumentations-Tabelle foi publicada sob o
pseudonimo “Artur Niloff” (as vezes escrito "Niiloff" ou "Nijloff") e, de acordo com informaces disponiveis no site Schenker
Documents Online, tal pseudénimo é um anagrama parcial do dltimo nome do amigo mais intimo de Schenker, Moriz Violin.

57 As criticas ao trabalho de Bruckner foram referenciadas anteriormente. Criticas ao trabalho de Strauss surgem nos
comentarios ao exemplo 256 (SCHENKER, 1990, p. 320) e também em relagio ao “nada natural, e por isso mesmo
inadmissivel” exemplo 262 (SCHENKER, 1990, p. 327-332). O inicio do Quinteto Op. 64 de Max Reger ¢ citado como um
“exemplo horroroso” (SCHENKER, 1990, p. 242-248). Em nota de rodapé que acompanha a tradu¢ido dessa carta de
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entanto, longe de serem meramente afirmadas de forma jornalistica, sdo reforgadas por
argumentos de natureza teérica. Agora, seria importante para mim deixar que a poeira
desses ataques se abaixasse, para que eu ndo seja perturbado ao escrever o volume 11,
uma Psicologia e Critica do Contraponto baseada em novos principios.

Ao mesmo tempo, tendo em vista esses ataques, pareceu aconselhavel escolher uma
editora neutra que ndo tenha impresso Bruckner, Strauss etc. Por essa razio, fui
aconselhado aqui — onde o livro, apesar de todo o sigilo, é esperado com grande
entusiasmo por especialistas, discipulos e alunos [...] — a recorrer a vocé com um
pedido de inclusdo [em] sua casa de publicacio (SCHENKER, CA 1-2, Schenker
Documents Online).>®

Com esses registros sobre a historia da publicacdo, convém destacar que, na presente dissertacao,
as leituras e traducoes do Harmonielehre de Schenker foram realizadas a partir de duas tradug¢oes. Uma
delas é a versdao para o espanhol proposta pelo compositor, tradutor e ensaista espanhol Ramén Barce
(1928-2008) que foi publicada pela Editora Real Musical (cf. SCHENKER, 1990). A outra é a versao para
o inglés, traduzida por Elizabeth Mann Borgese,” com prélogo e notas do mencionado musicélogo e
discipulo de Schenker, Oswald Jonas, que vem sendo publicada desde 1954 (cf. SCHENKER, 1980).
Entretanto, a edi¢ao em alemao (SCHENKER, 1906) também foi constantemente consultada. E salvo
indicagdo em contrario, todas as traducOes para o portugués sao de nossa autoria. A opgao pela edigao
em espanhol se deve a uma maior proximidade com essa lingua. Mas, além disso, deve-se considerar que
a edi¢ao em inglés — conforme registra Barce (1990, p. 27) — “eliminou um quarto do texto original” e
“suprimiu 75 exemplos musicais” originalmente citados e analisados por Schenker.

O Harmonielehre é considerado a primeira grande obra tedrica de Schenker, e também sua mais
extensa contribui¢do ao campo da harmonia de acordes. Com isso, observando que sao diversos os
comentarios e comentaristas que abordam esse famoso volume, o texto que se apresenta aqui,
referenciado principalmente em fontes secundarias, procura elencar alguns aspectos que sio

frequentemente citados e problematizados a respeito desse livro. Uma primeira questao se apresenta

Schenker publicada no repositério Schenker Documents Online, Ian Bent observa que na edi¢do americana (SCHENKER,
1980, p. 174, 208, 285-87, 219-220 e 226-227) essas “criticas bastante robustas” foram omitidas.

58 First let me explain the anonymity. A critical edition of C. P. E. Bach, published by order of Universal Edition here, to
which I have written a supplementary book, A Contribution to Ornamentation, has had such success with the press and the
public that, in accordance with a long-standing human foible, hostile opinions have suddenly been expressed about my work
as a composer, despite the successes of the performances, and despite the fact that firms such as Simrock, Breitkopf & Hirtel,
Weinberger, etc. have published my works. So as not to jeopardize my future work, I elected to assume anonymity for the
time being. Moreover, as a harmony textbook with a continuously reasoned scholarly text subdivided into short paragraphs,
my book includes some commentary sections containing quite robust criticisms of modern dilettantism, for example of the
alleged ‘mastery’ of Bruckner, Strauss, Reger, etc. These criticisms, however, far from being merely asserted in journalistic
fashion, are bolstered by arguments theoretical in nature. Now, it was important to me to let the dust from these attacks settle,
in order not to be disturbed while writing volume II, a Psychology and Critique of Counterpoint based on new principles. At
the same time, precisely in view of these attacks, it seemed advisable to select a neutral publishing house that had not printed
Bruckner, Strauss, etc. It is for this reason that I was advised here — where the book, despite all the secrecy, is awaited with
great excitement by specialists, disciples, and pupils, as Dr. Goldbaum can certainly attest — to the effect that I should turn to
you with a request for inclusion [in] your commission-publishing house. (SCHENKER, CA 1-2, Schenker Documents Online).

% A ecologista, jornalista e ensaista Elisabeth Mann Borgese (1918-2002) nasceu em Munique — mas no curso de sua vida teve
quatro nacionalidades: a alema, a checoslovaca, a estadunidense e a canadense —, foi a filha mais nova do célebre escritor
Thomas Mann e de sua esposa Katharina Hedwig Mann. Elisabeth foi professora de Ciéncia Politica na Universidade Técnica
de Halifax (Canada) e uma renomada especialista em direito maritimo. Em 1937, Elisabeth Mann completou seu curso de
piano no Conservatério de Zurique.
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desde o titulo: Harmonielehre. Como apreender e traduzir tal termo? Seguindo a edi¢io em espanhol
(SCHENKER, 1990), opta-se nessa dissertagao pela tradugao “Iratado de Harmonia”, entendendo que,
conforme o Houaiss, o substantivo “tratado”, do latim “#ractatus” (assunto tratado), implica em “obra que
expOe de forma didatica um ou varios assuntos a respeito de uma ciéncia, arte etc.”. Contudo, como
ressalvam Dudeque e Maluf, a respeito do Harmonielehre publicado por Arnold Schoenberg em 1911, a

traducao de tal titulo requer aten¢ao. Conforme Dudeque,

O titulo do livro, Harmonie + Lebre, se refere ao uso comum, e que demonstra uma
tradicio, na Alemanha e na Austria, para obras que tratam de disciplinas pertencentes
a teoria musical. Esta tradi¢io, que remonta ao final século XIX e inicio do XX, refere-
se aos manuais praticos de musica. Porém [...] o termo Lebre também pode se referir

a um conjunto maior de saber e conhecimento sobre o assunto abordado
(DUDEQUE, 2004, p. 114-115).

Em nota de rodapé Dudeque acrescenta alguns dados que apontam para o fato de que, tal titulo
nao se explica como uma escolha isolada, antes coloca o volume de Schenker numa categoria — ou género
literario tedrico, técnico e pedagdgico — que agrupa autores que, antes e depois de Schenker, se dedicaram
aos assuntos da tonalidade harmonica:

Devemos lembrar que muitos destes manuais ndo eram somente pequenos livros
cheios de regras, mas muitos eram grandes tratados sobre o pensamento de
importantes musicélogos, teéricos e compositores. Podemos citar os seguintes: Georg
Capellen, Fortschrittliche Harmonie- und Melodielehre (Leipzig, 1908); August Halm,
Harmonielehre (Leipzig, 1905); Salomon Jadassohn, Lebrbuch der Harmonie (Leipzig,
1883); Rudolf Louis e Ludwig Thuille, Hammonielehre (Stuttgart, 1907); Karl
Mayrberger, Lebrbuch der musikalischen Harmonik (Leipzig, 1878); Max Reger, Beitrige
zur Modulationslebre (Leipzig, 1903); Hugo Riemann, Handbuch der Harmonielehre
(Leipzig, 1853) e Vereinfachte Harmonielehre (Londres, 1893); Heinrich Schenker,
Harmonielehre (Viena, 1906); Bernhard Ziehn, Harmonie- und Modulationslehre (Betlim,
1887) (DUDEQUE, 2004, p. 114).60

Por sua vez, considerando que, por si s6, o termo “Harmonia” possui a abrangéncia necessaria
para sintetizar os diversos sentidos implicados nesse tipo de obra, Maluf (in SCHOENBERG, 2001, p.
19-20) nao traduz o termo Lehre. Contudo, observa que esse substantivo feminino possui acepg¢des de:
ensinamento, doutrina, teoria, ciéncia, aprendizagem, licdo, instru¢dao, ensino (ou formas de ensino),
docéncia, tirocinio (pratica ou exercicio preliminar indispensiavel ao desempenho de determinada

profissio), dogma, preceito, conselhos etc. Com isso, e pela proximidade com os assuntos aqui

considerados, vale observar que algo dessas ascepgdes se notam no titulo do conhecido ensaio Zur

% Qutros tedricos e publicagoes influentes que endossam a colocagio de Dudeque, de que o emprego do termo Lebre é
“tradicional” na teoria musical austro germanica, sao: Georg Andreas Sorge, Compendium Harmonicum, oder Kurzer Begrif der
Lehre von der Harmonie (Lobenstein, 1760); Ignaz Schweigl, Grundlehre der 1Violin (Viena, c. 1786-95); Georg Joseph Vogler,
Handbuch zur Harmonielehre (Prague, 1802); Joseph Czerny, Der Wiener Clavier-Lebhrer (Viena, ¢.1820-30); Adolf Bernhard
Marx, Die Lehre 1on Der Musikalischen Komposition, Praktisch, Theoretisch (Leipzig, 1837); Heinrich Wohlfahrt, Vorschule der
Harmonielehre (Leipzig, 1857); Hermann von Helmholtz, Die Lebre von den Tonempfindungen (Braunschweig, 1862); Ferdinand
Krieger, Die Lehre der Harmonie (Erlangen, 1870); Felix Draeseke, Die Lehre von der Harmonia (Leipzig, 1887); Francois-
Auguste Gevaert, Newe instrumenten-lehre (Nouvean traité d'instrumentation traduzido por Hugo Riemann, Leipzig, 1887); Hugo
Riemann, Vereinfachte Harmonielehre oder die 1ehre von den tonalen Funktionen der Akkorde (I.,ondon, 1893); Moritz Vogel, Kleine
Elementar-Musiklebre (Leipzig, 1897).
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Farbenlehre publicado por Johann Wolfgang von Goethe em 1810 e que foi traduzido para o portugués
como “Doutrina das cores” (GOETHE, 2011).

Ainda sobre a questao das abrangéncias e limites desses volumes técnicos e especulativos, vale
lembrar a ressalva apresentada por Meyer quando, ao abordar questoes de teoria musical, histéria e

ideologia, observa que, apesar do uso corrente:

Livros didaticos que lidam com harmonia, contraponto, formas etc., #do sdo, apesar do
uso atual, tratados tedricos que explicam as bases das constricGes usadas em um
determinado estilo. Pelo contratio, sio manuais praticos com regras sobre “como
fazer”. Guardam a mesma relacio com a teoria da musica que um livro de instrucdes
para a reparacdo de equipamentos de radio com a teoria da transmissdo de radio ou,
mais de acordo com o que estamos tratando, guardam a mesma relacio com a teoria e
analise da musica que uma gramatica inglesa do século XVIII com o estilo, digamos, da
poesia de William Blake (MEYER, 2000, p. 29).6!

Tal situagdo, dupla e um tanto desconfortavel, é percebida também por Seebass. Abordando
correspondéncias e diferengas entre Theory (inglés) e Lebre (alemao), esse autor problematiza dicotomias
(teotia versus pratica, performance versus especulagao filoséfica etc), argumentando que Lebre tende ao ato,
ao fazer, a acdo performatica, ao pratico e ao técnico. Enquanto que Theory “implica a separagdo entre o
sujeito e o objeto. [...] implica distancia, reflexao, analise e sintese. Pode ser especulativa ou historiografica”

(SEEBASS, 1987, p. 200).” Da patte inicial do ensaio de Seebass, vale recuperar a seguinte ponderagio:

Particularmente préximo da pratica estd o género de escritos diddticos que usam
abordagens mais ou menos sistematicas, o que é chamado de Lebre em alemio (por
exemplo, Harmonielehre, Kompositionslehre). Na nomenclatura inglesa, temos que decidir
entre manual e doutrina, enfatizando o propésito puramente didatico e empirico do
texto ou a insisténcia do autor na construcio de um sistema. Essa falta de um
equivalente em Inglés para Lebre |...] nos obriga a pensar sobre a diferenca entre o
vocabulario artistico necessario para transmitir instrugdes entre os performers, por um
lado, e, por outro lado, a terminologia criada por ndo-musicos (tedricos, filosofos,
escritores e estudiosos). Enquanto etndgrafos e historiadores seriam aconselhados a
usar em seus escritos o vocabulario dos musicos, os filésofos podem optar por nio o
fazer. Os motivos parecem claros: os primeiros precisam do vocabuldrio como
pessoas de fora que tentam chegar o mais perto possivel do objeto de estudo, os
segundos podem descobrir que apenas um novo conjunto de termos refletird sua
posi¢io e os permitird integrar um fendémeno musical isolado em um sistema
abrangente (SEEBASS, 1987, p. 201).93

1 “Los libros de texto que versan sobre armonfa, contrapunto, formas, etc., #0 son, pese al uso corriente, tratados tedricos que
explican las bases de las constricciones empleadas en algin estilo. Mas bien son manuales practicos con reglas sobre «cémo
se hace». Guardan la misma relacién con la teorfa de la musica que un libro de instrucciones para la reparacién de aparatos de
radio con la teorfa de la radiotransmisién o, mas acorde con lo que estamos tratando, guardan la misma relacién con la teorfa
y el analisis de la musica que una gramatica inglesa del siglo XVIII con el estilo, pongamos por caso, de la poesia de William
Blake” (MEYER, 2000, p. 29).

62 “It implies the separation bet-ween subject and object. Theory implies distance, reflection, analysis and synthesis. It can be
speculative or historiographic” (SEEBASS, 1987, p. 200).

03 “Particulatly close to practice is the genre of didactic writings which use more or less systematic approaches, what is called
Lehre in German (e.g. Harmonielehre, Kompositionslehre). In English nomenclature we have to decide between manual and
doctrine, by either emphasizing the purely didactic and empirical purpose of the text or the authot's insistence on constructing
a system. This lack of an English equivalent for Lehre [...] it forces us to think about the difference between the artistic
vocabulary necessary to pass along instructions among performers on the one hand, and, on the other, the terminology created
by non-musicians (theorists, philosophers, writers, and scholars). While ethnographers and historians would be well advised
to use in their writings the musicians' vocabulaty, philosophers may choose not to do so. The reasons seem clear: the former


https://pt.wikipedia.org/wiki/Johann_Wolfgang_von_Goethe
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Com isso, e mesmo considerando que essa categorizagao (Lebre como “manual” e Theory como
discurso do campo “especulativo”) nem sempre se sustente, podemos entender um pouco melhor a
densidade da questiao posta nas entrelinhas por Dudeque (2004, p. 115): “Mas, talvez, a maior razao para
tal abreviacio do titulo [“Harmonia” escolhido por Maluf] seja o fato de que o Harmmonielehre de
Schoenberg nao ¢ um manual de harmonia no sentido comum. Esta é uma obra extremamente complexa
e de dificil leitura e compreensiao”. Ou seja: deixando de destacar o termo Lebre, podemos secundarizar
o peso dos aspectos praticos e técnicos, em favor do “conteudo especulativo”. Ou ao contrario,
valorizando o termo Lehre, podemos tornar secundario o peso da reflexao especulativa em favor da
manipulagio técnica e pratica. Com isso, vale assinalar que, também no Harmonielehre de Schenker, estas
duas tendéncias nio se excluem. Em boa medida lidamos com um “manual” de harmonia, mas, a0 mesmo
tempo, lidamos também com uma obra de “teoria” musical. Vale aqui recuperar o sintético arremate de
Loureiro (2002, p. 109): “Schenker realiza uma obra singular sob um titulo comum”.

Nesse sentido, nas maos de tedricos contemporaneos como Schenker e Schoenberg, o titulo
parece um tanto anacronico, e talvez até um pouco provocador. Parece insinuar que, nessa arte —
guardadas as especificidades das instancias — a reflexdo especulativa nao pode abrir mao da agao corporal
sem correr o risco de passar a tratar de outro objeto. E também o inverso: a atividade musical ndo pode
alienar a reflexdo sem correr o risco de uma atrofiante desumanizagao. Parece, enfim, querer dizer que a
disjuncdo corpo e mente precisa ser reavaliada. E, possivelmente, esse ¢ um dos fatores que contribuem
para que os livros de ambos ainda sejam lembrados em classes de harmonia pelo mundo afora.

Outro aspecto, também relacionado aos propositos da presente dissertacdo, diz respeito ao que
poderfamos chamar de planejamento expositivo e pedagdgico do volume. No Harmonielehre de Schenker a
ordenagao dos conteudos sugere uma légica binaria que, se observada sob determinado viés, pode chamar
aten¢ao para questOes relacionadas a uma polarizacao conceitual que se nota no pensamento de Schenker
em diversas oportunidades. Como mostra a Fig. 1.8, desconsiderando o prefacio, o sumario e o indice
remissivo, o tratado (SCHENKER, 1900) esta dividido em duas grandes partes: a tedrica e a pratica —
Theoretisclier Teil e Praktischer Teil — conforme designa o proprio autor. Cada parte se subdivide em duas
secoes. Tais segdes estdo organizadas em duas ou trés repartigdes principais que acomodam os capitulos. E
os capitulos expoem os {1 a {182 em aproximadamente 460 paginas. Nessa representacao (Fig. 1.8), vale
notar que a ordenac¢ao dos conteudos — e, com isso, em alguma medida, também o pensamento sobre estes
conteudos — segue uma espécie de critério geral: caracteristicas percebidas como diferentes ou qualidades
dadas como opostas estdao separadas. E tal separacdo sugere uma consequente compensagao, ou uma
reuniao em “misturas” — como diz Schenker — capazes de conservar tragos vitais daquilo que é misturado.
Assim, emprestando a expressio de Dahlhaus (1990, p. 49), nota-se aqui uma espécie de “cadeia de
antiteses”: tedrico e pratico, fundamentos e diferenciagdes, geral e particular, fendmenos e conteddo

psicolégico; natural e artificial; diatonico e cromatico; fixo e variavel etc.

need the vocabulary as outsiders who try to come as close as possible to the object of their study, the latter may find that only
a newly created set of terms will reflect their position and enable them to integrate a single musical phenomenon into an
encompassing system” (SEEBASS, 1987, p. 201).



39

| puomirpy

081§ 2 61§ 02132 6918 291§ e ¢1§ ]
BIIOTTETS rpadmon:y OWISTUOIRIP 9 OWSHEWOID T $I0IB[Y AR YA
30d OBIEMPO ¥ omdn) b oppdoy BUIIOJOIOLW |/
opmpdp 2 # opnpedo
£ gmdrD 89152 291§ v<1§ % 0p1§ )
gL1§e 121§ ey OEBSEZI[EIIU0) 3P 08$9203d Op gz1§ ezl
OwISHEWOId ¢ opmdry JIUBIITA OWOD OLSEINE Y snesd op oessaons ap sodry,
3od ogdempo 99152 591§ ¢ opmpndo € opmpdr)
Z ooy ope1dr O cy1§ e 9ct§ ve1§egris§
9L1§ e 11§ z D (oe3ezeomuo, op) SEPUIPEIOPISOSSED).  eomead
281852 181§ opdetIojsuen 91§ 9 ¢91§ ogSezpewor sp sossaooxd sQ Z oprade J1reg
10d oedempop oededpoiue v Z ooy 111§ ec11§
serpnpad L opriadeD L omydeD ce1§ e eet§ SOPNAIUOD 3 SNEIL)
op 3 Je[npowr SNeI3 SOp BANEIO[A BLIOIT, 1 oprirder)
op enoa . oedempouwr QIAI[ ¥ILIOSI BU snerd | opndo
odwund ovivda g Ep BIIO9 T, sop sajueyuedwooe sneid sop
o ’ [wdound oviywda , | SOUdWIQURJ oedernye ep 9 oessaxrdoid ep o opnaruod
sung[e 21qog OWSHEWOID Op BLS0[00ISJ op er3ojoorsd e
S — g
" [ dwund ovivdad ¢ Jpdwund oviyvdat g Jodwund oviavdas )
sopepIeuo) sep erpuanbas ep BL0I T, - 7 0¥d9g
SNei3 Sop OBSSIONS 3 OJUIWIAOW OP BLIOJ ], - | 085G =
) si§eeLld
ow% v8§ SO[EAIIUT SOP OBIEIYISSE]D) § ¢ 0z§
SNEIS SOp BEHOMN i STARN4
g # opidr) (s0omsEISI[9 sopow)
BSSOU 2P ZN[ B OUISUD 2P aadt
SOPOIIW STENIE SOT ORI el SELUAISIS SIBWAP SO
¢ opmudery SO[EAIIIUT SOP OBSIIAU] ¢ opnprdvy
689 € +8§ 1L e $9§ SEAMISI (+oudw) [eIyRIT LWASIS O
oyuodenuod o sneio) SO[BATIIUT SOP BHIOILNPOUW OBILIPTUSIS 7 o Nmb Z opmirdv)
z ordrd z omdrd e 15 615 % 1§ e uw 19 M L
€95 e 5§ soodisodsuei T, (Forew) [eanyeu BWAISIS () 1ied
¢g§e 9§ O[BAIIUT OP OBINIISTOY) IN w ydo™y 1 opmpede)
BOTUOWIILY] BIFOI] D SNEID) | opndor :

I %)
SO[BAIIIUI SOP BIIOJ T,

sneid sop eHod, Jrquund ovivdas |
Jodnund oviavdas g

——

e ——
Se[uouLIey 3 SO[EAIIIUL SOP BLIOJ T, - T 088

ezaind 2 ogSezes0] 9p souwrd) W SEUIDISIS SOp OESeiuswWEpUN,]

SEUIJISIS SOP OBSEIDUIINIQ wduound opiyandas |

Jodpund oviyavdas g

ezaind 5 ogSez[eoso[ 9p SOwId) Wd
0e5ePUIIP Bns 3 opdejudwepuny ens ‘SLWISIS SO - | 089S

P OpuIpd |

Fig. 1.8 — Visdo geral da ordenacido dos contetidos no Harmonielehre de Schenker, 1906
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Sabemos que pares opositores desse tipo — como argumenta Harrison (1994, p. 16-42) — sao vistos
como armagdes tedricas logicas, convincentes ou mesmo naturais. Trata-se de um consagrado recurso
expositivo que faz parte das percepgdes, memorias, juizos e raciocinios que balizam nossa compreensiao
sobre a teoria musical. Como lembra Harrison (1994, p, 16), sempre que falamos em termos de melodia e
harmonia, homofonia e polifonia, modal e tonal, “experimentamos a conveniéncia da organizagao dualista,
e achamos isso bom”.** Confiando, entio, em uma rede de dualismos (“dual networks”) estamos acostumados
com a comodidade rotineira das simplificagdes emparelhadas: maior e menor conformam uma espécie de
“dualismo aborigene: o Addo e Eva da fun¢io harmoénica” (HARRISON, 1994, p. 17),” consonincia e
dissonancia, auténtica e plagal, altura e ritmo, sharpness and flatness, dominante e subdominante, quarta justa
ascendente e quinta justa descendente, entre outros, sao pares correntes em nosso vocabulario.

Por fim, vale referenciar que, atento a tais dualismos e ja expandindo a observagdao para o campo
social e politico, Cook (2007, p. 173-181) traz ponderagdes que reforgam e particularizam o peso dessa
perspectiva dicotomica. Conforme Cook, na Viena fin de siéclé, ou de modo mais amplo, na critica musical
em lingua alema desse perfodo, nota-se uma espécie de linguajar que, articulando pares opositores, se tornou
familiar nos textos publicados por Schenker nesse periodo e que, sendo assim, podem nos ajudar a
reconhecer distingdes que permeiam as entrelinhas do Hammonielehre. Num esforco de sintese, dialogando
com outros autores que também abordam a questiao, Cook propde uma tabela (reproduzida com adaptagoes

na Fig. 1.9) que contrasta valores que, em alguma medida, animam o imaginario de Schenker.

Comunidade (Gemeinschaft) Sociedade (Gesellschaft)
Cultura Civilizacdo
Orientagdo ndo politica Orientagdo politica
Conservador Revolucionario
Autoridade Democracia
Intimidade Superficialidade
Profundidade de sentimento Distragdo superficial
Criatividade e originalidade Imitagdo e exploragdao
Germinico Mupslidsde lieElecto Nio germanico
Idealismo Materialismo
Natureza Artificio
Escuta ativa Impressado geral
Arte da performance Virtuosismo
Fantasia Precisdo mecanica
Conteldo Timbre
Forga interior Contragdo nervosa
Saude Neurastenia
Bosendorfer Steinway

Fig. 1.9 — Dicotomias operantes na critica musical em lingua alema no Fin de Siécle. A partir de Cook (2007, p. 176)%

04 “Organizing aspects of tonal music into dualities can be, and has been, an attractive way of theorizing. Whenever we speak
of consonance and dissonance, or of melody and harmony, or of homophony and polyphony, we experience the expedience
of dual organization, and find it good” (HARRISON, 1994, p. 16).

5 “Major and minor, then, form an aboriginal dualism—the Adam and Eve of harmonic function” (HARRISON, 1994, p. 17).
% Vale reiterar, com Rosen (2001, p. 203) ¢ Cook (2007, p. 143-144), que “germanico” nesse caso ndo diz respeito,
necessariamente, a uma nacionalidade (local de nascimento), mas sim a uma difusa capacidade de “sustentar uma expressio
musical”’, ou também artistica, cultural e espiritual calcada em um determinado conjunto de valores reconhecidos como
“germanicos”. Para uma perspectiva historica acerca dessa questdo, ver o capitulo “Tentativas de definir ‘germanidade’ em
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Como imagem introdutéria, essa mengao genérica aos antagonismos — de varios tipos e niveis
que, em conjunto, se mostram como forcas condutoras no Harmonielehre de Schenker — tem o proposito
de ambientar a revisao que se apresenta nessa dissertagao. Uma revisdo que foca aspectos de alguns dos
pares opositores articulados por Schenker, a saber: a antitese entre as leis artificiais de inversao e as leis
naturais de desenvolvimento; as relagdes entre o diatonismo e o cromatismo, ou entre o natural e o
alterado; a diferenca categorica entre as sucessoes de tonalidades que implicam modulagio® e as sucessoes

dos graus que implicam tonicaliza¢do.

musica” de Potter (2015, p. 327-384).

67 A “teoria da modulagdo” (como se vé na Fig. 1.8) ocupa toda a patte final do Harmonielehre de Schenker (§171 a §182), e nio
sera comentada na presente dissertagao.
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Capitulo 2
Leis artificiais de inversao e leis naturais de desenvolvimento no Harmonielehre de Schenketr

Leis sao restrigoes interculturais; universais, se vocé preferir.
Essas restrigoes podem ser fisicas ou psicoldgicas. |...]

A descoberta, formulagio e verificagio dessas leis, bem como a
andlise das relagoes entre elas, ¢ dominio da teoria musical.

Leonard Meyer
O estilo na miisica (2000, p. 34)08

Ao longo do tratado de harmonia de Schenker encontramos que, tanto a definicdio quanto a
tipificagao dos processos de tonicalizagio estdo correlacionadas a um par de nogdes basilares e inter-
relacionadas: inversao (Inversion) e desenvolvimento (Entwicklung). Dentre as passagens que, com diversas

implicagoes técnicas e especulativas, podem ilustrar a presenga dessa dualidade, temos:

[§18] Apos esta regulacdo definitiva do numero de sons, seu desenvolvimento
[Entwickiung] ascendente e seu movimento inverso [[nversion], o artista finalmente pode
conseguir a definicao mais adequada dos sacrificios aos quais as notas tinham que ser
submetidas individualmente se quisessem fundar uma sociedade frutifera e prosseguir
adiante (SCHENKER, 1990, p. 88).%

[§21] Também no sistema menor se aplicam os principios que explicamos em detalhes
para o maior; penso na relagdo quintfada das fundamentais do sistema,” nas leis do
desenvolvimento e da inversdo |[Gesetze der Entwicklung und Inversion], jantamente com
todas as suas consequéncias. Levando esses principios em consideragdo, nio se
descobre nenhuma diferenca entre o comportamento do maior e do menor
(SCHENKER, 1990, p. 94).7

[§82] Os graus, de certo modo, sdo iguais aquelas quintas que ja conhecemos no §16
como pilares basicos unificadores e notas fundamentais do sistema, e que, segundo os
principios de desenvolvimento e de inversdo [Prinzipien der Entwicklung und der Inversion),
se sucedem respectivamente para cima ou para baixo (SCHENKER, 1990, p. 224).72
Nessas passagens se nota que o par antitético inversao/desenvolvimento sugere ampla articulagio
conceitual, e que sua apreensao nao é imediata e evidente. Com isso, convém observar sentidos e alcances

pretendidos pelo tedrico, para que seus argumentos nao sejam mal-entendidos ou prejudicados. Ainda

mais se considerarmos que tais termos possuem outros usos no vocabulario musical. Assim, 2 medida

% Tas leyes son constricciones transculturales; universales, si se prefiere. Estas constricciones pueden ser fisicas o
psicologicas. |...]. El descubrimiento, la formulacién y comprobacién de estas leyes, asi como el analisis de las
relaciones entre ellas, es dominio de la teorfa musical” (LEONARD MEYER, 2000, p. 34)

9 “Tras de esta definitoria regulacién del numero de sonidos, de su desatrollo ascendente y de su movimiento inverso, pudo el
artista finalmente conseguir la definicién mas adecuada de los sacrificios a que habfan de someterse las notas individualmente si
querfan fundar una sociedad fructifera y proseguir adelante” (SCHENKER, 1990, p. 88).

70 A nogio de “sistema” é um dos principais fundamentos da argumentagio desenvolvida por Schenker em seu Harmonielebre.
Para uma discussdo sobre a trajetéria desta noc¢do na teoria tonal, cf. Freitas (2018).

71 “También en el sistema menor tienen aplicacion los principios que expusimos detalladamente para el mayor; pienso en la
relacion quintfada de las fundamentales del sistema, en las leyes del desarrollo y de la involucién junto con todas sus
consecuencias. Tenido estos principios en cuenta, no se descubre ninguna diferencia entre el comportamiento del mayor y del
menor” (SCHENKER, 1990, p. 94).

72 “Los grados, en cierta manera, son iguales a esas quintas que hemos conocido ya en §16 como pilares basicos unificadotes
y notas fundamentales del sistema, y que, segun los principios de la evolucién y de la involucién, se suceden respectivamente
hacia arriba o hacia abajo” (SCHENKER, 1990, p. 224).
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que a leitura do Harmonielehre avanga, uma inevitavel questao vai surgindo: o que entender quando

Schenker emprega o par antagonico inversao versus desenvolvimento? E tal questio se faz acompanhar

de outra: como traduzir tais termos para o vocabulario, em lingua portuguesa, da teoria e analise musical
> b

praticada no Brasil?

2.1 Inversion e Entwicklung: entendimentos e implicagoes

A principio, podemos compreender “inversao” — traducdo literal do vocabulo “Inversion”
empregado por Schenker (1906, p. 44-45) — como um fator de mudanga, de modificagdo ou transformagao
de um estado para outro. O termo inversao implica ato ou efeito de converter, ou uma troca de diregao,
como sugere o termo “Umstellung’, também empregado por Schenker (1906, p. 45). Trata-se, entdo, de uma
reestruturagdo ou adaptagio no sentido de agdo que faz com que algo seja ajustado para uma nova
finalidade. Inversao — nesse sentido empregado por Schenker — ¢, consequentemente, um gesto artificial,

.7 Por sua vez, o termo “desenvolvimento”

uma antidiregio que decorre de uma vontade proposital
[Entwickiung] implica em evolugdo, progressao, ascensao, crescimento, fortalecimento ou germinag¢ao, no
sentido de impulso de propagacio ou de processo de expansio natural. ™

Com essas consideragdoes preliminares sobre o alcance desses termos — inversio e

desenvolvimento — no contexto do Tratado de Harmonia de Schenker, podemos reler uma das passagens

que sintetizam a contraposi¢ao:

As leis naturais de desenvolvimento [Enfwicklung] e as artificiais de inversao [Inversion]
influem sobre a sequéncia dos sons e também sobre como cada som implicado nesse
caminho ¢é arrastado de novo por seu préprio egoismo; ou seja, como cada som ¢é
solicitado pelo sistema maior, pelo menor ou pela mistura de 0. [...] o principio de
desenvolvimento e inversio fornece nio sé a explicagdo da sequéncia de notas isoladas,
mas também a sequéncia de graus e tonalidades (SCHENKER, 1990, p. 200).75

73 Para efeito das leituras e traducdes do termo “inversdo” [Inversion] é preciso ressalvar que: o vocabulo Inversion é originalmente
empregado em alemdo (SCHENKER, 1906) e, com a mesma grafia, se conserva na versiao em inglés (SCHENKER, 1980).
Contudo, na versio em espanhol (SCHENKER, 1990) o termo empregado ¢ “involucdo”. Esse termo se justifica, conforme
o tradutor, pelo fato de que “involugio” pode enfatizar, por meio da paronomdsia entre os anténimos (evolugio-involugao),
“a coesdo de ambos os conceitos da dialética schenkeriana” (BARCE, 1990, p. 28). Embora os termos escolhidos por Schenker
— Entwicklung e Inversion — ndo apresentem tal semelhanca fonica. “Involug¢do”, argumenta Barce, visa também a desambiguacio
do termo “inversio” que, na teoria musical, corriqueiramente empregamos para inversdo de acordes ou intervalos. Barce
observa que tal ambiguidade ndo ocorre no Harmonielehre, posto que, para se referir a inversdo de acordes ou de intervalos,
Schenker emprega o termo “Umkebrung”’ (reversio) e ndo o termo Inversion. No presente artigo, tanto o termo Inversion quanto
o termo znvolugao foram vertidos para o portugués como “inversio”.

74 Nas leituras e tradugbes do termo “desenvolvimento” deve-se reiterar que o vocabulo empregado por Schenker (19006) é
Entwickinng, substantivo feminino que é frequentemente traduzido como “desenvolvimento” ou “evolu¢do” e possui acepgoes
de crescimento, comportamento e progresso. O termo “Development” é usado na versio em inglés (SCHENKER, 1980). Na
versio em espanhol (SCHENKER, 1990), encontramos “evolucion” e “desarrollo”. Barce (1990, p. 28) esclarece que a opgao
pelo termo “evolucidn” visa conservar a citada paronimia (evolucdo-involugdo) e também evitar ambiguidades com o termo
“desenvolvimento” (Durchfiihrung), ja consagrado para a designacio da se¢do central da forma sonata. Sobre a inadequada
traducdo de “Durchfiibrung’ como “desenvolvimento” em lingua portuguesa, cf. Maluf (in SCHOENBERG, 2001, p. 70). No
presente artigo, tanto o termo Enswicklung quanto o termo evolucion foram vertidos para o portugués como “desenvolvimento”.
75 “Las leyes naturales de la evolucion y las artificiales de la involucién influyen sobre la secuencia de los sonidos, y como cada
sonido implicado en ese camino es arrastrado de nuevo por su propio egoismo; es decir, solicitado por el sistema mayor, por
el menor o por la mixtura de ambos...o principio de evolucién e involucién suministra no sélo la explicacion de la secuencia
de las notas aisladas, sino también de la secuencia de los grados y tonalidades” (SCHENKER, 1990, p. 200).
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Nessa passagem chama atencao a ideia de “egoismo do som” (Egozsmus der Tine), que é reincidente
no Harmonielehre™® e que, sendo assim, ressoa também na conformagio da nog¢io de tonicalizag¢io. Esse
“egoismo do som” pode ser compreendido como como uma espécie de “impulso vital” que cada som,
“arrastado [...] por seu proprio egoismo”, manifesta ao ambicionar a condi¢ao de tonica: “O egoismo do
som se manifesta de maneira semelhante a0 do homem, prefere dominar seus sons concomitantes a ser
dominado por eles, e 0 meio idoneo para satisfazer essa paixao egoista de mandar é justamente o sistema’
(SCHENKER, 1990, p. 135-136).”” Com isso, as citagdes acima teiteram que, na condi¢do de leis
determinantes que se desdobram em questOes técnicas e artisticas, as nog¢des de inversao e
desenvolvimento devem ser esclarecidas. Nessa dire¢ao, a seguinte passagem do comentario de Barce ¢é
contributiva:

Conceito basico na teoria de Schenker é o movimento de quintas consecutivas
ascendente (nach aufwarts), ou em elevagdo crescente (steigend), e descendentes (wach
abwidrts), ou em queda decrescente (fallend). [...] O movimento ascendente de quintas
supde o processo “normal” (por assim dizer) da dialética musical, processo que
[Schenker| denomina Enmwicklung (desenvolvimento), frente ao movimento
descendente, denominado Inversion BARCE, 1990, p. 28).78
Por considerar as “leis de desenvolvimento” — isto é, o fenémeno natural da quinta justa como o
o . . . . . e »
primeiro harmonico a se diferenciar acima do som fundamental e sua oitava — como algo que é “normal
[normaler Entwicklung)” e, portanto, consabido ou mesmo irreversivel, Schenker (1990, p. 78-85) passa a
se ocupar da antitese. Ou seja, passa a tratar das “leis artificiais de inversio” dedicando ao movimento
descendente — aquele produzido pela mao do homem e nio pela natureza — todo o {16 “A Inversiao
como contrapartida ao desenvolvimento”, do Capitulo 1 “O sistema natural”, da Se¢ao 1 “Os sistemas,
o . o~ . o~ I 80
sua fundamentagdo e sua diferenciacio com respeito a sua posicio e pureza’ de seu tratado.
Acompanhemos alguns pontos da sua argumentagao:

Schenker comeca esse Capitulo 1 tecendo considera¢des sobre “musica e natureza” e, ja no §8,
destaca que, sob o juizo do “instinto dos artistas”, ou mais especificamente, a disposi¢io do impulso
criativo que move os musicos, “a natureza deixou seu sinal na chamada série dos harmoénicos
superiores” (SCHENKER, 1990, p. 67-68). E alguns aspectos dessa “conhecida série de harmonicos

superiores” sdo entao comentados no §9. Em seguida, no {10, Schenker (1990, p. 70-72) sugere a

analogia entre a “descendéncia dos harmonicos naturais” e uma “arvore genealdgica muito ramificada”.

76 Cf. Schenker (1906, p. 43, 106-107, 150, 173 ¢ 333).

77 “El egofsmo del sonido se manifiesta, de manera semejante al del hombre, en que prefiere dominar sus sonidos
concomitantes que ser dominado por elles, y el medio idéneo que se le ofrece para satisfacer esta pasién egoista de mandar es
justamente el sistema” (SCHENKER, 1990, p. 135-130).

78 “Concepto basico en la teorfa de Schenker es el movimiento por quintas consecutivas ascendendentes (nach aufwarts) o
creciente (steigend), y descendente (nach abwirts) o decreciente (fallend). |...] la sucesioén ascendente de quintas supone el proceso
normal (por decirlo asi) de la dialéctica musical, proceso que denomina Enswicklung (evolucion), frente a la sucesion descendente,
denominada por él Inversidn, que hemos traducido como znvolucicn” (BARCE, 1990, p. 28).

7 Cf. Schenker (1900, p. 406).

80 Nessa “parte tedrica”, Schenker aborda tematicas relacionadas ao “motivo” nos §1 a §4 (SCHENKER, 1990, p. 39 a 40) e,
nos §5 a {7, tematicas relacionadas a morfologia musical (SCHENKER, 1990, p. 46 a 67). Contudo, tais paragrafos nao serdo
comentados nessa oportunidade.
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E, como que para garantir a eficicia dessa comparagao, ilustra o argumento com uma representagao
grafica da arvore genealogica da “familia Bach” (SCHENKER, 1990, p. 71). Com tal analogia, Schenker

defende que, assim como

[..] os descendentes sdo criagdes da natureza [..] Também aqui no seio da nota
fundamental sé existem proctriagbes e propagacdes segundo principios de divisdo
sempre diferentes, como os que distinguimos com os nimeros 1, 2, 3, 4, etc.; ou seja, o
corpo vibra em 2 metades, em 3 tercos, em 4 quattos, etc. Como puro postulado de
nossa capacidade conceitual, devemos, na série dos harmonicos superiores, ver |[...]
apenas estritamente a descendéncia dos harmonicos (SCHENKER, 1990, p. 70-71).81

A imagem de uma série de descendentes de um mesmo ancestral se destaca ao longo do tratado
e, nessa revisao, convém pré-assinalar dois de seus propositos persuasivos. Um deles é enfatizar que a
inversao ¢é incontestavelmente um engenho, uma inventiva, pois assim como um filho nao gera seu
progenitor, a quinta (digamos, a nota sol) naturalmente nao gera sua nota fundamental predecessora (a
nota d6). Contudo, também naturalmente, um filho pode sim mudar de condi¢io, se fazer progenitor e
gerar sua propria prole. E essa segunda leitura da imagem ajuda legitimar o argumento de que um som
gerado por uma nota fundamental pode igualmente mudar de condi¢do e se tornar uma nova nota
fundamental plenamente capaz de gerar suas proprias procriagoes. Vale entdo destacar que essa inversao,
ou esse mudar de condicio e se fazer uma nova tonica, esta na base da nocao de tonicalizacio.

No {11, “O cinco, reconhecido como principio tltimo de divisio para nosso sistema”, Schenker

cuida de uma redugao, ou sele¢ao parcial, daquilo que conta na série de harmoénicos superiores:

O ouvido humano segue a natureza, como se mostra na séric dos harmoénicos
superiores, s6 até a ter¢a maior, como ultima fronteira: assim, até o harmonico cujo
principio de divisdo ¢ cinco. [...| os harmonicos cujos principios de divisdo sdo nimeros
mais altos resultam ja demasiadamente complicados para nosso ouvido |[...] tanto que os
harménicos 7, 11, 13, 14, etc. nos permanecem completamente estranhos. [...] é sem
davida maravilhoso, estranho e misteriosamente inexplicavel: simplesmente o ouvido
chega s6 até o principio de divisio 5 (SCHENKER, 1990, p. 72-73).82

Com a diferenca realcada na Fig. 2.1, observa-se que tal “principio dltimo de divisao”
aproxima-se daquele limite que, na histéria da teoria musical, se conhece como o numero senario

(senarins), e que foi enaltecido por tedricos influentes, tais como Gioseffo Zarlino, Johann Lippius

e Jean-Philippe Rameau, que viram nesse espelho da natureza a expressiao divina da ordem, do

81 “Los descendientes son creaciones de la naturaleza. [...] También aqui en el seno de la nota fundamental sélo hay
procreaciones y propagaciones segun principios de division siempre diferentes, como los que nosotros distinguimos con
los numeros 1, 2, 3, 4, etc.; es decir, el cuerpo vibrante vibra en 2 mitades, en 3 tercios, en 4 cuartos, etc. Como postulado
puro de nuestra capacidad conceptual debemos, en la serie de los arménicos superiores [...] ver s6lo estrictamente la
descendencia de los arménicos” (SCHENKER, 1990, p. 70-71). Sobre comparacSes entre a série dos harmonicos e a
descendéncia bioldgica, cf. Freitas (2010b, p. 508-509).

82 “El oido humano sigue a la naturaleza, como se muestra en la serie de los armoénicos supetriores, s6lo hasta la tercera mayor
como ultima frontera: asi pues, hasta el armoénico cuyo principio de division es el cinco. [...] los arménicos cuyos principios de
divisiéon son nimeros mas altos resultan ya demasiado complicados para nuestro oido [...] tanto que los arménicos 7, 11, 13,
14, etc., permacen completamente extrafios a nosotros. [...| es sin duda maravilloso, extrafio y misteriosamente inexplicable,
pero es asi: sencillamente que el ofdo llega sélo hasta el principio de divisién 57 (SCHENKER, 1990, p. 72-73).
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numero e da perfeiciao.” O numero senario é uma chave do chamado sensacionismo harménico — a saber,
a convic¢io de que “o poder natural da sensacao imediata determina em grande medida o
desenvolvimento da pratica e da teoria da musical” e de que as reagbes auditivas durante a
experiéncia sonora sio os “fatos fisiolégicos sobre os quais se baseiam o sentimento estético”
(HELMHOLTZ, 1895, p. vii)* —, pois mostra a existéncia de “uma afinidade notével entre sons
cujas frequéncias sdo proporcionais a sequéncia dos numeros inteiros 1, 2, 3,4, 5 e 6. A correlagao

do numero senario |...] com a prépria relagao entre um fundamental e seus harmonicos mais proximos

¢ incontestavel” (MENEZES, 2003, p. 252).

numero senarius
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o principio de divisdo 5
Fig. 2.1 — O cinco, apontado por Schenker como principio tltimo da divisdo da série harmonica

Mostrando-se adepto ao sensacionismo harménico,” Schenker leva adiante sua argumentacio e dedica

o {12 ao tema da primazia da quinta:

A quinta [...] é mais forte do que a ter¢a [...], ja que descende de um principio de divisao
mais simples |...]. Posto que tal coisa esteja escrita no livto da natureza, ndo é uma
casualidade que o instinto do artista tenha encontrado e encontre sempre valor maior
na quinta do que na terca. A quinta, ¢ como o primogénito entre os harmoénicos
superiores, ¢ para o artista uma unidade de medida auditiva, algo assim como o metro
dos musicos (SCHENKER, 1990, p. 73).86

Ja no §13, detém-se sobre as bases naturais da trfade maior. E no §14, discorre sobre a
consequente autoridade da “relacio quintiada (guintale Beziehung)” que governa as combinaces melddicas

e harmonicas entre os sons (cf. Fig. 2.2). No {15, Schenker aborda uma “uma tarefa extremamente dificil”

83 Sobte o numero senario Cf. Mickelsen e Riemann (1977, p. 107-110) e Wienpahl, 1959.

84 “The natural power of immediate sensation”; ‘physiological facts on which esthetic feeling is based” (HELMHOLTZ, 1895, p. vii,).

85 Mais tarde, no ensaio Erlanterungen (esclarecimentos) que publicou em Der Tonwille, Schenker reitera a primazia do “principio
de divisdo 5” chamando atencio para outra limitagdo humana: considerando aquilo que podemos ouvir, devemos também
considerar aquilo que podemos cantar. Diz o teérico: “O acorde fundamental da natureza [Der Klang in der Natur] é uma triade
[d6-d6-sol-do-mi, conforme o destaque na Fig. 2.1]. Por conta da abrangéncia inerentemente curta da voz humana, a arte —
uma atividade humana — pode se valer apenas da forma abreviada do acorde da natureza” (SCHENKER, 2005, p. 117).
Traducio de Ivan Nabuco.

86 “La quinta [...] es mas fuerte que la tercera [...] puesto que procede del principio de divisién mas simple |...]. Puesto que tal
cosa esta fundada en el libro de la naturaleza, no es una casualidad que el instinto del artista haya encontrado y encuentre
siempre valor mayor en la quinta que en la tercera. La quinta, como quien dice el primogénito entre los arménicos superiores,
es para el artista casi una unidad de medida auditiva, algo asi como el metro de los musicos” (SCHENKER, 1990, p. 73).
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a ser enfrentada pelo artista, a saber: aquela de reunir em um tnico sistema as contradigdes dos impulsos
apresentados pelos sons em separado. Tal contradi¢do decorre de um conhecido dilema, que é também
a causa primeira do processo que Schenker batiza com o termo “tonicalizagdo™ se todo som,
naturalmente, porta consigo harmoénicos perceptiveis, principalmente os harmoénicos 3 e 5 (Fig. 2.1),
entdo, todo som pode ser percebido como uma nota fundamental que, consigo, faz ressoar uma triade
maior. Ou seja, “as notas separadamente devem ser interpretadas como fundamentais equivalentes”
(SCHENKER, 1990 p. 77), o que leva a conclusio de que, potencialmente, todas as notas tém direito a
condi¢ao de nota fundamental e, consequentemente, direito de exercer o papel de tonica.

Schenker elabora algumas figuras que, em pauta, ilustram sua argumentagiao. Aqui (Fig. 2.2),
conforme o sugerido em Brown (2005, p. 212-213), tais figuras sao postas juntas para favorecer a apreciacao

de sua contraposi¢ao simétrica.

Leis naturais de desenvolvimento [Entwicklung]
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Fig. 2.2 — Fundamentais “equivalentes” nas “relagdes quintiadas” ascendentes (desenvolvimento) e descendentes (inversio).
A partir de Schenker (1990, p. 76-77 ¢ 85)

87 Convém frisar que essa juncdo (Fig. 2.2) ¢ uma intervencdo grafica supostamente facilitadora que nio se encontra no tratado
de Schenker. Considerando as ressalvas expostas no “Prefacio” do Tratado de Harmonia (SCHENKER, 1990, p. 34-35),
pode-se especular que, talvez, Schenker tenha recusado esse tipo de representacio agudamente simétrica para precaver
possiveis comparagdes imediatas, mas superficiais, com os espelhamentos propostos pela vertente do Harmonischer Dualisnins
defendido por tedricos como Hauptmann, Oettingen e, principalmente, Riemann (cf. DAHLHAUS, 1990, p. 59-63;
FREITAS, 2010, p. 542-546; HARRISON, 1994; KLUMPENHOUWER, 2006; WASON, 1995, p. 117-119). No verbete
“Hugo Riemann” disponivel no sitio Schenker Documents Online, encontram-se diversos documentos que atestam os esfor¢os
que Schenker fez no sentido de que suas ideias ndo fossem confundidas com as de Riemann: “J4 em 1905, Schenker protegia
o manusctito de seu Harmonielebhre, para que o mesmo nio cafsse nas maos de Riemann ou de seus seguidores (Correspondéncia
5-6). Ao longo de sua catreira, Schenker considerou Riemann como seu principal tival, incorporando a antitese de sua prépria
teoria musical, além de ser uma forga odiosa (“o bacilo musical mais perigoso da Alemanha”: Correspondéncia 71, 1907). [“As
early as 1905, Schenker was protective of the manuscript of his Harmonielehre, lest it fall into the hands of Riemann or his followers (CA 5-6).
Throughout his career, he regarded Riemann as his chief rival, embodying the antithesis of bis own music theory, as well as being an odious force
("'the most dangerous musical bacillus in Germany": CA 71, 1907)].
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As duas primeiras pautas da Fig. 2.2 encontram-se no {14 (SCHENKER, 1990, p. 76-77) e dizem
respeito as leis naturais de desenvolvimento: a Fig. 2.2a mostra a sucessao de sons “mais condizente com o
sentido da natureza”, e a Fig. 2.2b mostra como os sons dessa sucessdao, recebendo o realce de seus
respectivos “harmonicos mais fortes 3 e 57, revelam plena capacidade de atuar como notas fundamentais,
ou tonicas autonomas. Em sentido contrario, as duas proximas figuras dizem respeito as leis artificiais de
inversao e se encontram ao final do §16 (SCHENKER, 1990, p. 85): A Fig. 2.2c mostra a inversao
“introduzida pelo artista” e a Fig. 2.2d mostra as trfades resultantes do realce dos harmonicos principais.
Por fim, Schenker propdem a Fig. 2.2e, uma sintese das notas anteriores ao espa¢o de uma oitava. Tal
sintese, limitada pelo “misterioso nimero cinco”, demonstra a oposi¢ao entre forma “ascendente, ou
natural” e a forma “descendente, ou artificial”’, a dire¢ao invertida que, propositalmente, contraria a
disposi¢ao natural.

Tais raciocinios concentram-se no §16 Inversion als Gegenstiick zur Entwicklung (Inversio como
contrapartida ao desenvolvimento) pois, conforme anunciado, é aqui que Schenker apresenta seu
entendimento sobre as leis artificiais, ou artisticas, das harmonias invertidas. Leis que, segundo o autor,

sao uma espécie de medida de contencio em um sistema capaz de administrar a variedade sem fim

imposta pela condi¢ao natural das fundamentais equivalentes.

A natureza propOe somente desenvolvimento e procriacio [Entwicklung und Zengung),
um avanco indefinido; porém os artistas, construindo a relagdo de quintas em dire¢do
inversa |[...] criaram uma oposicdo condizente; [...] um processo absolutamente artistico
que no fundo é um fenémeno contrario a natureza [...]. A relagdo de quinta para baixo
— relagdo que eu chamaria inversdo [Inversion]. |...] O que principalmente atraiu o artista

a esta inversdo foi a sensa¢ao de que estava vinculada a uma tensio de alto nivel artistico
(SCHENKER, 1990, p. 78).88

Ao sublinhar o “alto nivel artistico da inversio” no {16, Schenker (1906, p. 44) recorre a outras
imagens textuais que contribuem para a compreensio da nogao, tais como: Riickentwicklung (movimento
reverso, retrocesso ou involugao), Riickwdirts (recuo, volta, movimento para traz ou em sentido inverso) e
Spiegelbild (reflexao simétrica ou imagem em espelho). Nesse paragrafo, Schenker retoma outra analogia
culta para realcar o valor da inversao enquanto escolha que promove rearranjo de dados existentes em

busca de efeitos expressivos, ou ainda, de giro artificioso que visa determinado propésito. Embora

extensa, vale reler a analogia narrada pela voz de Schenker:

Encontramos algo semelhante com a linguagem. Quando se diz, por exemplo, “o
padre cavalga pelo bosque”, sem duvida a expressio é diferente a da inversio
“cavalgava o padre pelo bosque”, ou de “pelo bosque cavalga o padre”. A diferenca
reside claramente na matriz de tensdo que os dois ultimos giros possuem em relacao

88 “La naturaleza propone solamente desarrollo y generacién, un bacia adelante indefinido; pero los artistas, construyendo la
relacion de quinta en direccién inversa [...] crearon una oposicion equivalente; [...] un proceso absolutamente artistico que en
el fondo es un fenémeno contrario a la naturaliza [...]. Esta relacién de quinta hacia abajo — relacién que yo llamaria involucion
[Lmversion]. [...] Lo que atrajo sobre todo al artista de esta involucién fue la sensacion de que estaba vinculada a una tensioén de
alto nivel artistico” (SCHENKER, 1990, p. 78).
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ao primeiro. Evidentemente, o natural é apresentar primeiro o sujeito de que se
trata, e s6 depois explicar as circunstancias do referido sujeito. Porém, quando essa
sequéncia natural nio ¢ exigida por circunstancias especiais, 0 homem pode preferir,
por razles estéticas, colaborar com o efeito de tensdo: coloca assim a acdo
(“cavalga”) ou um complemento circunstancial (“pelo bosque”) como primeiro
termo, e entlo, e precisamente porque estamos acostumados a perceber a frase em
ordem natural, nos sentimos afetados por essa inversdo |Umstellung] inabitual e
experimentamos curiosidade e tensdo. O sujeito, que aparece depois, resolve
evidentemente essa tensdo. Porém ndo ha davida de que tal tensdo existiu. E
quantas coisas se pensam nesse instante de tensao! “Cavalga”. Quem? Um amigo?
Um inimigo, um estranho? [...]. Na musica, esta tensdo se manifesta assim: aparece,
por exemplo, a nota sol, e nosso sentimento pede imediatamente que a este sol se
associem prontamente seus proprios descendentes ré e si, posto que Nosso
sentimento estd previamente instruido pela natureza. Se, no entanto, o artista inverte
essa ordem natural, e faz seguir ao sol a sua quinta inferior d6, sem ddvida que
ludibria a nossa expectativa. Posto que o d6 realmente apareca, deduzimos a posteriori
que nio se tratava aqui de sol, sendo de do, neste caso teria sido mais natural se o
sol houvesse seguido a dé, e ndo o contrario (SCHENKER, 1990, p. 78-79). &

O tedrico entdo conclui: “as tensoes provocadas por estas inversoes alcangam, na composi¢ao
livre [freze Komposition] a maior importancia que se possa imaginar”, tanto na melodia quanto na sucessio
de graus, isto ¢, na elaboragao harmonica. %

Schenker (1990, p. 79-85) passa, entdo, a comentar ocorréncias artisticas mostrando combinagoes
de inversdao e desenvolvimento em excertos de obras de Haydn, Mozart, Beethoven, Schumann, Carl

Phillipp Emanuel Bach e Brahms. Assim, sem o dizer, Schenker vai declarando qual ¢ o repertério que

orienta seus conceitos e para o qual suas apreciagdes se voltam.

8 “Encontramos algo semejante en el lenguaje. Cuando se dice, por ejemplo, “el padre cabalga por el bosque”, sin duda la
expresion es diferente a la del giro “cabalga el padre por el bosque”, o de “por el bosque cabalga el padre”. La diferencia reside
claramente en el matriz de la tension que los dos dltimos giros tienen con respecto al primero. Evidentemente, lo natural es
presentar primero al sujeto. Pero donde esta secuencia natural no es exigida por circunstancias especiales, el hombre puede
preferir, por razones estéticas, colaborar con el efecto de tension: coloca asi la accion (“cabalga”) o un complemento circunstancial
(“por el bosque™) en primer término, y entonces, y precisamente porque estamos acostumbrados a percibir la frase en el orden
natural, nos sentimos afectados por esa inversion [Umstellung] inhabitual y experimentamos curiosidad y tension. El sujeto, que
aparece después, resuclve evidentemente esa tension. Pero de que tal tension ha existido no cabe duda alguna. {Y cudntas cosas
se piensan en ese instante de tension! “Cabalga”. ¢Quién? ¢Un amigor ¢Un enemigo? ¢Un extrafio? [...]. En la musica, esta tension
se manifiesta asi: aparece, por ejemplo, la nota so/, y nuestro sentimiento aboga inmediatamente porque a este so/se asocien pronto
ostensiblemente sus propios descendientes 72 y 5z, puesto que nuestro sentimiento esta ya instruido por la naturaliza. Si ahora el
artista invierte este orden natural, y hace seguir a so/ su quinta inferior do, sin duda que da un mentis a nuestra espera. Puesto que
ha seguido realmente 4o, deducimos a posteriori que no se trataba aqui de sdl, sino mds bien de db, en cuyo caso habria sido mas
natural que so/, hubiera seguido a do, y no al revés” (SCHENKER, 1990, p. 78-79).

% Com Freitas (2010b, p. 479), observa-se que a analogia aqui proposta por Schenker lembra aquela ponderagio formulada
pelo abade Charles Batteux (1713-1790) em seu Cours de belles lettres publicado em 1764. Na comparagio entre as frases “A
doninha aos passaros inimiga” e “A doninha inimiga de passaros” concluimos, com Batteux, que “ha uma razio, por mais
ténue que seja, que levou o autor a escolher uma disposi¢ao em lugar da outra. Talvez tenha sido a harmonia [a combinacio
agradavel], mas, as vezes, também ¢ a energia” (BATTEUX, 2004, p. 99). Batteux pergunta qual seria o efeito de trés possiveis
traducSes de uma frase de Cicero: ““Que disciplina pode estabelecer em seu campo aquele que nio consegue dirigir sua
condutar ’ [...] ‘Um general que nido comanda sua prépria conduta nio pode comandar um exército? * [...] ‘Um general nio
pode comandar um exército se ndo pode comandar-se a si mesmo”’. Dessas possiveis formulacoes se tira a0 menos a licdo de
que “o sentido é o mesmo, mas nao ha mais a mesma forga, porque nao ha mais a mesma ordem” (BATTEUX, 2004, p. 99).
Mais adiante Batteux conclui que a ordem que da forma ao texto deve ser totalmente invertida “quando o sentido assim o
exigir para a clareza, ou o sentimento para a vivacidade, ou a harmonia para a satisfacdo” (BATTEUX, 2004, p.103). Sobre a
tematica dos agentes na ordem gramatical, ver também Funk (1997).
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2.2 Tlustragdes escolhidas por Schenker e o valor da unidade polarizada

Embora excedendo os limites da presente revisao, vale notar que, nos comentarios e anotagoes
analiticas sobre os oito casos que ilustram o {16 Inversio como contrapartida ao desenvolvimento,
Schenker deixa pistas de como, em alguma medida, a no¢ao de “linhas fundamentais” (Urlinze) — tao
cara para o campo da teoria e analise musical ulterior — esta também associada a essa oposi¢dao
complementar: inversao versus desenvolvimento. Ou ainda mais: associada a combinagdes entre aquilo
que ¢ relativo ao homem, ou préprio de sua producio, e aquilo que ¢é natural e, deste modo, pré-
condiciona a acio humana.”

As figuras 2.3 a 2.6 foram reproduzidas, com poucas intervengoes, a partir dos exemplos 25 a 28
da primeira edi¢ao do Hammonielehre SCHENKER, 1900, p. 46-47). Nas figuras 2.3 e 2.4 as combinagoes
harmoénicas em desenvolvimento mostram o movimento “I para V”, e as combina¢des melddicas
ascendentes, ainda descritas em palavras, expressam o movimento Grundton para Quint (fundamental para
quinta) que, mais tarde, se indicard como: 1 - 5. Em seguida, as figuras 2.5 e 2.6 mostram fragmentos

que expressam movimentos de inversao. Aqui as combinagdes harmonicas se enunciam a partir do

A

modelo “V para I”’. Enquanto que, prenunciando linhas fundamentais de tipo 5432 1, as combinacoes

melddicas invertidas expressam o passo Quint para Grundton (quinta para fundamental, ou 5 para 1).

movimento melddico ascendente,
ou em desenvolvimento
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movimento harmonico ascendente,

ou em desenvolvimento

Fig. 2.3 — Destaque para os movimentos ascendentes nos compassos iniciais do Andante moderato, Divertimento em L)
maior, Hob. XVI, n® 46 de Joseph Haydn, c. 1767-70. A partir de Schenker (19006, p. 46)

91 Como se sabe, no vocabulario schenkeriano o termo Urlinie— usualmente traduzido como “linha fundamental” — diz respeito
a uma espécie de estrutura melddica elementar, una e originaria, que unifica a composicdo tonal. Drabkin (1987) propéem a
seguinte defini¢do. “Urlinie: o movimento diaténico descendente por grau conjunto em direcdo a tonica [1], podendo partir
tanto da terca [3], da quinta [5] ou da oitava [8]. A linha fundamental representa a extensiao da voz superior de toda uma peca
musical. O intervalo abarcado pela linha fundamental (3%, 5* ou 8%) depende da analise da obra. Por ser a voz superior do plano
contrapontistico basico da pega (v. Umary), a linha fundamental pode ser considerada como sendo a sintese de toda a melodia
tonal”. Tradugio de Fernando Lewis de Mattos (UFRGS).
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movimento melodico ascendente,

ou em desenvolvimento
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movimento harmonico ascendente,
ou em desenvolvimento

Fig. 2.4 — Destaque para os movimentos ascendentes nos compassos iniciais do A/egro da Sonata para piano em Fa maior,
K. 332, n° 12 de Wolfgang Amadeus Mozart, 1778. A partir de Schenker (1906, p. 46)

movimento melddico invertido
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movimento harmonico invertido

Fig. 2.5 — Destaque para os movimentos invertidos nos compassos iniciais do .4/gro da Sonata para piano em B}, maior,
K. 333, n° 13 de Wolfgang Amadeus Mozart, 1783. A partir de Schenker (1906, p. 47)
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Fig. 2.6 — Destaque para os movimentos invertidos nos compassos iniciais do .4/egro da Rapsédia em Si menor,
Op. 79, n° 1 de Johannes Brahms, 1879. A partir de Schenker (1900, p. 47)
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Dentre os desdobramentos relacionados a essas consideragoes sobre as leis de inversio e

desenvolvimento — ou, respectivamente, sobre a direcao “centripeta para baixo™ [gentripetalen nach unten)

e a diregdo “centrifuga para cima” [zentrifugalen nach oben], como também sugere Schenker (1990, p. 91)”

— destaca-se a sintese, igualmente ilustrada com casos do repertério, que se encontra bem adiante, na
chamada “parte pratica”, no Capitulo 3 “Tipos de sucessio de graus”, entre os {125 a §128
(SCHENKER, 1990, p. 339-347). Por isso, vale adiantar algumas passagens que reforcam e ampliam

aquilo Schenker introduz nos {8 a {16:

§125. Se observarmos as diversas sucessoes de graus na pratica artistica encontramos
que logo se movem por quintas, por terceiras ou por segundas. Assim, temos direito,
também na teoria, de falar em progressGes de quintas, de terceiras e de segundas. No
que diz respeito as progressies por quintas (ou quintfadas), [...] — como ja mostramos na
parte tedrica — sua psicologia se deduz por si mesma a partir dos principios de
desenvolvimento e inversdo [Prinzipien der Entwicklung und der Inversion). Nesse sentido
também poderfamos chamar a progressdo por quintas de #atural, em compara¢io com
a progressao por segundas que [..| deverfamos designar sempre como artificial
(SCHENKER, 1990, p. 339-347).%3

§126. As progressdes de terceiras também poderiam ser consideradas como naturais
[..], porém tendo-se presente que as de quinta se baseiam no principio do terceiro
harménico, enquanto que as de terceiras se baseiam no quinto harmoénico [Fig. 2.1]. As
progressdes por terceiras, assim como ocorre com as de quinta, podem ser ascendentes
(em desenvolvimento) ou descendentes (em inversdo). [...] A primazia da quinta sobre
a terceira acarreta consequéncias que precisam ser levadas em conta. O
desenvolvimento mais potente se manifesta sempre na progressio por quintas
ascendentes, e ndo na de terceiras ascendentes; igualmente, as quintas descendentes
atuam de maneira mais rica e poderosa do que as terceiras descendentes. [...].
Geralmente a psicologia da progressdo de terceiras parece simplesmente dividir em dois
o0 passo de quinta, seja para cima ou para baixo. Por isso resulta logicamente indiferente
se 0 passo, em cada ocasido, emprega as duas etapas ou s6 uma delas. O passo de terceira
para cima consiste, pois, em que a nota que era quinta da fundamental, antes de elevar-
se ela mesma a categoria de fundamental, se converta primeiro em terceira. E vice-versa,
o passo de terceira para baixo consiste em que a nota que era fundamental, antes de
rebaixar-se a ser quinta, faca uma caida para a terceira (SCHENKER, 1990, p. 342).%4

92 Metaforas com as forcas de atragdo sdo comuns, mas aqui Schenker parece sugerir Kant, que nos “Principios metafisicos
da ciéncia da natureza” assim escreveu: “for¢a de atragio e de repulsdo pertencem a esséncia da matéria e nenhuma das duas
pode ser separada do referido conceito” (KANT apud BARBOZA, 2005, p. 70).

93 “Si observamos las diversas sucesiones de grados en la practica artistica encontramos que tan pronto se mueven por quintas
como por terceras o por segundas. Asi, tenemos derecho, también en la teorfa, a hablar de progresiones de quintas, de terceras
y de segundas. Por lo que atafie a las progresiones por quintas (o quintiadas), [...] — como ya hemos mostrado en la parte tedrica —
su psicologfa se infiere por si misma de los principios de la evolucién y de la involucién. En este sentido también se podtia
llamar natural a la progresion por quintas, frente a la progresion de segundas que, [...] deberia designarse siempre como
artificial” (SCHENKER, 1990, p. 339-347).

94 “Las progresiones de terceras podrian también considerarse como naturales [...], pero teniendo presente que, si éstas se basan en
el principio del tercer arménico, las de terceras lo hacen en el del quinto arménico. Tanto la evolucién como la involucién
pueden aplicarse a la progresion por terceras puede hacerse ascendiendo (en evolucién) o descendiendo (en involucién). |[...]
La primacia de la quinta sobre la tercera debe tenerse en cuenta aqui en todas las consecuencias de este hecho. El desarrollo
mas potente se manifiesta siempre en la progresién por quintas hacia arriba, y no en la de terceras: igualmente, las quintas
descendentes actuan de manera mas rica y poderosa que las terceras descendentes. [...]| A menudo la psicologfa de la progresion
de terceras puede ser sencillamente que parece dividir en dos el paso de quinta, sea hacia arriba o hacia abajo. Por eso resulta
légicamente indiferente si el paso, en cada ocasion, se hace empleando las dos etapas o si se realiza sélo con una. El paso de
tercera hacia arriba consiste, pues, en que la nota que era quinta de la fundamental, antes de elevarse ella misma a la categoria
de fundamental, se convierte primero en tercera. Y vice-versa, el paso de tercera bacia abajo consiste en que la nota que era
fundamental, antes de rebajarse a ser quinta, hace una caida a la tercera” (SCHENKER, 1990, p. 342).
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§127. A razdo [do passo por segunda ser considerado artificial em oposi¢do aos
passos naturais de quinta e terceira] é que na série dos primeiros cinco harmonicos
superiores (cf. §10-12) ndo se encontra a segunda como harmoénico primario. Assim,
o mais apropriado é considerar que a progressio de segundas resulta de uma
derivacio das progressoes de quintas e terceiras. Nesta derivagdo se funda o critério
pelo qual toda progressio de segundas — tanto ascendente [Enfwickiung] quanto
descendente [lnversion] — aparece claramente como duplice do ponto de vista
psicoloégico (SCHENKER, 1990, p. 343).%

Expandido assuntos ja mencionados na descricio do Harmonielebre, vale acrescentar que, nessas
imagens e argumentagdes que expressam pares em oposicio — como inversio e desenvolvimento, ou
também direcdo “centripeta para baixo” [gentripetalen nach wunten] e direcio “centrifuga para cima”
[zentrifugalen nach oben] SCHENKER, 1990, p. 91)” —, reflete-se uma visio de mundo. Pois nelas é possivel
reconhecer tracos de um amplo legado cultural, filoséfico e artistico que, desde meados do século XVIII,
conforma a imaginagdo musical ocidental. Tais tracos encontram-se em um difuso ideario austro-
germanico que atravessa as fases do romantismo e alcanga “artistas” que se dispuseram a publicar suas
teorias e fantasias nos primeiros anos do século XX.

Um desses tragos diz respeito ao fato de que, como vimos, na proépria maneira de Schenker redigir
sua doutrina-da-harmonia (Harmonielehre), a reflexdo em torno da origem, materialidade e limites da
harmonia baseia-se em polaridades, isto é, resulta de aspectos ou caracteristicas opostas a outras. Por um
lado, temos aquilo que o fenémeno natural dos sons produz e, de modo irredutivel, nos oferece. E por
outro, deixando vestigios de um idealismo kantiano, temos uma necessaria for¢a de oposi¢ao: o
fenémeno dos sons niao possui autossuficiéncia, entdo, para se converter em harmonia, os sons
dependem das formas ideais que, gerando sentido e inteligibilidade, caracterizam os esforcos da
subjetividade humana.

A arte da harmonia, entdo, fundamenta-se em um incessante movimento pendular que
contrabalanga uma espécie de causa determinante, dita Entwicklung, e uma causa oposta, dita Inversion.
Neste ambito especulativo, adensando o estritamente técnico musical, Enswick/ung implica expansao,
progressio e germinagao, no sentido de um processo de desenvolvimento natural, biolégico e espiritual
em que 0s sons, cComo 0s seres vivos, instintivamente se aperfeicoam progressivamente, realizando novas
capacidades, manifestagoes e potencialidades. Em contraparte, Inversion também se intensifica, ganhando
conota¢oes de modificagao ou transformacao, de uma reorientagao artificial e humana que, pela forga do
querer, expressa a possibilidade de decidir ou a acdo de escolher segundo a propria vontade. Desse
contrabalanco redunda um ideal de liberdade — que, posteriormente, serd flagrante no titulo Die freie satz

escolhido por Schenker para um de seus mais influentes trabalhos.

% “La razdén es que en la serie de los cinco primeros armonicos superiores (v. §10-12) no se encuentra la segunda como
armonico primario. Asi pues, la progresion de segunda mas bien resulta sélo de una derivacién de las progresiones de quintas
y de terceras. En esta derivacion se funda el criterio por el cual toda progresion de segundas — tanto si es ascendente como si
es descendente — aparece claramente como duplice desde el punto de vista psicolégico” (SCHENKER, 1990, p. 343).

% Metaforas com as forcas de atragdo sdo comuns, mas aqui Schenker parece lembrar Kant, que nos “Principios metafisicos
da ciéncia da natureza” assim escreveu: “forca de atracio e de repulsdo pertencem a esséncia da matéria e nenhuma das duas
pode ser separada do referido conceito” (IKANT apud BARBOZA, 2005, p. 70).
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O aprofundamento das implicagoes filoséficas aqui sugeridas, de fato, excede os propésitos e
capacidades dessa dissertagao. Mas, delineando oportunidades para outros estudos e contando com
comentarios de especialistas, alguns rastros desse imaginario podem ser destacados. Assim, com o auxilio
de Barboza (2005), podemos observar que, também nas polaridades articuladas por Schenker — sistema
natural (maior) e sistema artificial (menor), multivocidade e univocidade, diatonismo e cromatismo,

centralidade da tonica e coadjuvagdo da tonicalizacdo etc. — ressoa a ideia de que,

Em toda parte, encontram-se tendéncias opostas: uma positiva produtiva, e outra
negativa que obsta a producdo. Contudo, concomitantemente, hd reabsor¢io da
segunda na primeira, isto €, tem-se uma superacido de resisténcias, que sempre se
colocam novamente, para em seguida serem de novo suprimidas, e assim por diante.
Como consequéncia, ndo ha a anulagio das tendéncias em determinado ponto, o que
significaria a inexisténcia dos produtos. Na efetividade se observa um continuo devir
produtivo (BARBOZA, 2005, p. 68).

Nesta passagem Barboza comenta escritos de Schelling,” para quem um “polo nio ¢ perceptivel
sem que se leve em conta o outro” e que, em seu Da alma cismica de 1798, defendeu que: “o primeiro
principio de uma doutrina-da-natureza filoséfica é procurar em toda a natureza por polaridade e dualismo
[...]- Onde ha fenomenos, ja ha forcas opostas. A doutrina-da-natureza, portanto, pressupdem como
principio imediato uma duplicidade universal” (SCHELLING apud BARBOZA, 2005, p. 69). E
oportuno lembrar que, sobre a arte musical, Schelling deixou uma maxima — “a modulagao ¢é entio a arte
de manter, na diferenca qualitativa, a identidade do tom que é dominante no todo de uma obra musical”
(SCHELLING apud FREITAS, 2010b, p. 266) — que ecoa tanto na nogao de tonicaliza¢ao de Schenker
quanto na no¢ao de monotonalidade de Schoenberg.

Se é possivel notar aproximacdes, ainda que indiretas, entre Schenker e Schelling,” com o auxilio
de Barboza (2005, p. 70-71) e Giannotti (2011, p. 174-176), determinadas correlagdes entre as teses de
Schelling, Goethe, Kant, Hegel e Newton também podem ser assinaladas. Segundo Barboza (2005, p.
70), Schelling baseia suas reflexdes nas teses de Goethe acerca dos fenémenos do magnetismo e da
metamorfose das plantas. Enquanto que Goethe, apesar da “semelhan¢a com o movimento dialético do
pensamento em Hegel [...], entretanto, atribui mais uma vez a Kant essa nova forma de pensar a natureza”
(GIANNOTTI, 2011, p. 175). Por seu turno, o proprio Kant “nos informa que, para realizar seu projeto,
utilizara as no¢oes de forcas de atragio e repulsao, as duas emprestadas da ciéncia de Newton” (LEBRUN
apud GIANNOTTI, 2011, p. 175).

Correlagdes entre Schenker e Goethe vem sendo notadas pelos musicélogos, ” e com isso é
possivel reiterar que polaridades schenkerianas — como Entwicklung e Inversion —, podem se relacionar
com as polaridades goethianas. Conforme a revisao de Barboza (2005, p. 71-72), numa carta de 1792,

Goethe falava sobre a “tentativa de tomar o conceito de polaridade como o fio condutor” de suas

97 Friedrich Wilhelm Joseph Schelling (1775-1854), filésofo alemio e um dos representantes do idealismo.
% Cf. Cook (2007, p. 44).
9 Cf. Pastille (1990).
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investigagOes sugerindo, entdo, a proviséria “férmula do ativo e passivo”. E, em 1808, ja na
“Farbenlehre” (Doutrina-das-Cores), o principio é generalizado para a observacio de toda a natureza

> ¢ >

uma vez que tudo mostra “uma desunido originaria, capaz de unido”. As analogias bioldgicas vao,

s> 100
5

entdo, ganhando forca: “a vida da natureza” se expressa na “sistole e [na] diastole eternas no
“respirar e expirar do mundo no qual vivemos, laboramos e existimos!”. Seguindo tais falas de Goethe,
Barboza realca alguns “efeitos contraditérios” que, interdependentes, conformam uma “unidade viva™:
separagao e unido, diferenca e especificidade, aparecer e desaparecer, solidificar e evaporar, fixar e fluir.
E, em destaque, vale notar que a polaridade “expansdao e contragao” se tornou bastante influente, a

partir da repercussdao que alcangou em “A metamorfose das plantas” (Die Metamorphose der Pflanzen),

obra que Goethe concluiu em 1790.

Desde a semente até o mais perfeito desenvolvimento das folhas caulinares,
observamos em primeiro lugar uma expansio; em seguida, vimos, através de uma
contragao, surgir o calice; as pétalas, através de uma expansido; as partes sexuais,
através de uma contra¢iio; e em breve nos apercebemos da maior expansio no fruto
e da maior contragdo na semente. Nestes passos, conclui a Natureza irresistivelmente
a eterna obra de reproducio bissexuada dos vegetais (GOETHE, 1997, p. 48).

O proprio Goethe, como notou Barros (2015, p. 156), também associou o par “expansio e
contra¢ao” ao ambito musical, como podemos reler em trechos de uma carta, enderegada a Johann F. H.

Schlosser," de 5 de maio de 1815:

Quando a ménoda se expande, surge o tom maior. Quando a ménoda se contrai, aparece
o menor. [Considera-se] o som grave mais imperceptivel como um centro mais intetior
da moénada e o som mais agudo mais dificilmente percebido como a periferia da monada.
Minha convicg¢do € a seguinte: como o tom maior surge da expansio da ménada, ele exerce
um efeito igualmente expansivo sobre a natureza humana, impelindo-a para o objeto, para
a atividade, para o amplo, para a periferia. O mesmo acontece com o tom menor; surgindo
da contragio da ménoda, também contraf, concentra, impulsiona para o sujeito, sabendo
ali encontrar o derradeiro canto de refigio onde a mais adoravel melancolia ama esconder-
se. [...] Todas as ménodas sdo, por natureza, tdo indestrutiveis que no préprio momento
da dissolucio elas recomecam sua atividade sem perdé-la ou anula-la. Desse modo, elas
apenas se separam das antigas relagdes para, em seu lugar, dar inicio a outras (GOETHE
apud SCHUBACK, 1999, p. 43-45).

Procurando resumir a ideia de polaridade expressa por Goethe na Doutrina das Cores, Giannotti
(2011, p. 174-175) escreve: “Tudo na natureza, os elementos e as forgas em geral estaio em alternancia
continua entre o efeito e seu contrario. A dualidade do fenomeno é o principio da vida”. No elenco de
dualidades poeticamente elencadas por Goethe, citado por Giannotti, estao pares como: nds e os objetos,
espirito e matéria, ideal e real, fantasia e entendimento, o respirar e o ima. Dai a sintese: na compreensao

da nocdo de Polaritit expressa por Goethe, “todo fenémeno deve se separar e unir a fim de poder

100 Conforme o dicionario Houaiss, Sistole ¢ a “parte do ciclo cardiaco caracterizada por contragdo ritmica, especialmente dos
ventriculos, por meio da qual o sangue ¢é ejetado para a aorta e para a artéria pulmonar”. Enquanto que a “Diastole” é a “parte
do ciclo cardiaco que se segue a sistole e é caracterizada por relaxamento muscular e enchimento dos ventriculos”

101 Trata-se do jurista, escritor e tradutor alemao Johann Friedrich Heinrich Schlosser (1780-1851). Foi amigo, colaborador e
um dos responsaveis pelo acervo das obras de Goethe.



56

aparecer. A reunido pode se dar num sentido superior, e algo novo, maior e inesperado, pode ser

produzido” (GIANNOTTI, 2011, p. 175).

Outra sintese se encontra no ensaio “A doutrina goetheana da polaridade” de Souza:

Na mundividéncia goetheana, os contrarios ndo constituem dualidades antagoénicas,
mas, sim, unidades polares. Luz e treva, dia e noite, vida e morte sdo o anverso e o
reverso de uma mesma unidade polarizada ... A luz existe, porque coexiste com a
treva ... A vida ndo subsiste, sendo porque a morte existe. Céu e terra, homem e
mulher, masculino e feminino sdo parelhas requeridas pela procriacio. Separar
significa engendrar ... A polarizagio do iluminio e da sombra produz a cor. A
propriedade fundamental da unidade polarizada, que preside a génese e ao
desenvolvimento da vida em geral, consiste em dividir o unido e, a0 mesmo tempo,
unir o dividido (SOUZA apud KESTLER, 2006, p. 49-50).

Guardadas as devidas distancias, em nosso estudo, tais coloca¢des podem ser parafraseadas:

também para Schenker, na tonalidade harmonica, as forgas (ou leis) de desenvolvimento e inversiao sao

unidades polares que, expressando uma “unidade viva”, ou uma “desunido originaria, capaz de uniao”,

estdo em alternancia continua. E tal alternancia entre tendéncias opostas gera a tensao que, por sua vez,

redunda em energia capaz de impulsionar a consecu¢ao da arte musical. Ou em outros termos: na

tonalidade harmonica a unidade polarizada for¢a da natureza (Enfwicklung) e contraforca da vontade

(Inversion) expressa um continuo devir produtivo que potencializa a composi¢ao de obras musicais

avaliadas como possuidoras de qualidades intensas e inesperadas.

Ecos dessa doutrina da polaridade se reinem num “resumo de todas as progressoes de graus”

com o qual, no §128, Schenker (1990, p. 346-347) encerra o Capitulo 3 “Tipos de sucessio de graus”, da

secao “Da psicologia do conteudo e da progressao dos graus”. Tal resumo pode ser visto, um tanto

remodelado e traduzido, na Fig. 2.7.

A) Passos de quinta | Quintschritte |

a) para cima b) para baixo

Vv ascendente I descendente

desenvolvimento

I ( Entwicklung ) IV

inversao

( Inversion)

B) Passos de terceira | Tergschritte |
a) para cima

b) para baixo

III I

ascendente

I VI

descendente

C) Passos de segunda (de tom inteiro ou semitom) [ Sekundschritte (Ganzton- und Halbtonschritte) |

a) para cima

et

(=
—
—
et

IV

ou

ascendente
I

descendente

ascendente

I1 I

b) para baixo
I1 I

e
(=

ou IV
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I}

descendente

ascendente
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Fig. 2.7 — “Resumo de todas as progressées de graus”, a partir de Schenker (1990, p. 346-347; 1900, p. 318)
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Essa imagem de passos em oposicao (Fig. 2.7) se faz acompanhar de uma ressalva: “é ébvio que
na pratica as progressoes de graus nao se seguem regularmente umas a outras de uma mesma maneira,
mas sim que se utilizam sempre mescladas, como exige a necessaria variedade dos efeitos” (SCHENKER,
1990, p. 347)."” Entio, tal resumo nio propde férmulas prontas, sendo uma representacio esquematica
e conceitual que nos auxilia a reconhecer e estimar poténcias, caracteristicas e propriedades que, quando

misturadas, dosam a artisticidade das harmonias.

2.3 Da necessaria variedade dos efeitos

O pré-requisito da harmonia é a varietd on a diversitd

Carl Dahlhaus (1990, p. 21)

Experimentando esse “resumo de todas as progressoes de graus” (Fig. 2.7), e especulando sobre

a ressalva que o acompanha, podemos notar que, as chamadas leis artificiais de inversao e leis naturais

de desenvolvimento estao a servico de um ideal artistico — “a necessaria variedade dos efeitos”

(SCHENKER, 1990, p. 347) — que valoriza a multiplicidade de elementos distintos e unificados, ou “o

principio das sonoridades contrastantes” (DAHLHAUS, 1990, p. 71). Ou entao, como escreve o proprio

Schenker (1906, p. 51): é na “na multiplicidade e nos contrastes das formas de desenvolvimento e

inversao” que “o habitus de um verdadeiro mestre e, portanto, também um privilégio dele, se expressa
diante dos talentos menores”.'”

Ao defender essa “necessaria variedade dos efeitos”, Schenker se aproxima de pensadores — tais

como Alberti, Zarlino, Giordano Bruno, Rameau e Montesquieu citados a seguir — que, nos campos da

<

arte, estética, filosofia e teoria musical, também elaboraram defesas do principio da “unidade na
variedade” (OSBORNE, 1983, p. 256), um ideal que se tornou “popularissimo nos anos que se seguiram
a Renascenga” e que, reinterpretado, se converteu em “um dos principais valores do romantismo”
(ROWELL, 2005, p. 120). Considerando essa multifacetada trajetéria de popularizacio, de
reinterpretagdes e conversoes, é possivel reiterar que nos argumentos de Schenker se mesclam valores
diversos e, em destaque, valores cultivados pelos pensadores germanicos desde os finais do século XVIII.

Para ilustrar essa dltima colocagao, voltando ao mundo de personagens como Goethe, Schiller e
Herder, vale notar uma peculiar correlagiao entre essa “necessaria variedade dos efeitos” defendida por
Schenker e um ideal percebido como “essencial” por Wilhelm von Humboldt (1767-1835): o ideal de

“uma variedade de situagdes”. Nas primeiras linhas do ensaio “Do individuo e das mais elevadas

finalidades de sua existéncia”, publicado em 1792, o fil6sofo e linguista prussiano afirma que:

102 “Pero es obvio que en la practica las progresiones de grados no se siguen regularmente unas a otras de una misma manera,
sino que se utilizan siempre mescladas, como exige la necesaria variedad de los efectos” (SCHENKER, 1990, p. 343).

103 “Tnn der Mannigfaltigkeit und in den Kontrasten der Entwicklungs- und Inversions formen sich der Habitus eines wirklichen Meisters und
dadureh anch den Vorzug desselben vor den geringeren Talenten ansdriick?” (SCHENKER, 1906, p. 51). Aqui Schenker (1990, p. 83-85)
comenta a complexa variedade, ou “mistura” cromatica, elaborada por Brahms nos compassos 1 a 11 da Rapsédia em Sol
menor, Op. 79, n° 2, escrita por Brahms em 1879.



58

A verdadeira finalidade do Homem, ou aquela que se encontra prescrita pelos
imperativos da razao eterna e imutavel, e nio sugerida por vagos e transitérios desejos,
¢ a da formacio a mais alta e harmoniosa possivel de suas forcas em direcdo a uma
totalidade completa e consistente. A liberdade constitui a primeira e indispensavel
condi¢dao que um semelhante desenvolvimento pressupoe; no entanto, existe além disso
uma condicio essencial — intimamente conectada com a liberdade, é bem verdade —,
uma variedade de situagdes. Até mesmo o mais livre e independente dos homens sera
obstruido em sua formacio se colocado numa situacio mondtona. [...] essas duas
condi¢bes, a saber, liberdade e variedade de situagoes, podem ser vistas, num certo
sentido como uma unica (HUMBOLDT, 2004, p. 143).

Percebe-se entdo a correlagao, nas entrelinhas da argumentagao de Schenker da-se uma espécie de
reinterpretacdo que ¢ também uma conversao. Digamos: aquelas condigdes necessarias ou indispensaveis
para a complexa formacao e aperfeicoamento autonomo do individuo siao, por extensio, também
“essenciais” para a concepgao formativa da “mais alta e harmoniosa” obra artistico musical. Sendo assim,
para alcancar sua ‘“verdadeira finalidade” e uma “totalidade completa e consistente”, a “elevada”
composi¢ao musical deve ser livre e dotada de variedade. Tais condigdes sdo inseparaveis, ao ponto de
serem vistas como uma so.

Nessa “necessaria variedade dos efeitos” ressoa, entdo, uma nog¢ao de beleza que, ultrapassando
os limites da teoria da harmonia tonal, vem sendo dita e redita por notaveis ao longo da histéria ocidental.
Observa-se assim que Schenker cultiva uma longeva compreensao da nogao de harmonia, posto que “o
termo harmonia tinha na Grécia um grande campo de aplicagdao, mas sempre significava a unido de coisas
contrarias ou de elementos em conflito organizados em um todo” (TOMAS, 2005, p. 16-17). Percebe-se
enfim que, ao contrapor sem desacolher as cores da inversao e do desenvolvimento, Schenker toma parte
de uma tradicional conversa sobre fundamentos da arte que pensadores mais antigos também participam.
Nessa conversa ouvimos a fala do arquiteto, tedrico da arte ¢ humanista italiano Leon Battista Alberti
(1404-1472) que defendeu a “riqueza como diversidade” em seu “De Pictura” de 1436: “o que primeiro
da prazer em uma histéria ¢ a abundancia e a variedade das coisas” (ALBERTT apud FREITAS, 2010, p.
33). Ouvimos também a voz de um dos grandes do século XVI: o ja mencionado Gioseffo Zarlino (1517-
1590), tedrico musical italiano que, conforme destaca Abdounur (1999, p. 43), defendeu que a musica,
como acontece com a pintura, torna-se mais arrebatadora quando realizada com varias cores, e que a arte
dos sons proporciona maior prazer aos sentidos se proceder como a prépria natureza, que gera seres
semelhantes de uma mesma espécie, mas contrapde essa semelhanca introduzindo diferencas e tragos
variantes infinitos. Zarlino, entdo, defendia que a perfeicio em harmonia resulta do confronto de
elementos distintos, discordantes e contrarios, possuindo em suas partes, propor¢oes, movimentos e

tessituras variadas, pois “da guesta varieta dipende tutta la diversitd e la perfettione del harmonie [desta variedade

depende toda a diversidade e perfei¢ao da harmonia]” (ZARLINO apud FREITAS, 2010b, p. 33).'"

104 Cf. 0 comentirio “Da harmonia como conjun¢io dos opostos”, em Freitas (2010b, p. 459-460).
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Nos anos que prenunciam a era barroca e, com isso, a era da tonalidade harmoénica, declaragao

semelhante se fez ouvir na voz do filésofo italiano Giordano Bruno (1548-1600):

A beleza é multiplice, entre coisas completamente similares, ndo existe beleza. [...] A
beleza se revela no engate das partes distintas: a beleza de tudo consiste na prépria
variedade. [...] O principio, o meio e o fim, o nascimento, o aumento e a petfeicao de
tudo o quanto vemos resulta de contrarios, por contrarios, em contritrios e para os
contrarios (BRUNO apud TATARKIEWICZ, 1991, p. 374 ¢ 377).

Mais adiante, no Traite de 'harmonie que publicou em 1722, Jean-Philippe Rameau (1683-1764)

comemorava sua exitosa descoberta do baixo fundamental empregando os seguintes termos:

Que maravilhoso ¢ esse principio em sua simplicidade! Tanta variedade de acordes, de
belos cantos, esta infinita variedade de expressGes tdo belas e exatas, de sentimentos tao
bem expressados, tudo isso se deriva de dois ou trés intervalos dispostos em tergas, cuja
origem esta em um dnico som! (RAMEAU apud FUBINI, 2002, p. 81).105

E no mundo préximo a Rameau, no influente verbete “O Gosto” publicado em 1757 no volume
VII da Encyclopédie, o filésofo francés Charles de Montesquieu (1689-1755) também ressaltou o valor da

variedade de efeitos em diversas passagens:

Sem a variedade a alma se abate: as coisas que se parecem lhe surgem como se fossem
uma s6. [...]. Uma uniformidade prolongada torna tudo insuportivel. [..] A alma
aprecia os contrastes |[...| é preciso, portanto, introduzir contrastes nas atitudes. [...].
Os contrastes nos surpreendem porque as coisas em oposi¢do se revelam mutuamente
[-.] quando um homem baixo estd ao lado de um homem alto, o baixo faz parecer o
outro ainda maior e o maior faz o outro parecer ainda menor MONTESQUIEU,
2005, p. 27, 28, 34 e 61).

Ja na Alemanha, marcando os inicios do romantismo, o teérico da arte e escritor Karl Philipp
Moritz (1757-1793) assim inicia um breve apontamento sobre “alternancia e unidade” escrito em 1788:
“nada ¢ mais enfadonho e cansativo do que uma estrada reta onde se vé o destino a que se quer chegar
sempre diante de si, numa direcao métona — Uma trilha que serpenteia é mais agradavel do que um
caminho reto” (MORITZ, 2007, p. 132). Paginas adiande, no apontamento sobre “multiplicidade e
variedade”, encontra-se um complemento que é oportuno para a comprrensio dos processos de
tonicaliza¢ao: “Onde predomina a variedade, ainda assim se oferece nos objetos mais diversos um
ponto de vista principal para o todo, a partir do qual o restante se ordena” (MORITZ, 2007, p. 187).

Abreviando essa colecao de elogios a variedade convém, ao menos, citar duas conhecidas
maximas de um tedrico musical contemporaneo de Schenker: “O principio mais importante de
organizagao ¢ a variedade” (SCHOENBERG, 1991, p. 210); “a harmonia enriquecida gera variedade,
especialmente quando as repeti¢oes ameagam produzir monotonia” (SCHOENBERG, 2004, p. 107).

Para encerrar e seguir adiante, passando a tratar dos entendimentos que a enriquecedora nogao

105 “4Qué maravilloso es este principio en su simplicidad! {Tanta variedad de acordes, de bellos cantos, esta infinita variedad
de expresiones tan bellas y exactas, de sentimientos tan bien expresados, todo lo que deriva de dos o tres intervalos dispuestos
en terceras, cuyo origen esta en un unico sonido! (RAMEAU apud FUBINI, 2002, p. 81).
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de tonicalizacgio acumula na contemporaneidade, vale uma sintese: a compreensao dos processos
harmonicos, no ambito da conceituagao e da tipologia elaborada por Schenker, esta associada ao ideal
da unidade na variedade. E, em atencao a esse ideal, a alternancia entre inversiao e desenvolvimento
alimenta tanto a técnica quanto a fantasia. Expandindo o sortimento de contrastes, tal oposicao implica
diversidade e, com isso, também um ganho intensidade. Nesse processo, lembrando (com Schelling)
que um “polo nio ¢é perceptivel sem que se leve em conta o outro”, reflete-se a dinamica da unidade
dualista que se faz notar na distin¢ao basilar entre a vontade artistica e a matéria prima. Assim, como
veremos adiante, a tonicaliza¢iao se mostra, a0 mesmo tempo, como uma técnica e uma idealizagdo que,
expandindo o sortimento de contrastes, proporciona “uma variedade de situagdes” (como diz
Humboldt). Os processos de tonicalizagio tomam partido em uma distingdo basilar: entre arte e
natureza, entre inversio e desenvolvimento, e entre orientacOes descendentes e ascendentes, os
processos de tonicalizagdo inclinam-se para os primeiros. Sendo assim, na “dialética schenkeriana”
(BARCE, 1990, p. 28), os processos de tonicalizagdo sio antiteses, momentos de inversio que se
contrapbem ao desenvolvimento do som fundamental e seus harmoénicos naturais representada pela
formula ascendente dé—sol. Em nitida contraposi¢ao, as tonicaliza¢Ges sao acontecimentos que,
basicamente, se sustentam na desnatural féormula descendente: sol—dé. Ou, lembrando os termos de
Kant (apud BARBOZA, 2005, p. 70): o passo ascendente d6—sol atua como uma “forca originaria da
matéria” que se contrapdéem a for¢a do gesto sol—dé. Como consequéncia, tais forcas “tendem a
aproximacao”, tendem a sintese e, por fim, atendem um ideal de perfeicio: dé—sol—do.
Tonicalizagées imitam essa perfeicio, sao deslocamentos do modelo I-V-I, sio elaboragdes que
reproduzem movimentos cadenciais emblematicos como: II-V-I; III-I, VII-I, V-VI. Entao, tais
processos definem-se, fundamentalmente, como um conjunto de escolhas harmonicas que manifestam
artisticidade, isto é: tonicaliza¢bes sdo expressdes do livre-arbitrio, inven¢des predominantemente

governadas por uma lei categorica capaz de confrontar a lei natural: a vontade humana.
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Capitulo 3
Tonicalizagdo: entendimentos em uso

A hora e a vez da ‘erupodiputolizacao’. O palavrio nada mais é do gue
o cruzgamento de dois outros —erudito e popular —, basta ir alternando as silabas
para entender como um se enrosca no outro. Portanto, filho de duas ficgoes.

Paulo Costa Lima
Miisica popular e adjacéncias... (2010, p. 108)

Considerando que desde meados do século XX, como se sabe, nog¢des de tonicalizagio se
consolidaram em textos de teoria e analise musical voltados tanto para os campos da musica popular
quanto para a aprecia¢ao da musica de concerto, faz-se necessaria uma revisao bibliografica que procure
subsidios para o enfrentamento de algumas questoes centrais da pesquisa. Questdes que, em linhas gerais,
podem ser apresentadas nos seguintes termos: Como nogoes de tonicalizagao sao definidas e empregadas
por diferentes autores? Na interpretacao e tipificacdo dos processos de tonicalizagao, é possivel perceber
distingoes substanciais entre praticas tedricas da musica popular e o ensino formal da harmonia e analise
musical voltado para o repertério europeu? E possivel delinear um panorama acerca da génese e
disseminac¢ao dessa no¢ao? A presenca dessa nogao se faz notar em textos de areas correlatas, tais como
a interpretacao ou performance e o estudo das formas e estilos musicais?

Para a reflexdo acerca de questdes como essas, evitando se¢des com textos demasiadamente
extensos, a revisao investigativa aqui proposta esta dividida em dois blocos. Tais blocos nao se separam de
maneira demasiadamente rigida e taxativa, antes se coligam e se confundem em varios niveis. Entretanto,
a0 mesmo tempo, essa divisio procura favorecer a observacio de espacos de atuagdo profissional
especializados que recebem diferentes personagens que se relacionam com musicas distintas e de distintas
maneiras. Assim, primeiramente sao levantados alguns registros representativos de praticas tedricas que,
autodeclaradamente, estao voltadas para o ensino e aprendizagem do repertorio popular. Em seguida, sao
referenciadas formulacdes encontradas em textos académicos voltados para a formagao musical e

apreciagao critica do repertério de concerto.

3.1 A nogao de tonicalizagdo em praticas tedricas voltadas para repertdrios da musica popular

Abarcando uma ampla variedade de meios de preparagiao, e nem sempre declarando vinculos
diretos ou indiretos com as proposi¢oes de Heinrich Schenker, o termo tonicaliza¢do tornou-se mais ou
menos corrente nas praticas tedricas da musica popular. Berton recupera uma defini¢do representativa

do campo da jazz theory:

Um tema pode ser originado em um tom, mas brevemente modula para outro tom.
Quando isto ocorre a progressao de acorde, é dito tonicalizar em um tom exterior.
Portanto, tonicalizar é estabelecer um tom como tonica por uma curta duragdo. Esta
tonicalizagdo ¢é apropriadamente chamada por alguns como “o tom do momento”
(“key of the moment”). Um tema pode ter uma ou mais destas toniciza¢des (ou tons do
momento) antes de retornar para o tom original (WEISKOPF e RICKER apud
BERTON, 2005, p. 35-30).
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Nessa defini¢ao a expressio “tom do momento™ (“key of the moment’) aparece como uma espécie
de equivalente ao termo tonicalizagao sem, contudo, alterar substancialmente a ideia geral sugerida pelo
sufixo nominal ‘““¢ds”, que implica em agdo, movimento ou processo, € também em agente causador

dessa acdo.'” Marcada pelo tom da coloquialidade, a expressio “tom do momento” tornou-se mais ou

107

menos localizada, contou com autores influentes, tais como Nettles (1987, p. 9),"" e foi atualizada por

autores da jagz harmony que, abordando efeitos do contraste cromatico, sugerem a seguinte formulagao:

Tons do momento: Uma progressio de acordes, por vezes, implicard momentaneamente
uma 4rea tonal contrastante sem, contudo, estabelecer definitivamente um novo centro
tonal. Frequentemente o mecanismo é um padrio 11 V, nio diatonicamente relacionado
ao tom principal, inserido em uma passagem tonal ou em uma cadeia estendida de
dominantes. Estas passagens por tons-do-momento ou de “intercimbio tonal”
representam um nivel mais elevado de cromatismo do que o empréstimo modal ou a
funcdo dominante secundaria, mas nio representam uma verdadeira ou completa
modulag¢io. Tons-do-momento apontam temporariamente para um centro tonal diferente
e, sem uma cadéncia de confirmacio, voltam imediatamente para a tonalidade principal

(MULHOLLAND e HOJNACKI, 2013, p. 177).108

Para ilustrar tal formulagdo, Mulholland e Hojnacki, elaboram uma hipotética passagem musical

de 8 compassos, reproduzido na Fig. 3.1.
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Fig. 3.1 — Area tonal de L) Maior implicada como o “tom-do-momento” na tonalidade de Sol maior.
Fonte: Mulholland e Hojnacki (2013, p. 177)

A tonalidade aqui (Fig. 3.1) ¢ Sol maior e, nos compassos 3 e 4, se destacam notas e acordes nao
pertencentes ao diatonismo indicado pela armadura de clave. Tais sons “implicam” a area tonal de L4, maior,
a regido napolitana de Sol maior. Nesse caso o Apy7M, I grau da area tonal implicada, nao aparece. Mas,

conforme os autores, isso nao impede que Lah maior seja notado como o subentendido “tom-do-momento”.

106 Nota-se que, presente na palavra derivada “tonicalizagdao”, o sufixo “-¢do”, conforme Lima (2001, p. 51), pode “designar
acio, atividade, exercicio, movimento, ato frequentativo, isto é, repetido metodicamente”.

107 Como se sabe, o professor Barrie Nettles (1942-2017) foi membro fundador do departamento de harmonia da Berk/ee
College of Music, escola onde lecionou entre 1972 a 2006. Coordenou a cadeira dessa disciplina entre 1984 a 1993 e se destacou
como um dos responsaveis pela sua organizagiao pedagdgico e curricular. Nettles é autor de alguns dos principais textos da
teoria da harmonia produzida por essa instituicao.

108 “Key of the moment: A chord progression will sometimes momentarily imply a contrasting key without definitively
establishing a new key center. The mechanism is often a non-diatonically related II V pattern inserted in a tonal passage or an
extended dominant string. These key-of-the-moment or “tonal interchange” passages represent a higher level of chromaticism
than modal interchange or secondary dominant function but do not represent a true or complete modulation. They point
temporarily to a different tonal center without a confirming cadence, then return immediately to the primary key”
(MULHOLLAND e HOJNACKI, 2013, p. 177).
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Com variantes podemos encontrar termos correlacionados a expressao “key of the moment” em
trabalhos produzidos no Brasil. Ainda no final da década de 1980, Chediak (1986, p. 106) diversificou o
vocabulario técnico da disciplina difundindo expressées como “tonalidade secundaria”, “tonalidade do
momento” ou “tonalidade passageira” e, com isso, também a nogido de “resolucdo passageira”.

Ja a expressio “tom do momento” é empregada por Guest em diferentes passagens de seus
exitosos “métodos praticos” dedicados ao arranjo e a harmonia. Nesses métodos, derivando um pouco
mais a terminologia que podemos utilizar para descrever os processos de tonicalizagao, Guest emprega
imagens sugestivas como: “I'do momento”, “inten¢ao” e “armadura imaginaria”. Tais imagens nao estio
textualmente descritas em defini¢des, mas se aclaram mostrando potencial pedagégico e musical ao longo
dos comentarios, no estudo dos casos, na audi¢ao dos exemplos e nos exercicios. Sendo assim, convém
percorrer os métodos de Guest amostrando algumas ocorréncias.

Num caso de tonicalizagao para um II grau, a cifra “T'do momento” (GUEST, 1996b, p. 27), se
mostra efetivamente informativa para descrever a “inten¢ao” pretendida. Com sentido de aquilo que se
procura alcangar, proposito ou desejo, o termo “intengao” (GUEST, 1996b, p. 26) se emprega na
descrigao de preparagées secundarias, como no caso da interpretagao funcional das ambiguas inversoes
dos acordes diminutos, pois nesses casos “a analise deve refletir a intengao” (GUEST, 1996b, p. 28). Em
outro momento, o termo “intengao” é assim referenciado: para analisar diminutos “devemos achar a sua
‘inten¢ao’, ou seja, sua inversao que dé a passagem /near [movimento cromatico de nota sensivel para a
fundamental do préximo acorde| no baixo” (GUEST, 2006a, p. 74). Guest recorre ao termo “inten¢ao”
também na interpretagdo de configuragdes “disfarcadas” de acordes de dominante secundaria (Fig. 3.2a),
pois nesses casos “o simbolo analitico representa a intengao do acorde” (GUEST, 1996¢, p. 83). Assim, na
progressio “Apmo6” para C7M, “o acorde mo, que neste caso é dominante, deve ser analisado pela

inteng¢ao do acorde” (GUEST, 20006a, p. 113).
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Fig. 3.2a — CorrelacGes entre “cifragem aparente” e “intencio do acorde” numa rearmonizacio do refrdo de
“O samba de minha terra” de Dorival Caymmi, lancado em 1940. A partir de Guest (2006a, p. 114)
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Fig. 3.2b — Tons do momento e suas armaduras imaginarias na primeira parte da can¢do “Conversa de Botequim” de Vadico
e Noel Rosa, lancada em 1935. A partir da andlise de Guest (1996c¢, p. 86-87) 19

109 Nas figuras 3.2a e 3.2b, as indicacoes das “armaduras imaginarias” em pauta nio se encontram em Guest. Tais grafismos
bl
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Como mostra a Fig. 3.2b, o operador “tons do momento” é bastante eficiente para demarcar as
sucessivas tonicalizagdes que ajudam a compor a narrativa da canc¢ao “Conversa de Botequim”. Com isso,
o termo ¢ empregado por Guest em diversas situagoes: comentando a tipologia do II grau nas progressoes
II 'V, Guest observa que, “quando os V secundarios forem desdobrados em II V secundarios, antes dos
acordes maiores havera a preparacio 1Im7 V7 e antes dos acordes menotes, IIm7” V7 respeitando a
armadura imagindria do tom menor do momento” (GUEST, 20006a, p. 63). Sobre “critérios para a escolha
das notas da escala do acorde”, temos que: “a escolha da escala de acorde é governada pelo respeito as notas
indicadas na cifra e pelas notas diatonicas ao tom do momento” (GUEST, 1996b, p. 50). Discorrendo sobre
a “rearmonizac¢do funcional” em arranjo, Guest argumenta que, os acordes com func¢io de “dominantes
secundarios e dominantes estendidos sio mudangas de tonica” que, mesmo em situagdes “temporarias”,
implicam numa “transposi¢io do quadro funcional para os tons do momento” (GUEST, 1996c, p. 86)."""

O termo tonicalizagdo, convivendo com as expressoes e conceitos difundidos por Guest e
Chediak, também ¢é encontrado no campo dos estudos da can¢ao popular produzida no Brasil, como
ocorte ao longo do trabalho de Garcia que, a certa altura, assim comenta a efetividade do recurso: “sobre
a utilizagdo da tonicizagao (modulagdo passageira), Claudio Leal afirma que ‘seu efeito mais evidente é o
da quebra de previsibilidade de progressoes de outra forma diatonicas, associada a ganho de colorido”
(GARCIA, p. 202).""

Essa primeira apari¢do da expressio “modulagao passageira” no presente trabalho, oportuniza
um breve aparte: Nao parece ser possivel precisar a referéncia tedrico musical de tal expressao, posto que
o vocabulo “passageiro” (implicando algo que passa depressa, que ¢ transitorio, que é de importancia
fugaz ou secundaria) ¢ um adjetivo corriqueiro, que idepende de filiagbes formais. Contudo, em seu
estudo sobre o desenvolvimento e transformacio do termo “modulacao” na teoria musical francesa do
século XIX, Komatovi¢ (2018, p. 523) localiza um uso no §143 do “Artigo V - Des Modulations passagéres”
do Traité d "Harmonie publicado a partir de 1862 pelo tedrico francés Napoléon Henri Reber (1807-1880).

§143. Seja qual for a influéncia das notas caracteristicas nas modula¢des, o novo tom é,
em geral, apenas confirmado por uma cadéncia. Agora, no curso de uma frase, muitas
vezes tocamos apenas um tom, ou mesmo vatrios tons, antes de nos fixarmos aquele
que propusemos para Nnosso proposito; a sentenca inteira pode até manter o tom
enquanto contém zodulagies passageiras. Além disso, este processo, que ¢ extremamente
utilizado em todos os tipos de composi¢ao, nao modifica de forma alguma as condi¢Ges
relativas a concatenacio de acordes e, deste ponto de vista, ¢ irrelevante considerar se a
modulagio ¢ transitéria ou definitiva (REBER, 1880, p. 56).112

sao livremente baseados nas solu¢des analiticas de Berry (1987, p. 45).

10O citado “Quadro funcional” encontra-se em Guest (1996c¢, p. 82).

"I Trata-se de Cliudio Leal Ferreira, arranjador, compositor, regente, pesquisador e professor auténomo que, na década de
1980, formou-se em instituices estadunidenses (Berklee College of Music € University of Miami) e, na cidade de Sdao Paulo,
dedicando-se ao ensino de harmonia, arranjo e matérias correlatas, vem formando inimeros musicos e professores.

112 «§143. Quelle que soit l'influenga des notes caractéristiques dans les modulations, an nouveau ton n'est, en général,
réellement afifermi qu'a I'aide d'une cadence. Or, dans le courant d'une phrase on ne fait souvent qu'effleurer un ton, ou méme
plusicurs tons, avant de se fixer a celui qu'on s'est proposé pour but; I'ensemble de la phrase peut méme conserver sa tonalité
tout en contenant des modulations passagéres. Au surplus ce procédé, extrémement usité dans tous les genres de composition,
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Além da semelhanca da estrutura em paragrafos (§) que também organiza o Harmonielehre de
Schenker, vale arriscar outra correlagio. Tanto mais se considerarmos que Napoléon Reber foi um dos
alunos de Anton Reicha: o mencionado compositor e tedrico tcheco-francés com quem o pianista Karol
Mikuli — um dos poucos professores de musica de Schenker —, estudou em Paris nos anos de 1844 a
1847. Digamos: o sentido do termo “processo”, embutido no conceito schenkeriano de “processo de
tonicalizacao” (Tonikalisierungsprozess), se aproxima das expressdes empregadas por Reber em sua
defini¢do de modulagao: “§120. O termo modulagio nao significa simplesmente uma mudanca de tom,
também implica uma transi¢ao por meio da qual nos movemos de um tom para outro; nesse caminho de
fazer as transicoes reside a arte de modular” (REBER, 1880, p. 43).'" Vale entdo parafrasear: “O termo
tonicalizagdo nao significa simplesmente a mudanga passageira de tonica, também implica o processo por
meio da qual nos movemos; nesse processo reside a arte de tonicalizar”

Voltando ao campo da jagz theory, outro registro que circula na esfera nao formal encontra-se numa
série de licdes manuscritas deixadas pelo guitarrista estadunidense Ted Greene.'* Trata-se de um
conjunto de 06 félios, sendo que o mais antigo intitula-se Tonicization (Secundary Dominants) (GREENE,
1973). No documento seguinte, dividido em 5 partes, a ordem dos fatores se inverte: Secondary Dominants,
Tonicization (GREENE, 1975). Nesses fo6lios, como se observa desde os titulos, o termo tonicalizag¢do se
coliga a expressio “dominante secundaria”. Mas o material de Greene traz um amplo volume de
combinagoes harmonicas que demonstram que a versatilidade da tonicaliza¢ao abrange sim a nogao de
dominante secundaria, contudo nio se restringe a ela. Em trechos das formulagoes textuais que se
encontram nessas lices de Greene, encontramos argumentos para uma definicio da nogdo de
tonicalizacao:

Uma proveitosa e abundante riqueza harmoénica pode ser obtida tratando,
temporariamente, triades diatdnicas maiores ou menores como se fossem o I grau de
uma tonalidade e precedendo-as com acordes de sua prépria tonalidade. De longe, o
dispositivo mais comum ¢ usar o V7 (ou V) da nova tonalidade temporaria. Em
tonalidades menores, o IIm7¢9 e o (V/V) nio recebem tonicalizacdes, mas o bII sim.
Os acordes de V7 que exercem tonicaliza¢do sio chamados Dominantes Secundarias
ou Dominantes Aplicadas.!’> O V7 das novas tonalidades temporarias é frequentemente
precedido por outros acordes na nova tonalidade, tais como, o ii, IV, iv, ii®, II, pII e pIV

(e mais raramente, bIII, HVII). Além disso, as 7* dessas trfades sdo frequentemente
empregadas (GREENE, 1973, p. 1).116

ne modifie nullement les conditions relatives a I'enchainement des accords, et, a ce point de vue, il est indifférent d'envisager
une modulation ou comme passagére ou comme définitive» (REBER, 1880, p. 56).

113 « §120. Le terme modulation ne veut pas simplement dire changement de ton, il sous-entend aussi une transition par le
moyen de laquelle on passe d'un ton a un autre; c'est dans la maniére d'effectuer les transitions que consiste l'art de moduler »
(REBER, 1880, p. 43).

114 Theodore Greene (1946 - 2005), musico, professor e colunista que se destacou por sua proficiéncia técnico musical no
estilo conhecido como “fingerstyle jazz gnitar”. F. lembrado como educador musical, como professor particular e como Master
Instructor nos seminarios promovidos pelo Guitar Institute of Technology. Escreveu diversas colunas instrucionais para a revista
Guitar Player e seus livros - Chord Chemistry; Modern Chord Progressions; Jazz Guitar Single Note Soloing (volumes 1 e 2) — sdo
reconhecidos no meio musical jazzistico.

115 O emprego de tais termos (Secondary Dominants, Applied Dominants) na teoria musical estadunidense, como veremos adiante,
¢ comentado por Berry e Solkema (2014).

116 “A great deal of harmonic richness can be gained by temporarily treating diatonic major or minor triads as if they were the
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Greene (1973, p. 2) acrescenta, sempre ilustrando com diversas progressoes, que os acordes nao
diatonicos — tais como os acordes de empréstimo modal ou acordes que participam de processos de
tonicalizagdo dos graus diatonicos — sio também frequentemente tonicalizados. E chama atencdo para
mais trés conceitos correlatos: Back-cycling, acorde pivo, e Tonicalizagao Interna (Internal Tonicization).

O termo Back-cycling se explica assim: “a tonicalizagao geralmente resulta em um circulo de
quartas; por essa razdo, a tonicalizacio também é chamada de Back-gycling” (GREENE, 1973, p. 2).""
Acorde pivo, ou acorde que troca de funcio, sdo recursos usuais na teoria da harmonia e, como se sabe,
referem-se ao acorde (ou acordes) em comum entre duas ou mais tonalidades ou areas tonais e que, com
isso, favorece o transito entre diferentes centros tonais em processos de tonicalizagio ou de modulagao.

Ou, como definem autores da jazz theory:

Um acorde pivo € aquele que funciona tanto na tonalidade principal quanto na nova,
agindo como uma ponte entre as duas tonalidades. Como a mudanca de uma area tonal
para outra ocorre de forma mais suave, o ouvinte experimenta o contraste da modulagio
[ou da tonicalizagdo], mas muitas vezes nao sabe de que maneira a troca ocorreu

(MULHOLLAND e HOJNACKI, 2013, p. 171).118

Greene diferencia esses dois processos — tonicalizacao e modulagao — enfatizando a transitoriedade
como fator distintivo da tonicaliza¢do: “a modulagao é simplesmente o processo de abandonar uma
tonalidade por outra. Espero que vocé tenha visto que a tonicalizacio é uma maneira de alterar
temporariamente as tonalidades, portanto, é uma modulagio temporaria” (GREENE, 1973, p. 3).""”

Ja o termo “tonicalizacdo interna”, segundo o autor, refere-se a recursos de prolongacio
harmoénica que, enfatizando determinado grau, “podem ser usados para enriquecer um acorde
internamente” (GREENE, 1973, p.2)."*’ Tal termo parece ser uma expressio coloquialmente empregada
por Greene que, para 0 mesmo conceito, emprega também uma imagem autoexplicativa: Sandwich
Tonicization, 1.e. tonicalizacao sanduiche (GREENE, 1975, parte 3, p. 1). O autor ilustra esta Sandwich
Tonicization com progressdes hipotéticas, dentre as quais a reproduzida, com algumas modificagdes e
adapta¢des, na Fig. 3.3. Sobre esse caso, Greene explica: “no exemplo, a dominante secundaria [(V?/ii)]
é ‘ensanduichada” entre duas inversdes de sua tonica (ii)” (GREENE, 1975, parte 3, p. 2)."*' E conclui:

Vocé pode ver porque esse dispositivo recebeu seu nome, espero. Para realmente
absorver esses conceitos, para torna-los parte da sua vida musical, seria bom que vocé

fizesse algumas progressGes (em tonalidades maiores e menores) [...| empregando o
conceito de Tonicalizacdo Interna (GREENE, 1975, parte 3, p. 2).122

home key and preceding them with chords in their own key. By far the most common device is to use the V7 (or V) of the
new temporary key. In minor keys the ii and II are not tonicized this way, but pII is [...]. Tonicizing V7 chords are called
Secondary Dominants or Applied Dominants. The V7 of the new temporary keys are often preceded by other chords in the
new key, namely the ii, IV, iv, ii° II, bII, and bVI (also more rarely, bI1I, bVII). Also the related 7ths of these triads are often
used” (GREENE, 1973, p. 1).

17 “You may have noticed that tonicization often results in a circle of 4ths; for this reason, tonicization is also called Back-
cycling” (GREENE, 1973, p. 2).

118 “A pivot chord is one that functions in both the parent key as well as that of the new key, acting like a bridge between
the two tonalities. Because the shift from one key area to another occurs more smoothly, the listener experiences the
contrast of the modulation, but is often unaware by what means the shift has taken place” (MULHOLLAND e
HOJNACKI, 2013, p. 171).

119 “Modulation is simply the process of abandoning one key for another. Hopefully you have seen that tonicization is a way
of temporarily changing keys, so it is therefore a temporary modulation” (GREENE, 1973, p. 2).

120 “Internal Tonicization: The principles of tonicization may be used to enrich a chord ‘internally”” (GREENE, 1973, p.2).
121"Tn example the secondary dominant is “sandwiched” between two inversions of its tonic (il)” (GREENE, 1975, parte 3, p. 2).
122 “You can see why this device is given its name, I hope. To really absorb these concepts, to make them become patt of your
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Fig. 3.3 — Tonicalizagdo interna ao segundo grau com ensanduichamento de sua dominante secundaria,
a partir de Greene (1975, parte 3, p. 2)
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Os autores destacados até aqui — Weiskopf e Ricker, Nettles, Mulholland e Hojnacki, Chediak,
Guest e Greene —amostram como o conceito de tonicalizacao, contando com termos e noc¢oes derivadas,
perpassa as praticas teéricas da musica popular. E nesse campo, ainda que brevemente, outras referéncias,
debates e tendéncias podem ser lembradas.

Pease (2003, p. 84-85) ndo emprega o termo tonicalizacio, mas, com hifens, conserva a expressiao

b4 g Gao, > )
key-of-the-moment que, como se ve, é recorrente entre mestres e discipulos da Berklee College of Music. Ja
inovando o vocabulario, com sentido de algo que nao permanece, que ¢ momentaneo ou transitério, Pease
emprega o termo “transiente” para diferenciar classes de modulagoes. A “modulagio cadencial”, aquela em
1 13 2 (13 M 2 (13 ~ ~

que um novo I grau se faz ouvir, sera “permanente” ou “transiente”. Enquanto que a “modulagiao nao
cadencial”, aquela em que um novo I grau permanece implicito, sera “transiente”, de “estrutura constante”
ou ainda “randémica ou ambigua”. Nesta tipologia, dois movimentos se identificam prontamente com a
tonicalizagdo: a “modulagao cadencial transiente”, que ocorre em “situagoes de curta duragiao em que o tom
do momento nio ¢ confirmado; a armadura nio muda; por vezes referida como ‘sistemas tonicos™
(PEASE, 2003, p. 84)."” E a “modulagio nio cadencial transiente”, que ocorte quando o novo “I grau esta
ausente” (L.e., permanece subentendido), igualmente em “situacées de curta duragdo em que o tom do
momento nio é confirmado” (PEASE, 2003, p. 85).'**

Rawlins e Bahha estdo entre aqueles autores que empregam a nogao de tonicalizagdo em casos
consideravelmente complexos (Fig. 3.4) a partir de defini¢Ges consideravelmente simples e concentradas:

o processo de “sugerir ou implicar uma nova tonalidade sem realmente mudar e estabelecer essa nova

tonalidade é chamado tonicalizagio” (RAWLINS e BAHHA, 2005, p. 62).'*

musical life, it would be good for you to make up some progressions (in both major and minor keys) [...] using the Internal
Tonicization concept” (GREENE, 1975, parte 3, p. 2).

123 “Cadential Modulations Transient: short-lived unconfirmed key-of-the-moment situations; key signature not changed;
sometimes referred to as ‘tonic systems” (PEASE, 2003, p. 84).

124 “Non-cadential Modulations Transient: I chord is absent; short-lived unconfirmed key-of-the-moment situations”
(PEASE, 2003, p. 85).

125 “Suggesting or implying a new key without actually moving to and establishing the new key is called tonicization”
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Fig. 3.4 — Resolugdo de um exercicio de identifica¢io de tonicaliza¢des, a partir de Rawlins e Bahha (2005, p. 251)

Descrevendo o movimento das dominantes secundarias para os acordes diatonicos do modo

maior — ou seja: (V/ii), (V/iii), (V/IV), (V/V) e (V/vi) — os autores comentam:

Qualquer um desses acordes extras dominantes cria a sensa¢do momentanea de que
o acorde diaténico sobre o qual se resolve ¢ o acorde de tbnica de uma nova
tonalidade. Diz-se que este acorde foi tonicalizado. O efeito de tonicalizagdo é
temporario: e na maioria dos casos a armadura principal nio muda (RAWLINS e
BAHHA, 2005, p. 59).126

E para caracterizar o uso sequencial de dominantes (Seguential Dominants), lembrando a nogao de
Back-¢ycling mencionada em Greene (1973, p. 2), Rawlins e Bahha também empregam a expressio

Backeycling Dominants esclarecendo que,

Estes sio dois ou mais acordes dominantes que seguem o circulo de quintas até
chegarem ao acorde alvo, geralmente o I grau. O ponto final de resolu¢io desta série de
dominantes secundarias pode ser atrasado por algum tempo. O exemplo a seguir [Fig.
3.5] mostra uma tipica ponte do “rhythm changes” em B). O acorde alvo apds esta se¢io
¢ Bymaj7, que é o Imaj7 no tom de By (RAWLINS e BAHHA, 2005, p. 61).127

(RAWLINS e BAHHA, 2005, p. 62).

126 “Any of these extra dominant chords creates the momentary feeling that the diatonic chord towards which it resolves
is the tonic chord in a new key. This chord is said to be tonicized. The tonicization effect is temporary: in most cases the
overall key does not change” (RAWLINS e BAHHA, 2005, p. 59).

127 “These are two or more dominant chords that follow the circle of 5ths until they reach the target chord, usually I. The
final point of resolution of this series of secondary dominants may be delayed for quite some time. The example below
shows a typical "rhythm changes" bridge in B). The target chord after this section is Bymaj7, which is Imaj7 in the key of
By” (RAWLINS e BAHHA, 2005, p. 61).
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Backcycling or Sequential Dominants ....................
Fig. 3.5 — “Backcycling Dominants”, a partir de Rawlins e Bahha (2005, p. 61)!28

Stover (2015, p. 161-162), relatando a pedagogizagao proposta em Mulholland e Hojnacki (2013)
a respeito da dominante secundaria, chama atencao para diferencas entre dois entendimentos ou énfases:
Uma interpreta a dominante secundaria como um recurso de intensificacdo tonicalizante (“zomicizing
intensifications”) que prolonga seu correspondente acorde alvo (“farger chords”). Outra interpreta a
dominante secundaria como intensificagao cromatica (“chromatic intensifications’) das fungdes diatonicas.
Assim, continua Stover, pelo viés da intensifica¢ao tonicalizante, movendo-se para Dm na tonalidade de
D6 maior, um A7 sera descrito como acorde tonicalizador que intensifica o valor de tonica atribuido ao
IT grau. Enquanto que, pelo viés da intensifica¢do cromatica das fungdes diatonicas, o mesmo A7 sera
interpretado como uma alteragdo cromatica do VI grau (Am), que intensifica o movimento para Dm sem,
contudo, incorporar a este ultimo qualquer identidade de tonica local.

O verbete “modulacao” da Encyclopedia of popular music of the world observa a distingdo peculiar
atribuida ao termo tonicaliza¢ao ja destacando que, na perspectiva de Schenker e seus continuadores,
mais do que a diferenga de duragao temporal observavel em processos de mudanga de tom, a nogao
técnica de tonicalizagdo esta identificada com uma questdo de fundo estético. A saber: a mencionada
questdao da “unidade na variedade”, neste caso manifesta no aspecto da coesao hierarquizada da
diversidade das areas tonais contrastadas em obras do repertorio canonico. Nessa perspectiva, a diferenca
entre modulagdo e tonicalizagdo nao ¢é estritamente técnica e quantitativa, mas sim filosoéfica, qualitativa
e valorativa. Em outras palavras: a tonicalizagao nao ¢ uma pequenina modula¢do que nao se confirma,
mas sim um fazer artistico que se opdem ao da modulagao, que é percebida entao como um
desmembramento que desfavorece a apreciacao da unidade organica da musica de arte. Por isso mesmo,
a validade universal do conceito tonicalizag¢ao pode ser problematizada.

Alguns tedricos musicais estabelecem diferenca entre ‘modulagdo’ e ‘tonicalizagio’, o
primeiro termo denota uma mudanca definitiva e duradoura para uma nova tonalidade;
e o segundo termo, uma mudan¢a menos enfitica. Os dois termos sugerem uma
distin¢ao mais definida do que a experiéncia musical pode suportar. Outros teoricos,

particularmente o teérico do inicio do século XX Heinrich Schenker e divulgadores de
sua obra, negam que a modulacio exista na musica ocidental dos séculos XVIII e XIX,

128 “A musica ‘I Got Rhythn?, de George Gershwin é a fonte de uma das progressdes harmonicas mais populares da era do
bebop |...]. Esta forma é chamada pelos musicos de jazz simplesmente de progressao Rhythm [“Rhbythm changes”, uma maneira
abreviada de dizer “chord changes of I Got Rhythn/’]. Como acontece com a progressiao de biues, ha muitas variagdes possiveis
sobre a progressiao Rhythm. A maioria das musicas baseadas na progressao Rhythm é tocada no tom Si) maior, e em andamentos
muito rapidos, geralmente bem acima de 200 pulsagdes por minuto. Estas musicas tém a forma AABA de 32 compassos”
(SABATELLA, 2005). Sobre o zemplate I Got Rhythm e a progressao “Rhythm changes”, cf. Freitas (2010b, p. 622-624) e Tiné
(2011, p. 94-95).
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enfatizando a unidade da tonalidade em cada movimento de uma composicio.'? Essa
visdo extrema é problematica e, para muitos musicos, contraintuitiva; sua pertinéncia na

musica popular ¢ incerta (MAUS, 2003, p. 556).13

Entretanto, em produgoes recentes, como o Jazz theory publicado pelo professor da Eastian School
of Muszc, Darius Terefenko, o termo tonicalizagao é dado como consabido e, assim como um nao
ortodoxo grafismo analitico schenkeriano, perpassa todo o livro. Para amostrar essa atual ressonancia das
teses schenkerianas nos estudos da musica popular, vejamos um caso (Fig. 3.6) acompanhado de um
comentirio em que, empregando nog¢des historicas da teoria europeia (tais como regra de oitava'', urlinie

e técnicas tradicionais de condugdo de vozes), o autor atualiza o discurso escolar sobre a musica de jagz.

4 3

o>
~>
(<294
o>

]
I
oolp_ |

N
3
Y
R
O
=]
Q

s o/ o/
T T T 7 |FF
Cmof7  Fém7(%) RTC2) | Em m? (13 Fma’ P Bm7(e5)  E7(9) A P & Lme7 L8
AU f bg t 7] i = 1 17}
'L = [l | o] T | o | o/ -l |4
7 Lid | 4 e 1 (7] L | ke | =4 1
& 1 w | I } 174 } 'g i T
| | |
| | |
| | |
| | |
| | |
c: I L 1 i L IV [ (I I |

Fig. 3.6 — Processos de tonicaliza¢do numa variante da “regra de oitava jazzistica” elaborada por Terefenko (2018, p. 17)

A Figura 21.3 |Fig.3.6] ilustra como infundir a escala com varias tonicalizagdes para
areas tonais intimamente relacionadas. As notas da escala descendente [ 8 7654321
]sdo reinterpretadas como diferentes notas de acordes e extenses das harmonias de
apoio. Por exemplo, a tonicalizagdo para o IV tira proveito da reinterpretacio de 6 como
2 9* de Gm7 e a 13* de C13, antes de se tesolver sobre o FM9 com 5 no soprano.
Atengio especial deve ser dada ao comportamento das vozes internas, pois tais vozes

se movem por graus conjuntos e delinelam claramente a estrutura dos acordes
subjacentes (TEREFENKO 2018, p. 17).132

129 Contudo, com Caplin (1998, p. 275) vale notar que, “O recente reexame de Carl Schachter sobre essas questoes [a enfatica
negac¢io da modula¢io], no entanto, ajudou a reabilitar a no¢io de modulagdo na teoria schenkeriana. “Carl Schachter's recent
reexamination of these issues, though, has helped rehabilitate the notion of modulation in Schenkerian theory. See his
“Analysis by Key: Another Look at Modulation”, Music Analysis 6 (1987): 289-318”.

130 “Some music theorists differentiate between 'modulation’ and "tonicization,' the first term denoting a definite, long-lasting
move to a new key, the second term a less emphatic key change. The two terms suggest a more definite distinction than
musical experience can support. Other music theorists, particularly the early twentieth-century theorist Heinrich Schenker and
promoters of his work, deny that modulation exists in eighteenth- and nineteenth-century Western art music, emphasizing
unity of key in each movement of a composition. This extreme view is problematic and, for many musicians, counterintuitive;
its pertinence to popular music is uncertain” (MAUS, 2003, p. 556).

131 Sobre a “regra de oitava” cf. Freitas (2010b, p. 475-476).

132 “Figure 21.3 ilustres how to infuse the scale with various tonicizations of closely related keys areas. The notes of descending
scales become reinterpreted as different chords tones and extensions of supporting harmonies. For instance, the tonicization
of IV capitalizes on reinterpreting 6 as major 9th of Gm7 and a major 13th of C13 before resolving to FM9 with 5 in the
soprano. Special attention should be paid to the behavior of inner voices as they continue to move by step and clearly delineate
the structure of underlying chords” (TEREFENKO 2018, p. 17).
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Para nio restringir o valor da tonicalizagio apenas ao campo jazzistico," vale registrar que, em
estudo dedicado a musica dos Beatles, Everett (2013) também naturaliza, através de um uso franco e
desimpedido, conceitos e graficos analiticos schenkerianos sem efetivamente referenciar o préprio

Schenker. No glossario do livro encontramos:

Tonicalizagdo: concessao temporal de um status ‘tonico’ para um grau de escala
distinto do 1, alcangado por qualquer uma das técnicas tradicionalmente associadas a
modulacdo. A 4rea tonicalizada acabara por resolver de volta ao 1 da tonalidade

otiginal (EVERETT, 1999, p. 318).134

Com esse sentido a nogao percorre todo o texto e se destaca como um trago beatleniano numa
passagem em que Everett, comentando os recursos tonais empregados pelos Beatles em inicio de carreira,
chama atengao para as apuradas tonicalizagoes encontradas em cangdes como From Me to You, Michelle,

You're Going to Lose That Girl e That Means a Lot.

A malor parte das tonicaliza¢Ses dos Beatles envolveu nio a dominante (como seria
de esperar nos repertérios da pratica comum), mas varias preparacées dominantes
[...] em 'Day Tripper' isto ocorte de maneira mais complexa, mesmo que segura ¢
expressiva, exigindo uma quase inacreditavel sexta aumentada alemi na preparacio
para o VI grau diaténico (0: 39-0: 40). Essas tonicalizagdes bastante remotas s3o um
testemunho do dominio que os Beatles possufam dos valores estruturais de uma
ampla variedade de graus de escala alterados, e deixam claro que as celebradas letras
posteriores e as sobrenaturais cores tonais nao sao os tnicos dominios nos quais a

curiosidade e a disciplina do grupo conduziram grandes realizagdes (EVERETT,
1999, p. 19-20).1%

No Brasil, em textos que enfocam a musica popular sem, contudo, deixar de observar obras do
repertério de concerto europeu, ou vice-versa, algumas repercussoes e correlagdes com a nogao de
tonicalizagao podem ser observadas, ainda que o termo em destaque seja outro: “inclina¢ao”. Em sentido
figurado, entende-se “inclinagdo” como “forca que orienta espontanea ou voluntariamente uma pessoa
no sentido de um objeto, um objetivo, um gosto; tendéncia, propensao, vocagao” (HOUAISS). E, como
veremos adiante, esse parece ser o sentido que o termo “Nesgung’ (inclinagdo) assume ao final do {134
Die Tonikasucht und der Schinfs anf die Tonart (O anseio pela tonica e pela cadéncia na tonalidade) do
Harmonielehre de Schenker (1906, p. 336). Entretanto, mesmo precedendo o termo “Tonikalisierung”
(tonicalizagdao) que s6 é propriamente definido no § 136, o termo “Neigung’ (inclinagao) nao se destaca

no texto schenkeriano. Seja como for, guardando ou nao vinculagdes com Schenker, podemos perceber

133 Alguns ensaios de analise musical voltados para o pop e o rock, organizados por Covach e Boone (1997), também empregam
ano¢ao de tonicalizagao e os grafismos analiticos schenkerianos. Destacam-se o estudo de Everett sobre o cromatismo na musica
de Paul Simon e o ensaio de Boone sobre a cangao Dark Star da banda Grateful Dead.

134 “Tonicization: the temporaty bestowal of "tonic" status on a scale degtee other than 1, achieved by any of the techniques
traditionally associated with modulation. The tonicized area will eventually resolve back to the original 1”7 (EVERETT, 1999, p. 318).
135 “Most of the Beatles' tonicizations involved not the dominant (as would be expected in common-practice repertoires) but
vatious dominant-preparations [...] in ‘Day Tripper’ this occurs in a most complex yet sure handed and expressive way,
requiring a nearly incredible German sixth applied to VI (at 0:39-0:40). These rather remote tonicizations are testament to the
Beatles' command of the structural values of a wide variety of altered scale degrees, and they make it clear that the celebrated
later lyrics and unearthly tone colors are not the only primary domains in which the group's curiosity and discipline led to
major achievements” (EVERETT, 1999, p. 19-20).
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que determinados enfoques teéricos, mostrando algo mais da diversidade do vocabulario da disciplina,

optam por utilizar “inclina¢ao” para descrever

[...] o procedimento pelo qual diversas tonalidades podem ser preparadas, mas nao
confirmadas [...]; o tom inicial ndo perde a sua for¢a de atracio em beneficio de
outro. [..] a inclina¢do se estabeleceu [...| como uma das principais formas de
enriquecer e estender os encadeamentos harménicos” (ADOUR DA CAMARA,
2008, p. 243). “Inclinacio” é o nome que julgamos mais apropriado para o
procedimento conhecido pela designacio “modulagido passageira” (ADOUR DA
CAMARA, 2008, p. 246).

Investigando a aplicabilidade dos conceitos de Spossobin (et al.) '

na andlise da cangao popular,
Merhy (2012) da pistas de que esse entendimento possui sua propria trajetoria: “No tema 31 do Manual,
pagina 235 [1], Spossobin define ‘inclinagao’ como ‘deixar brevemente a tonalidade principal movendo-se
para uma tonalidade secundaria durante a exposicao de uma estrutura monotonica ou modulatéria™
(MERHY, 2012, p. 265)."”” Identificando-se com essa linhagem pedagégica, e considerando que “os termos

Inclinagao e Modulagao descrevem formas de ampliagao do espectro tonal”, Senna reelabora a defini¢ao:

Inclinacdo: Todos os acordes maiores ou menores pertencentes a uma tonalidade
possuem seu proprio grupo de Dominantes e Subdominantes. Esses acordes, chamados
Dominantes e Subdominantes Secundarias, reforcam movimentos harménicos para o
grau a cuja tonalidade pertencem — qualquer grau precedido por D ou S secundarias torna-
se muito mais estavel, pois ¢ transformado temporariamente numa Tonica. A esse
processo chamamos Inclinagio — Inclinacio difere de Modulagio porque, nesta ultima, a
tonalidade inicial d4 lugar a outra enquanto, na primeira, ndo ha mudanga de centro tonal
—uma das caracteristicas da Inclinacio é que se tocarmos o acorde de T, logo em seguida
este ainda serd ouvido como o acorde de repouso principal (SENNA, 2002, p. 79).138

Em suma, sem ambicionar um levantamento capaz de exaurir os possiveis termos e sentidos
utilizados para expressar a nogao de tonicalizagao, observa-se que as praticas tedricas que levam em
conta os repertérios da musica popular contam com um consideravelmente amplo e versatil
vocabulario: fonicalizacdo; tom do momento; tonalidade secunddria; tonalidade do momento; tonalidade passageira;
resolugao passageira; T do momentoy intengio; armadura imaginaria; back-cycling; backeycling dominants, tonicalizagio
interna; modulacao cadencial transiente; modulacao nao cadencial transiente; intensificagao tonicalizante; inclinagao.
Como girias locais, alguns desses termos guardam um uso mais reservado, mas outros, ora mais ora
menos, conservam seus empregos e significados no ambito do ensino e aprendizagem formal da teoria

musical voltado para a apreciagao analitica do repertério de concerto.

136 Tais conceitos encontram-se no “Manual de harmonia” creditado a “Equipe do Departamento Histérico e Tedrico do
Instituto Histérico do Estado de Moscou”. A publicagao foi encabegada pelo musicélogo russo Igor Vladimirovich Spossobin
(1900-1954) em coautoria com um grupo de professores desse departamento (I. Dubovsky, S. Yevseyev, V. Sokolov). Aquela
que ¢é considerada a versdao preliminar desse trabalho (“Curso Pratico de Harmonia”) foi publicada em 1935. E a primeira
edicdo do “Manual de harmonia” data de 1937-38, desde entdo esse trabalho recebeu diversas reedi¢des (uma reimpressio
recente foi lancada em 2012).

137 “In the 31st Theme of the Manual, page 235[1], Spossobin defines inclination as briefly leaving the principal tonality and
moving into a secondary tonality during the exposition of a monotonic or modulating structure” (MERHY, 2012, p. 265).

138 HEssas referéncias ao termo “inclinacio” sugerem uma espécie de delimitagdo institucional, ja que os trés autores aqui
citados possuem vinculos com a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — Unirio: Fabio Adour da Camara,
graduou-se e pds graduou-se na Unirio, enquanto que Silvio Augusto Merhy e Caio Senna sio titulados pela UFR] e atuam
como professores da Unirio.
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3.2 A nogao de tonicalizagdo na apreciagao analitica do repertorio de concerto

Sorry I have a distaste for that Musikwissenschaft jargon, like tonicization ete.
Walter Piston!?

Desde meados do século passado, nas diversas linguas em que a culta teoria da musica ocidental
vem sendo escrita, o termo tonicalizacdo se faz notar em livros, tratados, manuais, artigos, ensaios
analiticos e outros materiais que transitam em ambientes académicos. O termo alemao Tonikalisierung
foi vertido para inglés como fonicization, embora possamos encontrar também zonicisation e tonicalization.
Em francés, encontramos tonicization, tonicisation e tonification. Em espanhol encontra-se fonicizacion e
tonizacion. B em italiano, conforme se 1é nas paginas iniciais do Amwonia de Piston e DeVoto, os
tradutores assim conceituam e justificam o termo zonicizzazione: “O conceito de tonicalizagao, que indica
o deslocamento temporario do centro tonal para um grau de escala diferente do tonico, ndo tem um
equivalente exato em italiano: traduzimos com fonicizzazione, acreditando que esse neologismo reproduz
fielmente o significado do termo inglés” (in PISTON e DeVOTO, 1989, p. xix).'*" Nessa mistura de
linguas, por razées diversas, podemos notar que os vinculos diretos ou indiretos com as proposi¢des
de Schenker nem sempre sao declarados, ou simplesmente nao existem. Sendo assim, na direcao de
amostrar algo dos impactos da nog¢ao na apreciagao analitica do repertério de concerto, vale recuperar
algumas ocorréncias representativas.

Em 1951, em seu Harmonic practice, o professor norte-americano Roger Sessions (1896-1985),
procurando evidenciar diferengas entre modulacio e tonicalizagao, esclarece:

O termo “fonicization” ¢ uma anglicizacao do termo alemao “Tonikalisierung”, proposto,
eu acredito, por Heinrich Schenker. [...] esse conceito tem um valor notavel, nio
somente para a analise das formas musicais, mas também para a clarificacdo da
natureza do pensamento harmoénico e especialmente da elaboracdo harmonica |[...].
Tenho interpretado o termo da maneira que me parece a mais apropriada, sem tentar

determinar até que ponto a minha definicdo coincide com a de Schenker (SESSIONS,
1951, p. xvii).!4!

Postos esses esclarecimentos introdutérios, Sessions dedica o capitulo 8 de seu livro aos assuntos
da Tonicization elaborando a seguinte defini¢ao:

Harmonias diferentes da tonica frequentemente ganham maior énfase, nitidez ou
vivacidade por meio de um processo que pode ser chamado de “tonicalizagio”. Na sua
forma mais simples, este processo consiste em dar a harmonia em questio o aspecto
temporario de uma tonica, reforcando assim o seu carater individual e, por assim dizer,

139 “Desculpe por nio gostar do jargao da Musikwissenschaft [musicologia] como a tonicizagdo etc.” Trecho de uma carta de
Walter Piston, de 13 de julho de 1976, enderecada a Mark DeVoto (PISTON apud DeVOTO, 1994, p. 4).

140 Il concetto di tonicization, che indica il temporaneo spostamento del centro tonale su un grado della scala diverso dalla
tonica, non ha un esatto corrispettivo italiano: abbiamo tradotto con tonicizzazione, ritenendo che questo neologismo
restituisca abbastanza fedelmente il significato del termine inglese” (in PISTON e DeVOTO, 1989, p. xix). Os tradutores
sdo: Gilberto Bosco, Giovanni Gioanola e Gianfranco Vinay.

141 “The term ‘tonicization’ is an Anglicized form of the German Tonikalisierung’, coined, I believe, by Heinrich Schenker.
[..] this conception seems to me of the greatest value, not only for the analysis of musical form, but for clarification of the
nature of harmonic thinking and especially of harmonic elaboration [...] I have interpreted the term in the way that seemed
to me to be most appropriate, without attempting to determine how far my definition coincided exactly with Shenker’s”

(SESSIONS, 1951, p. xvii).
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desenhando-a momentaneamente de tal maneira que seu lugar no tom prevalecente se
mostre como um quase-tom por si préprio. [...] embora esse processo nao seja contrario
ao da modulagio, ele difere claramente desse ultimo no ambito da aplica¢io e funcio.
“Modulacio” denota uma definitiva mudanca de tom — um movimento decisivo para
uma nova regido tonal — e, do ponto de vista da composi¢io, tem a ver com os maiores
recursos e nao dos detalhes de uma obra musical. O que chamamos tonicalizagdo, no
entanto, é essencialmente uma questdo de pormenor (SESSIONS, 1951, p. 243). 142

Com casos do repertorio e exercicios, neste capitulo dedicado a Tonzcization, Sessions (1951, p.
243-260) cuida de assuntos correlatos como as dominantes secundarias e diversos recursos de escritura
(desenho) ou “elaboracido harmonica” (“notas alteradas acessorias”, bordaduras cromaticas, apojaturas,
(13 {. M L1 2 ’, . . . . .

sensiveis secundarias”, notas de passagem cromaticas, etc.). Mais tarde, Sessions, autor que contribuiu
para a estabiliza¢ao do termo em lingua inglesa, volta ao tema da fonicalization em um artigo, que chamou

de “Contribui¢oes de Heinrich Schenker”, no qual atualiza sua compreensiao da nogao:

Tonikalisiernng define os processos pelos quais uma harmonia ¢ intensificada e posta em
relevo através da introducio de elementos que lhe conferem o significado de uma quase-
tonica. O processo ¢ bastante familiar, mas a classificagdio convencional dessas
harmonias intensificadas como verdadeiras modulagies é obviamente falsa, e aqui
novamente a concepgdo de Schenker contribui imensamente para o esclarecimento da
teoria musical estabelecendo uma distin¢o mais préxima da verdadeira relagdo entre
forma e harmonia, como elas sdo percebidas no decorrer da audicdo de uma obra

musical (SESSIONS, 1975, p. 115).143
Nesse interim, o destaque que Sessions da a nogao ¢ reconhecido por seus pares, embora o
crédito as “contribui¢cdes” de Schenker nem sempre se mantenha. Como ocorre num artigo de 1958,
de autoria do musicélogo austro-estadunidense Hans Tischler (1915-2010), no qual as entao recentes
formulagdes tedricas norte-americanas sao genealogicamente legitimadas através da men¢ao a nomes

de consagrados mestres europeus.144

A segunda técnica é a de “dominantes secundarias (e subdominantes)”, um processo
que ¢ ensinado nos livros americanos por Walter Piston e por Roger Sessions sob o
titulo de “tonicalizacio”. Consiste em usar temporariamente qualquer harmonia de um
tom, além da ténica, como uma ténica em si mesmo, introduzindo ou cercando-a de
seus proprios dominantes. Assim, na cadéncia [...] em C maior, I-ii-V-1, a trfade D
menor pode ser tonicalizada pelos acordes G menor e A maior. Essa técnica, que ¢é
caracteristica de Chopin, Wagner e seus sucessores, foi usada extensivamente antes do

142 “Harmonies other than the tonic are often given, greater vividness or emphasis by means of a process which may be called
‘tonicization’. In its simplest form this process consists in giving the harmony in question the temporary aspect of a tonic,
thus strengthening it in its individual character and, so to speak, drawing it momentarily away from its place in the prevailing
key, into a quasi-key of its own. [...] Though the process is not unlike modulation, it differs clearly from the later in scope and
function. “Modulation” denotes a definitive change of key — a decisive movement to a fresh tonal region — and, from the
standpoint of composition, has to do with the larger features rather than the details of a musical work. What we call
tonicization, however, is essentially a matter of detail” (SESSIONS, 1951, p. 243).

143 “Tonikalisiernng defines the processes whereby a harmony is intensified and brought into relief through the introduction of
features which give it the significance of a quasi-tonic. The process is quite familiar, but the conventional classification of such
intensified harmonies together with true modulations is obviously false, and Schenket's new conception here again con-
tributes immeasurably to the clarification of musical theory by establishing a distinction which corresponds more closely to
the true relationship between form and harmony, as they are perceived in the course of listening to a musical work”
(SESSIONS, 1975, p. 115).

144 Sobre a “legitimagdo genealdgica” e outras formas de legitimagdo que se fazem notar na teoria musical, cf. Silva (2016).
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século XIX por apenas um mestre: J. S. Bach (TISCHLER, 1958, p. 94-95).14>

Conforme Tischler, no Harmony publicado pelo professor estadunidense Walter Piston (1894-1976)
a partir de 1941 — mas revisto e ampliado por DeVoto a partir de 1978 (4" edi¢do) — , a nogao de
tonicalizagdo passa a aparecer no topico “Niveis da tonalidade: a tonicalizagio e a modulagao
intermediaria”."*® Neste best-seller da harmonia, que ndo menciona Schenker, encontramos que “a forca tonal
de uma tonicalizagdo é diretamente proporcional a sua duragao”. E também a sinonimia entre os termos

“modulacio intermediaria”, ‘falsa modulagio” e tonicalizacio (PISTON e DeVOTO, 1991, p. 219)."*

Desta forma, podemos definir a tonicalizacdo de uma tonica secundatia como algo que
ocorre dentro de um curto perfodo de tempo musical, com o reaparecimento da tonica
original ocorrendo dentro da mesma frase; a modulacio intermediaria se prolonga um
pouco mais, por tempo suficiente para que o retorno a tonica seja adiado até a proxima
frase. A distingdo ¢ arbitraria, mas, no entanto, sera util na maioria dos casos em que
uma distin¢do se faca necessaria. [...] o ouvido é capaz de compreender diferentes
tonalidades em diferentes niveis estruturais, niveis que sio medidos por diferentes
escalas do tempo musical. Sobre uma base de acorde-em-acorde, o ouvido pode
perceber essas progressdes como modulantes, sem saber ao certo que o tom original
reaparecerd até que realmente o faga. Sobre uma base de frase-a-frase, em uma escala
de tempo mais longa, o esquema tonal geral estd em um unico tom, com modulagdes
aparentes que efetivamente existem como énfases tonais temporarias em harmonias
nao-tonicas, assistidas momentaneamente por harmonias externas ao diatonismo

ptincipal (PISTON e DeVOTO, 1991, p. 219).148

Dedicando-se a trajetéria da teoria harmonica vienense, Wason (1995, p. 48-49) comenta a
citada conexdo entre Sessions e Schenker apontando que, “essencialmente, o mesmo processo foi
descrito pela primeira vez por Simon Sechter [no “Die Grundsitze der musikalischen Komposition” de
1853—4] (que, no entanto, falhou ao deixar de introduzir qualquer nova nota¢ao ou terminologia para

o referido processo)” (WASON, 1995, p. 48)."*

45 “The second technique is that of ‘secondary dominants (and subdominants)’ a process which is taught in American
textbooks by Walter Piston and by Roger Sessions under the title ‘tonicization’. It consists in temporarily using any harmony
of a key, other than the tonic, as a tonic in its own right by introducing or surrounding it with its own dominants. Thus in the
above cadence in C major, I-ii-V-I, the D minor triad can be tonicized by the G-minor and A-major chords. This technique,
which is characteristic of Chopin, Wagner, and their successors, was used extensively before the nineteenth century by only
one master: J. S. Bach” (TISCHLER. 1958, p. 94-95).

146 cf. DeVoto (1994, p. 6-10).

147 A tonal strength of a tonicization is direct proportion to the musical time in which it extends. [...] intermediate modulation,
or false modulation, as the phenomenon has also been called” (PISTON e DeVOTO, 1991, p. 219).

148 “In this way we may define tonicization of a secondary tonic as something that occurs within a short length of musical
time, the reappearance of the original tonic occurring within the same phrase; intermediate modulation extends for a long
enough time that the return to the tonic is delayed until the next phrase. The distinction is arbitrary, but it will nevertheless be
found to be useful in most cases where a distinction is to be made. [...] the ear is capable of comprehending different tonalities
at different structural levels, levels that are measured by different scales of musical time. On a chord-to-chord basis the ear
can perceive these progressions as modulating, without knowing for certain that the original key will reappear until it actually
does so. On a phrase-to-phrase basis, with a longer time scale, the overall tonal scheme is that of a single key, with the apparent
modulations actually exist as temporary tonal emphases on nontonic harmonies, assisted momentarily by harmonies drawn
from outside the key” (PISTON e DeVOTO, 1991, p. 219).

149 “Egsentially the same process was first described by Sechter (who failed, however, to introduce any new terminology or
notation for it)” (WASON, 1995, p. 48).
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Em diferentes oportunidades Drabkin (1987; 2001) reitera que Tonikalisierung é, de fato, um
conceito originario dos escritos de Schenker, ressalvando que seu emprego ultrapassa a esfera da teoria

schenkeriana. No sucinto verbete Tonicization que escreveu para o dicionario Grove, Drabkin esclarece:

Tonicalizagdo: ato de estabelecer um novo centro tonal, ou de dar a outro grau além do
primeiro o papel da tonica. Consegue-se isto, enfatizando as propriedades cruciais dessa
tonica, em particular o seu quarto grau da escala e a sensivel [4 e ?], ambos os quais
fazem parte de seu acorde de dominante com sétima.

[...] O termo Tonikalisierung origina-se na segunda parte do Harmonielehre (1906,
capitulos 2 e 3) de Heinrich Schenker, onde exemplos de tonicaliza¢do sio usados
para mostrar como uma se¢ao diatonica pode ser musicalmente enriquecida pela
implicag¢do de outra tonalidade (através da presenca de uma dnica nota estranha ao
diatonismo), e como o conceito de S#fe (ou seja, uma harmonia significativa
identificada com um determinado grau de escala)!® é mais util do que a nocdo de
modulacio transitoria.

O termo “tonicaliza¢do” é por vezes usado em um contexto nio schenkeriano para
caracterizar a um baixo nivel modulacdo, onde uma nova tonalidade é tocada apenas
brevemente (DRABKIN, 2001).""

Drabkin ilustra esse verbete com excertos de compositores classicos (Mozart, Haydn e
Beethoven) aos quais acrescenta breves comentarios que dao pistas sobre o valor discursivo da
tonicalizagdo, um recurso de expressao que pode incitar expectativas, estabelecer graus de diferenca,
oposi¢ao e contraste que ajudam a estender a trama, dando oportunidade para inser¢Oes criativas, através
do adiamento de um fechamento definitivo. “Por exemplo, no inicio do movimento lento do Quarteto
de Cordas de Mozart K160/159a [Fig. 3.7], o primeiro acorde tonicaliza B}, e assim ajuda a atrasar a

chegada da tonalidade de A} até o tempo forte do compasso 6” (DRABKIN, 2001)."

150 Como se vera adiante, Drabkin distingue aqui aquilo que Schenker diferencia como “tonicalizacio nio mediada, ou direta”
e “tonicalizacio mediada, ou indireta”. Sobre o termo Stufe (grau) e Stufentheorie, ou “teoria do movimento e sucessao dos
graus” (SCHENKER, 1990, p. 309), autores diversos (tais como BEACH, 1974; BERNSTEIN, 1992, p. 25-26 ¢ 2000, p. 778-
794; DAMSCHRODER, 2008, p. 8-9 ¢ 2-31; ¢ LESTER, 1996, p. 106), comentam que a aparigdo e consolidac¢io da cifragem
de graus por meio de algarismos romanos (I, IV, II, V, etc.) esta principalmente associada ao nome de tedricos austro-
germanicos, dentre os quais se destacam: Georg Joseph Vogler (1749-1814), professor e compositor conhecido como Abbé
Vogler (Abade Vogler), autor de trabalhos como o “Tomwissenschaft und Tonsezkunst” (1776) e o “Handbuch 3ur Harmonielehre und
Siir den Generalbass” (1802) que se tornaram referéncias nas abordagens analiticas da harmonia no século XIX (GRAVE e
GRAVE, 1988). Jacob Gottfried Weber (1779-1839), professor e compositor autor de trabalhos como o “Die Generalbasslehre
zum Selbstunterrich?’ de 1833 (WEBER, 1853; SASLAW, 1992). Simon Sechter (1788-1867) organista, professor e compositor
austriaco, autor de trabalhos como o “Die Grandsitze der musikalischen Komposition” (1853—4) em trés volumes, sendo que o
primeiro deles, “Die richtige Folge der Grundharmonien”, traz as principais ideias de Sechter sobre a harmonia (CHENEVERT,
1989). Karl Mayrberger (1829-1891) teérico que propos uma analise abrangente das técnicas harmonicas empregadas por
Wagner em seu estudo “Die Harmonik Richard Wagners...” de 1881.

1531 “Tonicization. The act of establishing a new key centre, or of giving a degree other than the first the role of tonic. This is
accomplished by emphasizing the crucial properties of that tonic, in particular its fourth scale degree and leading note, both
of which are part of its dominant 7th chord” [...] The term Tonikalisiernng otiginates in the second patt of Heintich Schenket's
Harmonielehre (1906, chapters 2 e 3), where examples of tonicization are used to show how one diatonic collection can be
musically enriched by the implication of another (through the presence of a single foreign note), and how the concept of Szufe
(i.e. a significant harmony identified with a particular scale degree) is more useful than the notion of transitory modulation.
The term ‘tonicization’ is sometimes used in a non-Schenkerian context to characterize modulation at a low level, where a
new key is touched on only briefly” (DRABKIN, 2001).

152 “For example, at the beginning of the slow movement of Mozart's String Quartet K160/159a (ex.1), the first chord tonicizes

Bb and so helps delay the artival of the home key of Ab until the downbeat of bar 6” (DRABKIN, 2001).
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Un poco Adagio
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Fig. 3.7 — Processos de tonicalizagdo no segundo movimento do Quarteto de Cordas n°7 em Mi) maior, K160,
de Mozart, 1773. A partir de Drabkin (2001)

Assim como Drabkin, ao longo da segunda metade do século XX, outros autores influentes da
teoria musical produzida na América do Norte reiteram e amplificam que o conceito de Tonikalisierung
pertence ao ideario técnico conceitual de Schenker. Dentre esses estao Milton Babbitt, Wallace Berry,
Joel Lester e Patrick McCreless.

Ja em 1952, Babbitt, um ex-aluno de Sessions que é lembrado por sua atuagao no campo das
musicas eletronica e serial, resenhando o S#ructural Hearing que Felix Salzer langou naquele mesmo ano,

realca méritos que foram decisivos para a aceitagao da nogao:

O termo “modula¢io”, como quase universalmente utilizado e aplicado, cria uma
concepgdo que obscurece completamente a percepgio da totalidade musical. Essas
analises que caracterizam cada sec¢do de desenvolvimento como estando em uma “nova
tonalidade” a cada dez compassos conseguem derrotar terminologicamente e, portanto,
conceitualmente, qualquer noc¢do de continuidade desenvolvimental ou de
profundidade da dimensionalidade musical. A concepgiao de Tonikalisiernng de Schenker,
quando desenvolvida na plenitude de suas implicagdes inerentes, oferece ndo apenas
um método para relacionar regiGes relativamente estaveis hierarquicamente umas as
outras e ao todo — o triddico espagco organico em que estdo contidos como eventos de
extensdo e inflexdo — mas também um método para definir a relacdo entre eventos
grandes e pequenos, indicando, por exemplo, que as diferengas entre a chamada
“modulacdo” e a inflexdo de uma unica triade através da “dominante aplicada” sao de
grau e nio de tipo, diferengas de extensdo e énfase, e ndo de concepgiao ou mesmo,
necessatiamente, de procedimento (BABBITT, 1952, p. 262).153

155 “The term ‘modulation’ as almost universally used and applied creates a conception that completely obscurest the
perception of the musical totality. Those analyses which characterize a development section as being in a “new key” every ten
measures succeed in defeating terminologically and thus conceptually, any notion of developmental continuity or of the depth
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No influente S#ructural Functions in Music que langou em 1976, o canadense-estadunidense Wallace
Berry faz uso franco das implicagoes inerentes a nog¢ao: discorre sobre técnicas diatonicas e enarmonicas
de tonicaliza¢ao; compara a tonicaliza¢ao a uma “inflagio do conteudo” das fun¢des harmonicas outras,
que nao aquela exercida pelo I grau; e também sugere a imagem de “flutuagdo tonal” decorrente das
tonicalizagOes que se sucedem no decurso de uma pega. Dentre as passagens de Berry que poderiam ser
citadas, vale reapreciar um grafico (parcialmente reproduzido na Fig. 3.8) que, entre outras coisas, real¢a
aspectos que permitem conexao com outros pontos destacados na presente revisao: um deles é a gradual
mistura ou fusdo de termos, sinais analiticos e conceitos schenkerianos e schoenberguianos, duas
vertentes que, em alguns momentos, sio defendidas como distintas.”* Outro aspecto é a cotrelagio que
podemos estabelecer entre as armaduras dispostas na pauta inferior da figura de Berry (1987, p. 45)* e

as sugestivas expressoes “tom do momento” e “armaduras imaginarias” popularizadas no Brasil por

esforcos como os de Ian Guest.
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Fig. 3.8 — Representacio da “flutuagdo tonal” provocada por tonicalizagSes ao longo das se¢bes de exposicio e
desenvolvimento do primeiro movimento da Sonata para Piano n°12, K332, de Mozart, 1778. A partir de Berry (1987, p. 45)

O destaque aos vinculos entre cromatismo e tonicalizagdo — que, como veremos adiante, se
sobressai na argumentagdo de Schenker — é o fio condutor da exposi¢ao de Lester (1982), que abre seu

texto com um sintético e eloquente elogio:

of musical dimensionality. Schenket's conception of Tonikalisierung, when developed to the fullness of its inherent implications,
affords not merely a method of relating such relatively stable regions hierarchically to one another and to the whole — the
organic triad space in which they are contained as events of extension and inflection — but of defining the relation be-tween
events in the large and events in the small, by indicating that, for example, the differences between so-called ‘modulation’ and
the inflection of a single triad by so-called ‘applied dominant’ are of degree rather than of kind, differences in extent and
emphasis, rather than in conception or even, necessarily, in procedure” (BABBITT, 1952, p. 262).

154 Sobre o uso livtemente adaptado dos grafismos schenkerianos (visiveis na pauta superior da Fig. 3.8), cf. Berry (1987, p.
113). As cifras funcionais baseiam-se naquelas do Structural Functions of Harmony que Schoenberg lancou em 1954. Sobre a
polaridade oposicio e regressio, cf. Berry (1987, p. 6-13).

155 Em Berry (1987, p. 14) encontra-se registrada essa inten¢do de estabelecer correlagbes entre as teses de Schenker e
Schoenberg.
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Cromatismo ¢ um dos mais importantes aspectos que afetam a expressio na musica
tonal. O cromatismo fornece muito da cor e variedade da melodia e da harmonia. Pode
focar ou tornar difusa a dire¢do do movimento harménico e melédico. E pode reforgar
todos aqueles outros aspectos que ddo vida a variedade musico-tematica, a variedade
textural e assim por diante (LESTER, 1982, p. 3).15

Lester trata a tonicalizagio como uma das “fontes do cromatismo” e propdem uma defini¢ao que

faz uso de outros conceitos caros ao vocabulario schenkeriano:

Tonicizagao é o tratamento de uma nota que nao o grau 1 da escala como uma tonica.
Isso é feito tomando emprestadas algumas ou todas as elaboracGes dessa nota de sua
prépria tonalidade, e ndo das tonalidades predominantes na passagem ou no
movimento. Na maioria das vezes, as elabora¢oes emprestadas sdo provenientes do
acorde dominante ou do acorde sobre a sensivel da nota que sera tonicalizada. A
tonicizac¢do € responsavel por grande parte do cromatismo na musica tonal. Ocorre em
quase todos os niveis de estrutura tonal [Schichf], desde a elaboracdo de detalhes da
condugio de vozes no primeiro plano [V ordergrund] até o estabelecimento de novas
tonalidades nos planos de fundo [Hintergrund) 157 (LESTER, 1982, p. 3).158

Nota-se assim que, a tendéncia de correlacionar diferentes conceitos schenkerianos, explicando-
os uns pelos outros, vai se tornando mais frequente. Nessa diregdo importa notar que, ainda nessa década
de 1980, num dos primeiros artigos sobre a teoria de Schenker publicados em portugués no Brasil,
destacando o aspecto da “conducio linear das vozes”, Gerling aproxima as no¢oes de “prolonga¢ao” e
“tonicalizacio”.

A Tonica e a Dominante funcionam como colunas de sustentacio do edificio musical,
entendendo-se 0 movimento [...| por outros graus como resultado da conducio linear
das vozes. No exemplo [...] temos varias sonoridades em movimento, mas apenas uma

harmonia fundamental. Esta harmonia fundamental ndo é um unico acorde, mas sim
uma PROLONGACAO do mesmo, através de varias tonalidades relacionadas.
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156 “Chromaticism is one of the most important aspects affecting expression in tonal music. It provides much of the color and
variety in melody and harmony. It can focus or make diffuse the direction of harmonic and melodic motion. And it can
reinforce all those other aspects that give life to music-thematic variety, textural variety, and so forth” (LESTER, 1982, p. 3).
157 Conforme Drabkin (1987): “Schicht — nivel estrutural, camada. Na analise schenkeriana, uma das representacdes polifonicas
de uma pe¢a ou movimento tonal na qual somente alguns dos conteudos harménicos e/ou contrapontisticos sio dados. Os
niveis estruturais sao hierarquicos, assim cada camada inclui e elabora os elementos existentes na camada anterior até alcancar
a camada final - representada pela propria partitura da peca (v. Hintergrund, Mittelgrund e 1 ordergrund). 1V ordergrund — plano
imediato; primeiro plano; plano superficial. E o nivel estrutural em que a representa¢ao grafica mais se assemelha a partitura
da peca, faltando-lhe somente alguns detalhes. Esta ¢ a tltima camada antes da prépria partitura. Hintergrund — plano de fundo;
estrutura basica. E o ponto de partida de uma pega musical, sendo representado pela estrutura fundamental (v. Ursarg).
Compreende o movimento descendente em dire¢do a nota fundamental da trfade de tonica, na linha fundamental (v. Urinie),
com o suporte da progressdo harmonica partindo da tonica em dire¢do a dominante e retornando a ténica (I — V — 1), no
arpejamento do baixo (v. Bassbrechung).” Traducio de Fernando Lewis de Mattos (UFRGS).

158 “Tonicization is the treatment of a pitch other than scale step 1 as a tonic. This is done by borrowing some or all of the
elaborations of that pitch from its own key rather than from the prevailing keys of the passage or movement. Most often, the
borrowed elaborations come from the dominant chord or leading-tone chord of the tonicized pitch. Tonicization accounts
for much of the chromaticism in tonal music. It occurs on almost all levels of tonal structure, ranging from the elaboration of
voice-leading details at the foreground to the establishment of new Keys at background levels” (LESTER, 1982, p. 3).
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Portanto, a triade da tonica, ou seja, o acorde estrutural é prolongado por outras
sonoridades. Através de linhas melédicas a tonica é projetada na dimensdo temporal
numa fei¢do horizontal (uma verticalidade). Quando no desenrolar de uma obra musical
uma nova sonoridade é suprida de sua prépria dominante (uma Dominante secundaria),
produz-se uma nova toénica, num processo denominado Tonicizacio (GERLING,

1989, p. 23).

Na introdugao de uma “reavaliacao” ao conceito schenkeriano de “tonicalizagao cromatica” que
alcancou repercussao nos anos finais do século XX, McCreless reitera que
A forca e a utilidade analitica das teotias de Schenker sobte o cromatismo e a tonicizaciao
cromatica sdo reconhecidas ha muito tempo |[...]. Em vez de ouvir tonicalizacSes de
elementos cromaticos apenas como modula¢oes distantes, de alguma maneira
“expressivas” ou “programaticas”, mas estranhamente destacadas e separadas das
sustentagoes diatonicas de uma pega, Schenker inclui todo movimento cromatico em
uma estrutura diatonica determinante. O poder analitico de tal ponto de vista ¢ claro, ja
que as modulacOes aparentemente aleatorias e desmotivadas descritas por tedricos
anteriores podem, agora, ser ouvidas como todas direcionadas para um unico objetivo
e controladas por um tnico principio (McCRELESS, 1990, p. 125).1%
McCreless nao deixa de observar uma importante mudanga de direcao: o proprio Schenker,
apos ter cunhado e descrito o termo Tonikalisiernng em seu Harmonielehre, “em consonancia com o
crescente e abrangente papel que o contraponto assume em seu trabalho”, deixa de usar esse termo em
Der freie Satz (1935), pois nesta obra, que marca a etapa final da produ¢ao de Schenker, “os processos
anteriormente descritos como ‘tonicaliza¢do’, passam a ser explicados sob o viés do contraponto e da
estrutura fundamental” (McCRELESS, 1990, p. 125).160
Contudo, no velho mundo — ou, mais precisamente, em Viena, ainda nos primeiros anos do
século XX —, a assinatura de Schenker logo foi reconhecida por traz do pseudonimo “Einen Kiinstler”
(Um artista) que estampa a primeira edi¢ao de seu Harmonzelehre SCHENKER, 19006). Schoenberg, no
Harmonielehre que publicou em 1911, comenta a entdo recente nog¢ao schenkeriana de “processo de
tonicalizacao” (Tonikalisierungsprogess): “tal processo seria o desejo ou a possibilidade de um grau
secundario vir a ser a tonica. A consequéncia desse desejo seria que a este grau precede uma dominante”
(SCHOENBERG, 2001, p. 258). Os comentarios de Schoenberg (2001, p. 258 e 530) apontam
“incorre¢ao nessa terminologia” (DUDEQUE, 2005, p. 89). Um aspecto destacado nas obje¢oes

schoenberguianas reside “no fato de que a tonica, a qual di nome a todo processo, pode [..] nao

159 “The strength and analytical usefulness of Schenket’s theories concerning chromaticism and chromatic tonicization have
long been recognized. [...]. Rather than hearing tonicizations of chromatic elements merely as distant modulations, somehow
“expressive” or “programmatic”’, but strangely detached and separated from the diatonic underpinnings of a piece, he
subsumes all chromatic motion into an ultimate diatonic structure. The analytical power of such a point of view is clear, since
the seemingly random and unmotivated modulations described by earlier theorists can now be heard as all directed toward a
single goal and controlled by a single principle” (McCRELESS, 1990, p. 125).

160 “Schenket’s use of the term “tonicization” in itself reveals the development of this theoties from Harmony to Free Composition.
Having coined the term in Harmony to describe how “each scale-step manifests an irresistible urge to attain the value of the tonic
for itself” (Harmwony, p. 256), Schenker, in keeping with the increasing and eventually all-encompassing role that counterpoint was
to assume in his work, by Free Composition ceases to use the term. The processes described eatlier by “tonicization” now are
explained under the umbrella of counterpoint and fundamental structure” (McCRELESS, 1990, p. 125).



82
aparecet”.'” E mais, recusando-se a reconhecer o sentido metaférico da expressio schenkeriana,
Schoenberg parece levar as coisas ao pé da letra quando, “ironicamente” (DAHLHAUS, 1974, p. 209),
declara que “dentro de uma tonalidade s6 existe uma tonica”, assim sendo, o emprego da expressao
“tonica” atribui a esses lugares secundarios “uma importancia que eles ndo possuem”, sendao vejamos:
“em Do6-Maior, fa-li-dé nada mais é do que um IV grau e somente pode ser compreendido como
tonicalizado por alguém que, sem fundamento, o chama de Fa-Maior” (SCHOENBERG, 2001, p. 258).

Esse desacordo entre dois dos grandes teoéricos do século XX repercutiu e, como a ponta de um
iceberg, assinala uma densa problematica que, afastando e aproximando as teses de Schenker e Schoenberg,

162

vem ocupando diversos autores.” Comentando essa declaragio de Schoenberg, o musicélogo

estadunidense Catl Schachter, uma reconhecida autoridade em assuntos schenkerianos, pondera:

Schoenberg tem raziao quando critica o termo “toniciza¢do” proposto por Schenker;
afinal, como diz ele, cada tonalidade (Tonarf) possui apenas uma tonica. No entanto,
Schoenberg faz mais ou menos a mesma coisa quando usa numerais romanos para
analisar musica em regides ndo-tonicas. O que significa “I” na Regido Subdominante, se
nao uma tonica local? (SCHACHTER, 1987, p. 306).163

Na direcio da observacio de Schachter, atualmente, determinadas teses de Schenker
(tonicalizagao, prolongacdo etc.) sio percebidas como proximas as formulagdes de Schoenberg
(monotonalidade, regido etc.). Proximidade que, para alguns resulta numa soma contributiva, mas para
outros pode implicar um embaralhamento de referéncias, ja que existem diferencas a serem respeitadas.
Em texto sobre a no¢ao de “tonalidade”, Hyer destaca aspectos de proximidade quando nota que, a
no¢ao de “monotonalidade”, i.e., “a ideia de que, ndo importa quao extensa a duraciao, pegas de musica
mantém sua lealdade ao tom principal do comeco a0 fim”,'** formalmente publicada por Schoenberg em
1954, se aproxima da compreensao de Schenker, “que elaborou basicamente a mesma ideia”, quando, em
seu Harmonielehre de 1906, “ouviu modulagdes como ‘tonicaliza¢bes’ temporarias de graus de escala que
nao o I, em vez de desvios permanentes do tom original. Isso permitiu-lhe considerar pegas inteiras como
hierarquias recursivas de harmonias, progressdes dentro de progressdes” (HYER, 2006, p. 741).' Em

texto sobre “Modulagao”, Saslaw expressa mais ou menos a mesma opiniao:

161 Como ocorre, por exemplo, nas cadéncias de engano ou cadéncias interrompidas, i.e., quando em uma fonicalizacio o acorde
de chegada “nio ¢ a tonica” relacionada ao meio de preparagio e, o meio de preparacido “ndo ¢ a dominante” estritamente
relacionada ao lugar que se chega. Ver também as mencionadas possibilidades de “area tonal implicita” em Mulholland e
Hojnacki (2013, p. 177), e de “modula¢io niao cadencial” em Pease (2003, p. 84).

162 Cf. Arndt (2011, 2017), Borio (2001), Dahlhaus (1974), Dudeque (2004, p. 118; 2005, p. 45- 54), Freitas (2010b, p. 380-
385, 573-574) e Montgomery (1994).

163 “Schoenberg has a point when he criticizes Schenket's term 'tonicization'; after all, he says, each key (Tonard) has only one
tonic. Yet Schoenberg does more or less the same thing when he uses Roman numerals to analyse music in non-tonic regions.
What does 'T' in the Subdominant Region mean, if not a local tonic?” (SCHACHTER, 1987, p. 306).

164 ““Monotonality’, the idea that, no matter how extended in duration, pieces of music retain their allegiance to the original
tonic from beginning to end” (Structural Functions of Harmony, 1954) (HYER, 2006, p. 741).

165 “Schenker, who elaborated the same basic idea, heard modulations as temporary ‘tonicizations’ of non-tonic scale degtrees
rather than permanent departures from the original tonic. This allowed him to regard entire pieces as recursive hierarchies of
harmonies, progressions within progressions” (HYER, 20006, p. 741).
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Schenker e Schoenberg subscreveram uma teoria sobre “monotonalidade” segundo a
qual qualquer peca ou movimento tonal estaria em uma unica tonalidade, aquela que
comeca e terminava. Como tesultado, viam todas as outras mudancas de tonalidades
como meramente aparentes, expandindo e expressando a Gnica tonalidade da pega, com
isso, argumentavam que a modula¢do no sentido de uma verdadeira mudanca de tonica

era iluséria (SASLAW, 2001).166

Assim podemos dizer que, em meio as discordancias, Schenker e Schoenberg estao em acordo
em relagdo ao fato de que, por tras dos termos, os dispositivos conceituais da teoria, analise e critica
musical devem desvelar valores de coeréncia e unidade que distinguem as obras de arte. Digamos,

[...] ambos partem da convic¢do de que: por baixo daquilo que tocamos ou ouvimos (0s
fenémenos musicais de superficie), na camada “subcutanea (Schoenberg)” (ADORNO,
2003. p. 71), existe determinado nivel de profundidade imaterial (inextensa ou
espiritual), uma espécie de armacgdo fundamental que, sustentando as relagdes de
combinagio (concordancia, subordinacdo, ordem, coeréncia e nio contradi¢io, etc.) dos
componentes harmonico-tonais, garante a unidade (organica, estética, estilistica, ética,

sistémica, estrutural, discursiva, comunicacional, etc) dos enunciados musicais
(FREITAS, 2010b, p. 384).

Esse acordo, percebido como fundamental e frutifero, autoriza mesclas diversas, nos dois
sentidos. Assim, se ¢ possivel dizer (com Schachter) que “tonicalizacdo” ¢ praticamente o mesmo que
“regiao”, e (com Hyer e Saslaw) que “tonicalizagdo” equivale a “monotonalidade”, torna-se legitimo,
também, equiparar “digressao” com “tonicalizacao”. O substantivo feminino “digressao”, conforme o
Houaiss, significa “ato ou efeito de se afastar, de ir para longe do lugar onde se estava; divagacao, viagem,
passeio, excursio”. Em sentido figurado, digressiao implica “afastamento, desvio momentaneo do assunto
sobre o qual se fala ou escreve” e, na literatura, percebida como incursao num outro assunto, a digressao
¢ um “recurso empregado com o objetivo de esclarecer ou criticar o assunto em causa”. Tais sentidos
sao validos na interpretacao da célebre definicao de Schoenberg (1983, p. 19): de acordo com o principio
de monotonalidade, “toda digressao da tonica é considerada ainda como estando dentro da tonalidade,
mesmo que direta ou indiretamente, préxima ou remotamente relacionada” '’

Nesse decurso de tempo — entre finais do século XIX e meados do século XX —, que assiste a
proposicao e a consolidacio da nogio, a tonicalizagao se internacionaliza e passa, por assim dizer, a

contaminar a terminologia da teoria musical do século XX adentrando o XXI. Como termo conhecido e,

talvez, até autoexplicativo, o conceito passou a receber descri¢oes operacionais sucintas, tais como:

166 “Both Schenker and Schoenberg subscribed to a theory on ‘monotonality’ according to which any tonal piece or movement
had only one key, that which it began and ended. As a result, they viewed all other changes of key as merely apparent, expanding
on and expressing the single key of the piece, and argued that modulation in the sense of a true change of tonic was illusory”
(SASLAW, 2001).

167 “Eyvery digression from the tonic is considered to be still within the tonality, whether directly or indirectly, closely or remotely
related” (SCHOENBERG, 1983, p. 19), a traducio foi transcrita de Dudeque (1997). Na edi¢io em portugués SCHOENBERG,
2004, p. 37), o termo “digression” foi traduzido como “desvio”. O substantivo feminino “Abweichung’ (desvio, divergéncia,
afastamento) é empregado por Schenker (1906, p.328) num comentirio sobre relagdes entre harmonia e morfologia. Tal esse
termo foi vertido para inglés como “deviation” (SCHENKER, 1980, p. 247) e para o espanhol como “desviaciin” (SCHENKER,
1990, p. 3506). Sobre os impactos da metafora do “desvio” na teoria da harmonia tonal, cf. Freitas (2010a).
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A tonicalizacdo permite que uma nota individual ou um grau [S7fe] funcione
temporariamente como uma tonica e, ao fazé-lo, implica que a pe¢a temporariamente
mude para um novo sistema maior-menor” (BROWN, 2005, p. 44).168

A tonicalizacdo ¢ a intensificacio de uma nota ou harmonia que nio seja a tonica por
meio de um dispositivo (como uma dominante aplicada ou acorde de sensivel) que
temporariamente a trate como se fosse uma tonica. Incluido nesta categoria esta a
(que ¢ frequentemente chamada de) modulacdo, que é considerada uma tonicalizagio
em larga escala (CINNAMON, 2017, p. 6 ¢ 7).1¢

Dentre os que se delongam um pouco mais sobre a matéria, destaca-se o esfor¢o de revisio e
atualizagao empreendido pelos professores estadunidenses Robert Cogam e Pozzi Escot no livro “Sonic

design: the nature of sound and music” que passaram a publicar em 1976:

A tonicizacdo, uma [...] categoria de cromatismo, produz efeito sobre as notas das
harmonias tonais. A tonicizagio significa que os membros de uma progtressio tonal (a
excecdo da tOnica) sdo tratados como se fossem uma tonica. No caso mais simples, uma
harmonia que nio seja a tonica ¢ precedida por sua pripria dominante (ou dominante
com sétima). [...] A tonicizagdo ¢ um meio de énfase: assim como a tonica é enfatizada.
De fato, por causa da alteragio cromatica, tanto a “tonica” temporaria quanto a sua
“dominante” constituem-se eventos especiais no fluxo harmonico (COGAN e ESCOT,
2013, p. 611).170

Observando que a “tonicizacdo deve ser indicada na analise tonal, pois a fungao desses eventos
cromaticos especiais deve ser sempre claramente reconhecida”, Cogan e Escot (2013, p. 611 e 623)

desaconselham cifras do tipo “V/V” e, lembrando as cifras de Schenker, defendem que o grau que sofre

alteracio cromatica (neste caso um I17) consetve seu numeral romano e, sem que nenhuma “distor¢ao”
altere a logicidade da progressio por quintas, seja assinalado com um “quadrado pontilhado” que enfatiza
a harmonia tonicalizada.

Esse destaque pontilhado mostra sua eficacia na Fig. 3.9 que recorta os compassos iniciais de Ses#
2ch ihn gesehen (Desde que o vi), a cangao que abre o ciclo Frauenliebe und —leben (Amor e Vida de uma Mulher),
op. 42 publicado por Robert Schumann em 1840. O verso que da titulo para a cang¢do esta tonalidade
principal (Siy maior), mas os versos seguintes — glaub' ich blind zu sein | wo ich hin nur blicke [ seh' ich ihn allein |
wie im wachen Traume (Parece que estou cega / para onde quer que eu olhe / vejo somente a ele / como
sonhando acordada) —, se deslocam em tonicaliza¢Oes sucessivas: a primeira para D6 menor, assinalado
com um pontilhado que emoldura o algarismo 11, que se confirma com a palavra blicke (olhar). E a segunda,
para Fa maior, com o V assinalado, pontua a palavra Traume (sonhos). Nesse trecho (Fig. 3.8), Cogan e
Escot explicam que “o retangulo indica uma tonicizagao prolongada de uma harmonia. A harmonia
tonicizada é anotada (de acordo com a tonalidade principal) na pequena caixa no inicio do retangulo.
Todas as outras harmonias do retangulo sao entiao calculadas como se a harmonia tonicizada fosse a

tOnica de sua tonalidade™.

168 “T'onicization allows an individual note or S7ufe to function temporarily as a tonic and, in so doing, implies that the piece
temporatily shifts to a new major-minor system” (BROWN, 2005, p. 44).

169 “Tonicization is the intensification of a pitch or harmony other than the tonic by means that temporarily treat it as if it
were a tonic (such as an applied dominant or leading-tone harmony). Included in this category is (what is often called)
modulation, which is considered to be tonicization on a large scale” (CINNAMON, 2017, p. 6 ¢ 7)

170 Na edig¢do brasileira, com tradu¢io de Cristina Capparelli Gerling, Fernando Rauber Goncalves e Carolina Avellar de
Muniagurtia, o titulo é “Som e misica: a natureza das estruturas sonoras”, cf. Cogan e Escot, 2013.
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Fig. 3.9 — Tonicaliza¢bes nos versos iniciais da cangao Seit ich ibn gesehen de Schumann.
Reproducio do “Exemplo D.14” de Cogan e Escot (2013, p. 6106)

Com isso, 0s autores mostram como “a tonicizagao pode ser mais elaborada’:

Uma harmonia pode ser tonicizada por mais do que sua dominante, podendo ser
precedida por toda uma progressao que prossegue em dire¢io a harmonia tonicizada
como se esta fosse uma tonica. [...] A instincia maxima da tonicizagdo consiste na
modulacdo. [...]. Enquanto na tonicizagio a progressao move-se rapidamente através
da harmonia tonicizada para a ténica original, na modulacio o sentido de tonica é
temporariamente alterado (COGAN e ESCOT, 2013, p. 613).

Entretanto, a propria trajetoria da no¢ao mostra que os acordos e desacordos sio inevitaveis.
Alguns, como vamos vendo, abordam a tonicalizacio como um procedimento técnico suficientemente
objetivo e concreto. Enquanto que outros preferem caracteriza-la como impressao subjetiva ou escuta
pessoal. Vale dizer: alguns procuram nota-la como um processo do nivel “poético”, enquanto outros a

observam como fruicio do nivel “estésico”.’”' Outros ainda, como que negando ou tratando com

71 Niveis “poiético” e “estésico” sdo categorias do conhecido modelo tripartido delineado por Molino e Nattiez (cf.
NATTIEZ, 1990). Na sintese elaborada por Tagg (2011, p. 18) encontramos que: Poiético “é um adjetivo relacionado a
polesis, ou seja, o fazer musical, ou invés da percep¢ao musical. Basicamente, o mesmo que construcional e o oposto de
estésico ou recepcional. Na musica, busca descrever um elemento da estrutura musical do ponto de vista de sua
construg¢io, ao invés de suas qualidades conotativas”. Enquanto que Es#ésico, “é um adjetivo relacionado a aesthesis, ou
seja, A percepedo da musica, ao invés da producio / construgio /cria¢io / realizacio musical. Basicamente, o mesmo que
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indiferenca a delimitacdo desses niveis, vio também sugerindo um afastamento dos esfor¢os
empreendidos por tedricos que, como Schenker, ainda acreditam na disciplina como um conjunto supra
individual de regras e preceitos de ordem valorativa e moral.

Nesse caso, é representativa a abordagem de um manual que comegou a ser publicado em 1984
e se tornou consideravelmente influente mundo afora: o Towal/ Harmony assinado pelos professores
estadunidenses Stefan Kostka e Dorothy Payne. Relativizando o papel da leitura e interpretagao analitica
das relagdes harmonicas em pauta em favor de uma apreciagdo baseada na escuta individualizada, Kostka
e Payne entendem que a distin¢ao entre “modulagao” e “tonicalizagao” ¢ algo que pertence ao intimo de
cada um:

O limite entre modulacio e tonicalizacio (usando fun¢des secundarias: V/V etc.) nio
¢ claramente definido na musica tonal, nem pretende ser. Um ouvinte pode achar que
uma passagem muito curta tonicalizando uma nova tonalidade ¢ suficiente para tornar
a modulac¢do convincente. Por exemplo, vocé pode ter ouvido alguns casos |[...] como
modulagdes enquanto que outro ouvinte ndo. O fator mais importante no
convencimento de um ouvinte se houve ou nio uma modulagdo é o tempo, apesar de
que outros elementos como o 1§ -V cadencial ou o V/V na nova tonalidade pode
contribuir também. Ouga o Exemplo [...]. No final do exemplo vocé escuta D6 ou La
como tonica? Vocé poderia analisar esta passagem como uma tonicalizagdo para D6
ou como uma modula¢io para D6 maior.!72 A diferenca nas analises ndo ¢ importante.
Nio ha certo e errado aqui — hd apenas interpretacbes ou ouvintes diferentes
(KOSTKA e PAYNE, 2004, p. 289-290).17

A leitura de Kostka e Payne, como se sabe, também chegou ao Brasil repercutindo em revisoes
a “teoria musical tradicional” realizadas aqui e, de modo especial, numa redefinicio da nocao de

tonicaliza¢do proposta por musicélogos brasileiros:

O conceito de tonicizacio provém de alteragbes cromaticas realizadas tanto linear
quanto harmonicamente durante o decurso musical. Alteragdes cromaticas (isto é, uso
de notas nio pertencentes a escala da passagem em questdo) cujas notas configurem-se
como membros estruturais de acordes recebem de alguns autores o nome de
cromatismos essenciais [essential chromaticism] (conforme, por exemplo, Kostka e Payne,
2000, p. 257-258). Esses cromatismos tém a caracteristica de sensibilizar, ou seja,
funcionar como sensiveis locais de outros acordes. Este procedimento remonta ao uso

da musica fieta do periodo renascentista (CORREA e KERR, 2004, p. 75).

Em diferentes medidas, essa dimensao histérica vem sendo notada por outros autores. Em seu

Harmonic practice in tonal music langado em 1997, o estadunidense Robert Gauldin dedica dois capitulos ao

recepeional € o oposto de construcional ou poiético. Na musica, busca descrever um elemento da estrutura do ponto de vista
de suas qualidades conotativas percebidas, ao invés de sua constru¢io”

172 Nessa passagem os autores comentam o trecho dos compassos 1 a 10 do segundo movimento, A/egretto, da Sinfonia n® 7
em L maior, Op. 92, de Beethoven.

173 “The line between modulation and tonicization (using secondary functions - V/V and so forth) is not clearly defined
in tonal music, nor it meant to be. One listener might find that a very short passage a new tonicizing a new tonality is
enough to make a convincing modulation. For instance, you might have heard some the excerpts [...] as modulations,
whereas other listeners might not have. The single most important factor in convincing the listener of a modulation is
time, although other elements, such as a cadencial I-V or V/V in the new key, contribute as well. Listen to Example
[...]. At the end of the excerpt, do you hear C or A as tonic? You could analyze this passage as tonicizing C or as
modulating to C major? The difference in the analyses would not be an important one. There is no right or wrong here
- there are just the interpretations of different listeners” (KOSTKA e PAYNE, 2004, p. 289-290). Tradu¢ao de Hugo
Leonardo Ribeiro (UnB, 2015).
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tema: o capitulo XXI “Tonicalizagao e modulagao I: acordes de dominante secundaria” e o capitulo XXII
“Tonicalizagdo e modulagdo II: Modulagio para V e III”. O autor inicia sua exposicao,
predominantemente técnica, ambientando a tematica justamente em uma perspectiva historico social:
A medida em que os compositores criaram esquemas tonais para se¢des mais
longas, incluindo movimentos inteiros e obras extensas, o contraste tonal se
converteu em um recurso importante para organizar as ideias musicais e criar

formas. Os compositores exploraram a possibilidade de progredir para diferentes

tonicas no decorrer de uma peca, mantendo-a em uma mesma tonalidade geral
(GAULDIN, 2009, p. 327).17+

Assim, ainda que abreviadamente, Gauldin sugere que a tonicaliza¢ao decorre de uma necessidade
que, se ¢ artistica, estd também associada a um conjunto de circunstancias gerais que, entre finais do
século XVIII e ao logo do século XIX, afetam a “grande transformagao no gosto musical” (WEBER,
2011) dos europeus e dos europeizados. Meyer (2000, p. 313-331) percebe nessa grande transformacao
uma rede de fatores inter-relacionados: reviramentos historicos, sociais, econémicos, tecnolégicos,
politicos, religiosos e ideolégicos; consecucao de obras-primas fundadas em critérios niao classicos;
mudancas nos meios de produgao, financiamento e difusao musical; escolhas técnicas que ultrapassaram
marcos tedrico-artisticos entdo vigentes; atitudes influentes de personagens de vulto, etc. E, como varios
comentaristas observam, na passagem do mundo moderno para o contemporaneo, um fator
determinante foi a mudancga do publico aristocratico para o publico burgués que, gradativamente, passa
a gozar seu enriquecimento, sua liberdade e a exercer uma crescente dominagdo social, politica e
econdémica também sobre a musica.'”

Aventando tal perspectiva historica Gauldin parece sugerir que, implicando naquilo que
Schoenberg (2005, p. 163) percebeu como “acomodagao as demandas populares”, a intensificacio dos
processos de tonicalizacdo ¢ um incremento que, com outras escolhas musicais, toma parte dessa
acomodagao. Um incremento que influi na persuasio de um publico neéfito a partir das novidades

sonoras provocadas pela intensifica¢ao de inflexdes cromaticas:

As inflexdes cromaticas momentaneas em uma linha melédica, como um Fag ou um Si)
ocasional na tonalidade de D6 maior, apenas perturbam nosso sentido da tonalidade
principal e inclusive podem passar despercebidas. Contudo, se a melodia e a harmonia
participam conjuntamente dessa inflexdo cromatica, perceberemos uma énfase tonal
momentinea em um grau da escala ou acorde diferente a nossa tonica original, apesar
de manter nosso sentido da tonica original (GAULDIN, 2009, p. 327).176

174 “A medida que los compositores creaban esquemas tonales para secciones mds largas, incluyendo movimientos enteros y
obras extensas, el contraste tonal se convirtié en un recurso importante para organizar las ideas musicales y crear formas. Los
compositores exploraron la posibilidad de progresar a diferentes ténicas en el transcurso de una pieza mantiéndola en una
misma tonalidad general” (GAULDIN, 2009, p. 327).

175 Cf. Elias (1994, p. 51-55), Freitas (2010b, p. 745-749), Grout e Palisca (1994, p. 575-578), Rowell (2005, p. 121-122),
Supicic (1997), e Vignal (1997).

176 “Las inflexiones cromaticas momentaneas en una linea melddica, como un Fat o un Si) ocasional en la tonalidad de Do
mayor, apenas perturban nuestro sentido de la tonalidad principal e incluso pueden pasar desapercibidas. No obstante, si
la melodia y la armonia participan conjuntamente en esa inflexién cromatica, percibiremos un énfasis tonal momentaneo
en un grado de la escala o acorde diferente a nuestra ténica original, a pesar de mantener nuestro sentido de la tonalidad
original” (GAULDIN, 2009, p.327).
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Posto isso, Gauldin opera com uma defini¢ao sintética: “o termo tonicaliza¢ao denota o processo
através do qual um grau da escala ou harmonia diferente da tonica original assume temporariamente a
funcio de tonica” (GAULDIN, 2009, p. 327)."" E, a partir dessa defini¢io, diferencia dois processos: a
“tonicalizacio momentanea e superficial” e a “tonicalizagdo em grande escala”. A primeira é aquela “cuja
duragdo abrange apenas algumas notas ou uma frase”, trata-se portanto de tonicalizagGes que “nio
possuem for¢a nem duragao suficientes para nos persuadir de que mudamos para um novo centro tonal”
(GAULDIN, 2009, p. 345)."™ A segunda, ou seja, a “tonicalizacio em grande escala”, diz respeito ao
processo de modulagao propriamente dito.
Ao propor um “guide to music as art, langnage, and life” (literalmente: guia para a musica como arte
) g b
linguagem e vida), Dunbar considerou que o tema da tonicalizagao nao poderia ficar de fora. Sendo assim,
abrindo o Chapter 12 (DUNBAR, 2015, p. 303-326) desse “guia” encontramos, novamente, aquela relacao
de sinonimia entre tonicalizacao e dominante secundaria.
Tonicalizagdo é o fendmeno que ocorre quando um acorde diferente de um primeiro
grau da escala “age como” tonica. Isto ¢, um acorde que normalmente possui outra
funcio, como mediante ou dominante, por exemplo, é tonicalizado — configurado como
uma “tonica” temporaria. A tonicalizacio ¢ uma espécie de “quase modula¢io”, onde
um novo centro-tonal ¢ sugerido, mas ndo genuinamente estabelecido. Assim como os
acordes de dominante [V] e de sensivel [VII] naturalmente progridem para a tonica em
uma cadéncia auténtica, os acordes tonicalizados sio precedidos por acordes de
dominante ou de sensivel a eles relacionados. Esses acordes configurados sio
cromaticamente alterados para tonicalizar uma trfade diatonica dentro da tonalidade.
Tais acordes de tonicizacio sdo conhecidos como dominantes secundarias ou acordes
de sensivel secundarios. Uma dominante secunddria é uma tétrade ou triade maior
com funcio dominante que é construida em qualquer grau de escala diferente da
dominante diatonica. Portanto, trata-se de um acorde diatoénico que é cromaticamente
modificado para possuir a qualidade de uma triade maior ou de um acorde de dominante
com sétima (DUNBAR, 2015, p. 303)."”
Em outros termos, essa compreensio do processo de tonicalizacdo como uma “quase
modula¢ao”, ou como um “procedimento modulatério” caracteristicamente “suave” que nao chega

a consolidar outra tonica, foi descrito na “revisio taxonoémica da teotia da modulacio” proposta pelo

musicologo brasilo-estadunidense Marcus Bittencourt:

Extremamente trabalhada por diversos tedricos (ver “tonicalizacio” em SCHENKER
1906, p. 256-261), a Tonicizacio ¢é definida no presente modelo como sendo um

177 “El término tonicizatién denota el proceso mediante el cual un grado de la escala o armonia diferente a la ténica original
asume temporalmente la funcién de ténica” (GAULDIN, 2009, p. 327).

178 “Las tonicizaciones superficiales u ornamentales no poseen fuerza ni duracién suficientes para persuadirnos de que nos
hemos desplazado hacia un nuevo centro tonal” (GAULDIN, 2009, p. 327).

179 “Tonicization is the phenomenon that occurs when a chord other than one the first scale degree “acts like” tonic. That
is, a chord that normally serves some other function, such as median or dominant, for example, is tonicized — set up as
temporaty “tonic”. Tonicization is sort of an “almost modulation”, where a new key center is very suggested, yet not genuinely
established. Just as the dominant and leading tone chords naturally progress to tonic in an authentic cadence, tonicized chords
are preceded by chotds in dominant ot leading tone relationship to them. These “set-up” chords are the ones that are chromatically
altered in order to tonicize a diatonic triad within the key. Such tonicizing chords are known as secondary dominants or secondary
leading tone chords. A Secondary dominant is a dominant-function seventh chord or major triad that is constructed on any scale
degree other than the diatonic dominant. Therefore, it is a diatonic chord that is chromatically alfered to possess the quality of a
major triad or a dominant seventh chord DUNBAR, 2015, p. 303).
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procedimento modulatério no qual uma estrutura harmonica pertencente ao campo
harménico da regido ativada pela férmula tonal é prolongada prefixalmente por meio
de uma outra estrutura harmoénica emprestada do campo harmoénico que tem como
tonica a propria estrutura a ser prolongada. Aqui a mistura de elementos de diversos
campos harmonicos é suave o suficiente para que nao ocorra um real deslocamento do
centro tonal estabelecido pela férmula. Mais comumente, este tipo de modulacdo
envolve o uso de dominantes individuais, também tradicionalmente ditas “secundarias”
(ver BRISOLLA 20006, p. 63), um tipo de prolongamento estrutural prefixal que
introduz uma estrutura harmoénica por meio de sua propria dominante, ou seja, por
meio da dominante constante do campo harmonico no qual o elemento “tonicizado”
(ou seja, a estrutura a ser prolongada prefixalmente) é tonica. Sublinha-se aqui o fato de
que a estrutura tonicizada nio perde a fun¢do harmonica que esta exerce na férmula
tonal ativadora da regido original, e é precisamente por isso que se pode dizer que a
toniciza¢do é um procedimento de impacto modulatério zero, pois nio vence o
“Principium Inertiae’ (WEBER, 1851, p. 333-334) (BITTENCOURT, 2013, p. 142-143).

Propondo vinculos com a psicologia — que como veremos adiante, em outras circunstancias

e sentidos, também foram importantes para o trabalho de Schenker —, Miller sugere que as fun¢oes

harmonicas expressam “trés comportamentos”: o comportamento “dominante, que aparece como um

elemento de baixa adjacéncia e status inferior em relacio a tonica local”’; o comportamento

“subdominante, que aparece como um elemento de alta adjacéncia e status inferior em relagao a tonica

local”; e o comportamento “#dnica, que aparece como um elemento de alto status em relagio a

dominante e subdominante local” (MILLER, 2008, p. 162)."* Por conseguinte, para Miller, também
a tonicalizagdo pode ser codificada como uma forma de comportamento:

A forma mais comum de tonicalizagdo pode ser definida como um evento cromatico

representado por um paradigma que apresenta uma sensivel ascendente, apoiada pelo

comportamento dominante. A versao completa do acorde de tonicalizagdo é o acorde

de dominante secundaria com sétima, V7/x. Dois subconjuntos deste acorde também

sa0 agentes para tonicizagio: V/x e vii®/ x. Todas as trés formas do acorde de

tonicalizacio estdo de acordo com a definicio acima: todos eles tém uma sensivel

ascendente, e suas fundamentais se movem por quarta o por semitom (MILLER,
2008, p. 62).181

Com tal compreensiao, Miller (2008, p. 64-65) tenta prever estimulos e reagdes através de uma

categorizacao de alguns tipos de tonicalizagao:

Tonicalizacdo trivial: um evento cromatico que apresenta um paradigma de tonicizagiao
para o qual o objeto de tonicizacio ¢ I (ou i). Exemplos incluem V-i e iv-1.182

Microtonalizacdo: um evento cromatico representado por uma nota sensivel sem o suporte
de sua harmonia de tonicizacio (V7/x, ivadd6/x ou seus subconjuntos). Essa forma de

180 “Behavior: The aspect of function concerned with the relative status and voice-leading of adjacent harmonies. There are
three behaviors: dominant, which appeats as a lower adjacency/ lower-status element with tespect to local tonic; subdominant,
which appears as an upper-adjacency/lowet-status element with respect to local tonic; and tonic, which appears as a highet-
status element with respect to either local dominant or local subdominant” (MILLER, 2008, p. 162).

181 “The most common form of tonicization may be defined as a chromatic event represented by a paradigm featuring an
upward pointing leading tone supported by dominant behavior. The complete version of the tonicizing chord is the secondary
dominant seventh chotd, V7/x. Two subsets of this chord ate also agents for tonicization: V/x and vii®/x. All three forms of
the tonicizing chord conform to the definition above: they all have an upward pointing leading tone, and their roots move up
by fourth or by step” (MILLER, 2008, p. 62).

182 “Trivial Tonicization: A chromatic event featuring a tonicization paradigm for which the object of tonicization is I (or i).
Examples include V-i and iv-I” (MILLER, 2008, p. 165).



90

toniciza¢do € aplicada a uma dnica nota em vez de uma harmonia inteira (ou grupo de
harmonias).183

Psendo-tonicalizagio. Um  evento cromatico representado por um paradigma de
toniciza¢do no qual nenhum tom principal estd presente, e para o qual a qualidade da
harmonia tonicalizante é oposta a qualidade da harmonia tonicalizada (por exemplo,
IV@dds) /vy ou v/ TV).184
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Fig. 3.10 — Psendo-tonicalizacao em graus diatonicos do modo maior (C:) e menor (Am:).
Reprodugio do Exemplo 3.9f de Miller (2008, p. 78)

Qunasi-tonicizagdo. Um evento cromatico representado por um paradigma de tonicizagido no
qual nenhum tom principal estd presente e para o qual harmonizacdes tonificantes
compartilham a mesma qualidade da harmonia tonicalizada (por exemplo, IV@dd9/ TV ou

v / v).185
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Fig. 3.11 — Quasi-tonicalizagio em graus diaténicos do modo maior (C:) e menor (Am:).
Reprodugio do Exemplo 3.9e de Miller (2008, p. 78)

Tonicalizacdo s-+ Um evento cromatico representado por um paradigma que apresenta uma
sensfvel descendente apoiada por um comportamento subdominante. '8¢
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Fig. 3.12 — Tonicalizacao st em graus diatonicos do modo maior (C:) e menor (Am:).
Reprodugio do Exemplo 3.9d de Miller (2008, p. 78)

183 “Microtonicization: A chromatic event represented by a leading tone without the support of its tonicizing harmony (V7/x,
ivaddo/x or their subsets). This form of tonicization is applied to a single note rather than a whole harmony (ot group of
harmonies)” (MILLER, 2008, p. 164).

184 “Psendo-tonicization: A chromatic event represented by a tonicization paradigm in which no leading tone is present, and for
which the quality of the tonicizing harmony is opposite the quality of the tonicized harmony (e.g., IV@dd0/y or v(7)/IV)”
(MILLER, 2008, p. 164).

185 “Ouasi-tonicization: A chromatic event represented by a tonicization paradigm in which no leading tone is present, and for which
tonicizing harmonies shate the same quality as the tonicized harmony (e.g., IV@dd9/IV or vD/v)” (MILLER, 2008, p. 164).

186 st Tonicization: A chromatic event represented by a paradigm featuring a downward pointing leading tone supported by
subdominant behavior” (MILLER, 2008, p. 164).
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Seguindo a tendéncia que se nota no trabalho de Miller, atualmente, sio diversos os autores que
propdéem novos termos, neologismos e conceitos que, com maior ou menor aceitagao, guardam
diferentes niveis de proximidade e distanciamento em relagio a centenaria nogao schenkeriana de
tonicalizagao. Com isso, podemos encontrar casos como os de Anderson (1992, p. 63) e Howie e all
(2017, p. xx) que sugerem a ideia de uma “dominantization”. Harrison (1994, p. 122) fala em “processo de
dominantizagao” (Dominantizing process) e de “subdominatizacao” (Subdominantizing process). Autores como
Berry (1987, p. 159) e Mulholland e Hojnacki (20013, p. 88) sugerem o termo “retonicaliza¢io”
(retonicization). B Clement (2013) propde a ideia de uma “tonicalizacdo modal” (Modal tonicization).

Contudo, voltando ao termo mais restrito para amplia-lo em outras dire¢oes, é preciso também
levar em conta que, ultrapassando os limites das disciplinas de teoria, harmonia e analise, a nog¢ao de
tonicalizacdo se encontra em textos que, referenciando o legado schenkeriano, abordam a morfologia, a
estilfstica e a performance musical.

Algo assim ocorre em Caplin que, ao discorrer sobre as fun¢des formais na musica instrumental
de Haydn, Mozart e Beethoven, faz uso intenso da nog¢ao definindo-a como: “O processo de enfatizar
um grau de escala (que nio a tonica) para que seja percebido como uma tonica local. Uma regido
tonicalizada nio recebe confirmacio cadencial” (CAPLIN, 1998, p. 258)."" Estudando normas, tipos e
deformagdes da forma sonata ao final do século XVIII, Hepokoski e Darcy (2006) também tiram
proveito das capacidades descritoras da nogao propondo inclusive uma cifra versatil: “Vy=um V que é
tonicalizado; uma dominante soando como uma tonalidade (como ocorre nos segundos temas das
exposi¢des em modo maior) (HEPOKOSKI e DARCY, 2006, p. xxv).'*

Focando os Lieder, Stein e Spillman chamam atencdo para um aspecto que talvez possa passar
desapercebido em nossas aulas de teoria e harmonia: a significativa colaboragao que a interpretagao

analitica dos processos de tonicalizagao pode trazer para a elocugio e a performance:

O deslocamento tonal é o elemento mais dramatico do projeto tonal em grande escala
para transmitir a progressdo poética em Lieder. Os dois termos comumente usados
para denotar mudangas na tonalidade sio TONICALIZACAO ¢ MODULACAO.
Ambos os termos se referem a alteracdo na tonalidade, mas ndo devem ser usados de
maneira intercambiavel; cada termo tem um significado distinto, com implica¢oes
completamente diferentes para a forma musical, para o retratar o poético e,
finalmente, para a performance musical. Essencialmente, os dois termos transmitem
diferentes graus de afastamento da tonalidade original: a tonicalizacio denota uma
breve mudanca ¢ a modulagio cria uma dura¢io maior. O uso cuidadoso dos termos
levara a uma maior compreensao de como o design tonal transmite mudangas poéticas
e psicolégicas e também ajudara o intérprete a compreender como essas mudancgas

187 “Tonicization: The process of emphasizing a scale-degree (besides the tonic) so that it is perceived as a local tonic. A
tonicized region does not receive cadential confirmation” (CAPLIN, 1998, p. 258).

188 “Vp = a V that is tonicized; the dominant sounded as a key (as in second themes of major-mode expositions)”
(HEPOKOSKI e DARCY, 2000, p. xxv).
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sao sentidas de maneira diferente, na garganta ou nos dedos, dentro do contexto de
dada obra (STEIN e SPILLMAN, 2010, p. 112).18

Para interromper essa se¢ao de defini¢oes, impressdes e opinides acerca da questdo titulo — “o
que ¢ tonicalizagao?” —, vale referenciar mais dois autores que representam fases bastante distintas da
pesquisa musicoldgica: Adrian (1997) e Pankhurst (2008). O trabalho de Adrian percorre o caminho que
visitaremos nos préximos capitulos (uma revisao sobre como o proprio Schenker conceitua e tipifica
a n0¢ao), ¢ ao menos duas de suas coloca¢bes — que enfatizam os limites hieraquicos, a logicidade e a
capacidade de gerar variedade da tonicalizacio — podem nos ajudar a sintetizar o teor dos

entendimentos que acompanham a questao.

Em outras palavras, a tonicalizacio é um movimento forte, mas nio tio forte. E forte
o suficiente para enfatizar o grau (S#fe) tonalizado, mas nio forte o bastante para
usurpar completamente o poder total da verdadeira tonica (ADRIAN, 1997, p. 110).1%

A tonicaliza¢io ¢ vista como um meio de fortalecer um grau (S74f¢) e afeta a inclusdo de
notas estranhas ao tom principal, trazendo-as como parte de uma “tonica” (temporaria).
Assim, por meio da tonicaliza¢do, o tom principal ganha uma diversidade de maneira
ordenada e légica, através dos acordes tonicalizados, e, em vez de enfraquecé-lo, o tom
principal ¢ fortalecido, porque o alcance da atualizacdo de seu potencial aumenta. As
areas tonicalizadas atuam, com efeito, como negociadores das outras notas (cromaticas)
que seriam propriamente indisponiveis ao tom principal (exceto como tons de passagem
cromiticos) (ADRIAN, 1997, p. 119).11

Por seu turno, abordando a analise da musica tonal no Schenker Guide que vem publicando desde
2008, Pankhurst emprega operacionalmente a nogao de tonicalizagao em diversos momentos e, de modo

mais conceitual, elabora duas passagens, breves e esclarecedoras:

Schenker, [..] desdenha a no¢do de modulagio e a substitui pelo conceito de
tonicalizagdo, no qual um grau de escala [...| se torna uma toénica temporaria. Isso
enfatiza a relacdo com a tonica principal e a no¢do de uma estrutura harmonica linear
de larga escala, em vez de simplesmente uma sucessio de acordes em varias

tonalidades (PANKHURST, 2008, p. 54).12

A tonicalizagio € o termo schenkeriano para o que é tradicionalmente chamado de
modulacdo. Se uma pega modula da ténica para dominante, Schenker refere-se a
isso como uma tonicaliza¢do do V. O uso desse termo enfatiza o fato de que uma

18 “Tonal shift is the most dramatic element of large-scale tonal design to convey poetic progression in Lieder. The two
terms commonly used to denote changes in tonality are TONICIZATION and MODULATION. Both terms refer to
change in key, but they should not be used interchangeably; each term has a distinctive meaning with altogether different
implications for musical form, poetic portrayal, and, ultimately, musical performance. Essentially, the two terms convey
different degrees of removal from the original key: tonicization denotes a brief shift and modulation creates a lengthier
one. Careful use of the terms will lead to greater understanding of how tonal design conveys poetic and psychological
changes and will, as well, assist the performer in understanding how these changes feel differently, in the throat or the
fingers, within the context of a given work” (STEIN e SPILLMAN (2010, p. 112).

190 “In other words, the tonicalization is a strong motion but not that strong. It is strong enough to emphasize the tonicalized
Stufe but not strong enough to entirely usurp the overall power of the actual tonic” (ADRIAN, 1997, p. 110).

91 “Tonicalization is seen as a means of strengthening a S#fe and it effects the inclusion of tones foreign to the central tonic
by bringing them in as part of the (temporary) “tonic”. Thus by means of tonicalization, the central tone is given a diversity
in an ordetly and logical fashion through the chords tonicalized, and rather than weakening it, the central tonic is strengthened,
because the range of the actualization of its potential is increased. The tonicalized areas act, in effect, like negotiators of the
other (chromatic) tones which would properly be unavailable to it” (ADRIAN, 1997, p. 119)

192 “Schenker |...] is disdainful about the notion of modulation and treplaces it with the concept of tonicization, in which a
scale-step [...| becomes a temporary tonic. This emphasizes the relationship back to the main tonic and the notion of a large-
scale linear-harmonic structure rather than simply a succession of chords in various keys” (PANKHURST, 2008, p. 54).
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peca tonal é, em ultima instancia, entendida como uma realizagdo contrapontistica

da tonica (PANKHURST, 2008, p. 246).19
Aqui, entretanto, ¢ preciso recolocar que, ao encerrar o Harmonielehre, do {171 ao {182, na se¢ao
que denominou Die Lehre von der Folge der Tonarten (A doutrina sobre a sequéncia das tonalidades),
Schenker (1990, p. 449-478) elabora um extenso e primoroso ensaio: Die Lebre von der Modulation (A
doutrina da modulagio). Assim, como ja destacou Schachter (1987) e insistiu McCreless (1991, p. 160),
ao defender que nem tudo ¢ modulagdo, “o proprio Schenker nunca negou a realidade perceptiva e a
importancia musical da modulagio, apesar de sua concentragio na conducio de vozes”."” Sobre os
porqués desse antagonismo entre os méritos da tonicalizagao (e como vimos, também os méritos da
“monotonalidade”) e o desprestigio da modulagao, Caplin (2004, p. 113) tenta contribuir lembrando
que, apesar de nio desautorizar as fungdes morfolégicas da modulagio, por realcar aquele estimado
dogma artistico e filoséfico da “unidade na variedade”, a ideia de tonicalizacao foi se tornando

<

preponderante, e “uma vez que a nog¢ao de tonicizac¢ao de Schenker (Tonikalisiernng) tornou-se aceita

como norma, o termo modulagdo praticamente desapareceu do vocabulario de alguns tedricos e, por
muitos outros, foi usado apenas com cautela (e talvez um pouco de desconforto)”.'””

Com tais ressalvas, podemos reler as passagens de Pankhurst enfatizando alguns fundamentos
caros ao schenkerianismo: a tonicalizagao é um conceito abstrato que, em determinada etapa do corpo
tedrico que Schenker foi desenvolvendo, visou relativizar, redimensionar ou mesmo corrigir 0 uso
generalizado da no¢ao de modulagao. Portanto, no ambito da conceituagdo que niao contraria esse
corpo tedrico, a tonicalizagdo nao é propriamente uma modulagdo breve, nem tio pouco uma
modulac¢do que nao se confirma. Tonikalisierung ¢ uma metafora da coesao tonal, uma nog¢ao a mais que,
valorizando a unidade organica da obra de arte musical, realga as agdes de um tom e, a0 mesmo tempo,

recusa a desunidade, o desmembramento e a dissocia¢ao equivocadamente expressa pela imagem da

mudanca entre tons.

193 “Tonicization is the Schenkerian term for what is traditionally called modulation. If a piece modulates from the tonic to
the dominant, Schenker refers to this as a tonicization of V. The use of this term emphasizes the fact that a tonal piece is
ultimately understood as a contrapuntal realization of the tonic” (PANKHURST, 2008, p. 246).

194 “Schenker himself was careful to point out this difference [...] and Catl Schachter has recently taken pains to reiterate that
Schenker never denied the perceptual reality and musical import of modulation, despite his concentration on voice leading”
(McCRELESS, 1991, p. 160).

195 [...] once Schenket's notion of tonicization (Tonikalisiernng) became accepted as a norm, the term modulation practically
vanished from some theorists' vocabulary, and, for many others, was used only with caution (and perhaps some unease)

(CAPLIN, 2004, p. 113).
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Capitulo 4
A conceituagao proposta por Schenker

O cromatismo nao destréi o diatonismo,

antes € o elemento que mais enfaticamente o reafirma.

Vindo do diatonismo e aparentemente se retirando dele,

0 cromatismo retorna ao diatonismo através de nma tonica fingida.

Einem Kiinstler (Um artista) 190

Considerando o exposto até aqui — um sobrevoo sobre entendimentos e opinides que, na
contemporaneidade, tomando varias dire¢des, respondem a pergunta “o que € tonicaliza¢ao?” —, restam
questoes que pedem um olhar para outra diregdo. Desse modo, o presente capitulo se volta para
questoes como: se o conceito de tonicalizagao foi formalmente exposto por Schenker, qual é o
entendimento do préprio autor? E possivel perceber correlaces entre as especificidades dessa nocio
e, de forma geral, o conjunto das principais ideias defendidas por Schenker e seus seguidores? Tedricos
anteriores sugeriram operadores semelhantes ou contribuiram na fundamenta¢do dessa nogao? Na
formulagao desse conceito intra-harmonico notam-se tragos de interagao com o mundo que o rodeia?

A tonicalizagao possui objetivos exteriores a si mesma?

4.1 A defini¢do de tonicalizagio: um irresistivel impulso de conquistar o valor de ténica

Heinrich Schenker — no §136 Der Begriff der Tonikalisiernng und der Chromatik ou Conceitos de
tonicalizacado e de cromatismo, do capitulo Chromatisierungs-(Tonikalisierungs-)prozesse ou Processos de

cromatizagao (Tonicalizagao), do Harmonielehre — assim apresenta a nogao:

Nio apenas no inicio de uma pe¢a, mas também em todo o seu transcurso, cada grau
demonstra um irresistivel impulso de conquistar o valor da ténica como o mais
poderoso grau. Agora, se esse desejo vivo dos graus em direcao ao supremo valor de
tonica tem lugar realmente dentro do ambito diaténico ao qual o grau em questio
pertence, se produz entdo o que eu designo como processo de tonicalizagdo, € o fenbmeno
em si como cromatismo (SCHENKER, 1906, p. 337; 1980, p. 256; 1990, p. 365).1%7

196 “Chromatik ist kein die Diatonie zerstorendes, vielmehr ein sie desto nachdriicklicher bekriftigendes Element. Von der
Diatonie kommend und scheinbar sich von ihr entfernend, kehrt sie doch auf Umwegen tber eine vorgespiegelte Tonika zu
ihr wieder zurtck” (SCHENKER, 1906, p. 380). A palavra vorgespiegelte, traduzida aqui como “fingida” pode ser lida também
como enganosa, simulada, pretensa, iluséria ou ainda como uma imagem espelhada.

197 Nessa versao em protugucs, as trés linguas (alemio, inglés e espanhol) foram consultadas: “Nicht nur aber am Anfang des
Stiickes, sondern auch mitten im Verlaufe desselben bekundet jede Stufe einen unwiderstehlichen Drang, sich den Wert
der Tonika als der stirksten Stufe zu erobern. Wenn nun diesem Drange der Stufe nach dem stirksten Wert der Tonika
innerhalb einer Diatonie, der die Stufe angehért, wirklich stattgegeben wird, so bezeichne ich den Prozel3 als Tonikalisierung
und die Erscheinung selbst als Chromatik” (SCHENKER, 1906, p. 337). “Not only at the beginning of a composition but
also in the midst of it, each scale-step manifests an irresistible urge to attain the value of the tonic for itself as that of the
strongest scale-step. If the composer yields to this urge of the scale-step within the diatonic system of which this scale-step
forms part, I call this process tonicalization and the phenomenon itself chromatic> (SCHENKER, 1980, p. 256). “Pero no
s6lo al comienzo de una pieza, sino también en todo su transcurso denotan todos los grados un irresistible impulso a
conquistar el valor de la ténica como su mas poderoso grado. Si ese empuje de los grados hacia el supremo valor de la
ténica tiene lugar realmente dentro de una diatonfa de la que el grado en cuestion forma parte, se produce entonces lo que
yo designo como proceso de fonicalizacion |Tonikalisierung], y al fenémeno mismo como cromatismo [Chromatik]’

(SCHENKER, 1990, p. 365).
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Para chegar a esse ponto, Schenker — um musico que, vivendo a cosmopolita wodernidade vienense,
com 38 anos, acumula conhecimentos, experiéncias e uma notavel capacidade de trabalho — adota
premissas, argumentos e raciocinios que se somam ao estudo analitico de obras-primas e, com isso, tece
uma densa trama de correlagoes que nos desafiam a estudar esse primeiro volume de suas Novas Teorias
e Fantasias Musicais. Ou, a0 menos determinados trechos que, préximos ao {136, com seus titulos
instigantes, avisam que a aguardada nogao de processos de tonicalizagdao esta prestes a entrar em cena.

A nog¢ao pode ser caracterizada como aguardada, pois, como num calculado roteiro dramatico,
vem sendo prenunciada e gradualmente sugerida ao longo do Harmonielehre. Ja no §29, comentando a
progressao (V/V) - V§ 3§ - I ilustrada pelo “exemplo 557, Schenker cria expectativas realgando como

aspectos de habito, gosto e imita¢ao ajudam a compor a ideia geral de processos de tonicaliza¢ao.

Desde sempre os artistas gostam de, para cair do II grau (segunda quinta superior)
passando pelo V (primeira quinta) até a Tonica, converter a ter¢a menor [do II grau] em
maior; como em geral tém preferido, especialmente em se tratando de quintas remotas,
descer imitando e simulando o modelo V-1, como sera explicado com mais detalhes no
capitulo sobre tonicalizagio (§136 e seguintes) (SCHENKER, 1990, p. 113).1%

No §50, dedicado ao “segundo grau frigio” (também conhecido como ‘“acorde napolitano”),
Schenker (1990, p. 113) adianta que “os interesses da tonicaliza¢do, que discutiremos no capitulo sobre
cromatismo (§136 e seguintes), também explicam o aparecimento do traco frigio em nossa arte atual”."”
No §88, mostrando as desafiadoras harmonias cromaticas que se encontram nos compassos 8 a 12 da
variagio XV, das Diabellivariationen, Op. 120, de Beethoven, Schenker (1990, p. 233)*" reforca que, tal
possibilidade cromatica “se apoia [...] no processo de tonicalizagdao |Tonikalisierungsprozess| que sera
exposto no §136 e seguintes”.*”! E uma notificacio de teor semelhante se encontra no §111, quando, ao
comentar determinada passagem cromatica, Schenker (1990, p. 293) adianta que “o sentido deste tipo de
cromatismo € algo que mais tarde terei ocasido de explicar, expondo a tonicalizagio no §162”.*%

Na estrutura do Harmonielehre, o citado {136 encontra-se na Praktischer Teil (parte pratica), na secao
1 Die Lebre von der Bewegung und Folge der Stufen (Teoria do movimento e sucessdao dos graus), numa segunda

parte que, desde o titulo — VVon der Psychologie der Chromatik und der Alteration —, sugere correlagdes entre a

nogao de processos de tonicalizag¢ao e duas palavras-chave: psicologia e cromatismo.

198 “Desde siempre han gustado los artistas, para caer desde el segundo grado (segunda quinta superior) a través del quinto
(primera quinta) a la ténica, de convertir la tercera menor en mayor; como en general han preferido, especialmente
tratandose de quintas alejadas, descender imitando y fingiendo el modelo V-I, como se dira luego mas detalladamente en
el capitulo sobre la tonicalizaciéon (§136 e seguintes)” (SCHENKER, 1990, p. 113).

199 “Intereses de tonicalizacién, que trataremos en el capitulo sobre cromatismo, explican también la aparicion del rasgo
frigio en nuestro arte actual” (SCHENKER, 1990, p. 113).

200 Sobre este intricado trecho da “Variacdo XV do Op. 120 de Beethoven, Adrian (1977, p. 69-70), propdem um comparativo
entre duas andlises famosas: a do “ex. 164" de Schenker (1990, p. 232-233) e a do “ex. 102a” de Schoenberg (2004, p. 115).
201“Se apoya |[...] en el proceso de tonicalizacion [Tonikalisierungsprozess], que se espora en §136 y ss” (SCHENKER, 1990,
p. 233).

202 “Qué sentido tenga ese tipo de croma es algo que tendré mds tarde ocasion de explicar, al exponer la tonicalizacién en
§162” (SCHENKER, 1990, p. 113).



96

4.2 A imagem da psicologia

A imagemﬂ’?’

da psicologia, que ja encontramos em paragrafos supracitados, perpassa o
Harmonielehre”* Schenker fala em Die Psychologie der Alteration (A psicologia da alteragio) no §152 e em
Psychologie der Lage des fiir die Alteration entscheidenden Intervalls (Psicologia da posi¢ao do intervalo decisivo
para a alteragdo) no §153. O termo se destaca também no §170 Psychologie des Gebrauchs von Orgelpunkten
(Psicologia do uso da nota pedal). No §90 ressoa uma pergunta retérica: “E por que o faz no campo da
harmonia, que deveria lidar apenas com a psicologia dos graus iz abstrato?” (SCHENKER, 1990, p. 250).”
O §117 fala de uma “psicologia da sequéncia de graus”; o {146 discorre sobre a “verdadeira psicologia
dos acordes alterados”; e o {181 chama atengdo para a “livre progressao de graus com sua psicologia
peculiar”. E encerrando o {88, encontra-se a enfatica afirma¢ao de que “a harmonia é uma abstragao,
que conduz 2 mais 1 psicologia da musica” (SCHENKER, 1990, p. 225).*"

Em perspectiva, conforme observam diversos comentaristas, nao se pode deixar de notar que
Heinrich Schenker (1868-1935) e Sigmund Freud (1856-1939) formulam suas teorias na mesma época e
lugar: o clima cultural, social e intelectual da Viena-fin-de-siécle (cf. COOK, 2007).*” Por conseguinte, a0
menos em parte, compreende-se que “os escritos de Schenker frequentemente invocam metaforas
psicanaliticas, como em suas referéncias a impulsos procriativos, fenémenos ocultos sob a superficie e

até mesmo uma mistetiosa psicologia da musica” (FLESHNER, 2012, p. iv).**®

23O substantivo “imagem” é empregado aqui no sentido “maneira particular de expressdo literdria que tem por efeito
substituir a representacdo precisa de um fato, situagéo etc. por uma alegoria, visio, evocacio etc.” (HOUAISS).

204 Ver os §125 e §127 (parcialmente citados no Capitulo 2 do presente trabalho). E significativo recuperar que a imagem da
psicologia, hoje um tanto esquecida, ultrapassa os anos do Harmmonielehre. Conforme Drabkin (2005, p. 5), “Psychologie des
Kontrapunkts” foi o titulo originalmente escolhido por Schenker para o segundo tomo das Newe Musikalische Theorien und
Phantasien. Schenker submeteu o manuscrito de seu Kontrapunkt ao editor Cotta em 1908, e a decisio de dividir o trabalho em
dois volumes foi tomada em 1909.

205 “2Y por qué lo hace en el terreno de la armonfa, que debe ocuparse sélo de la psicologia de los grados en abstracto?”
(SCHENKER, 1990, p. 250).

206 “Ia armontfa es una abstraccién, que conduce a la mas secreta psicologfa de la musica” (SCHENKER, 1990, p. 225).

207 Vale assinalar que tais correlacdes entre Freud e Schenker transparecem ja no titulo, Newue musikalische Theorien und Phantasien
(Novas Teorias e Fantasias Musicais), que Schenker escolhe para coligir suas teorias. Pois, conforme Lourenco e Padovani
(2013, p. 322-323), “as elaboracdes sobre as fantasias ndo somente estio na génese da teoria de Freud, mas também sustentam
seu desenvolvimento e, pode-se dizer, constituem-se como nuicleo instransponivel até seu final. [...] Com efeito, as declaragdes
freudianas sobre as fantasias confundem-se com a propria afirmacdo da realidade psiquica, que marca o inicio das teses
psicanaliticas; também ¢ possivel afirmar que a tematica da fantasia néo estd ausente nos textos (especialmente aqueles datados
do periodo de 1891 a 1900) em que Freud tenta definir e localizar a dindmica entre as representacées psiquicas e as
percepeoes”. De acordo com o “conceito de fantasia inconsciente” de Freud, “a realidade dos fatos ¢ vista e interpretada
conforme os recursos psiquicos e desejos do individuo”, assim, “o comportamento humano obedece a certos roteiros, versdes
psiquicas da realidade dos fatos, as quais tém um ndcleo inconsciente: essa tese encontra-se nos fundamentos da psicanalise
propriamente dita”.

208 “Schenker's writings often invoke psychoanalytic metaphors, as in his references to procreative drives, phenomena hidden
beneath the surface, and even the mysterious psychology of music)” (FLESHNER, 2012, p. iv). Sobre Freud e Schenker, cf.
Gertling (2006). Com o auxilio dos verbetes “Psicanalise” e “Psicologia” de Abbagnano (1982, p. 807-811), observa-se que,
certamente, Schenker estava impactado pelos desenvolvimentos dessas ciéncias entre meados do século XIX e inicios do XX.
Assim, conforme o ja citado, em seu Harmonielebre, inevitavelmente ressoa contribuicbes do célebre “Die Lehre von den
Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik” (Da sensacdo de som como base fisioldgica para a teoria musical)
publicado em 1863 pelo fisico, matematico e fisiologista alemao Hermann Ludwig Ferdinand von Helmholtz (1821-1894),
autor que toma parte de uma corrente empirica, experimental ou cientifica da psicologia. Dentre outros fatos que podem ser
lembrados aqui, destaca-se que: em influente artigo de 1885, intitulado “Umsfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaff” (Escopo,
método e objetivo da musicologia), o musicélogo boémio-austriaco Guido Adler (1855-1941) percebe um campo de
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Nesse roteiro, o argumento de que os sons sao regidos por uma psicologia, atua como uma
espécie de metafora bioldgica, ou algo mais do que isso, que no Harmonielehre de Schenker possui
implicagoes profundas. Digamos: os sons — notas, intervalos, graus, acordes, areas tonais, tonalidades,
motivos, etc. — sdo como seres vivos e, assim sendo, possuem estados e realizam processos mentais,
possuem comportamentos e interagem, individualmente ou em grupo, num ambiente que ¢ fisico e
também moral. Entdo, os sons possuem alma, ego, instinto interior, consciéncia e desejos, o que lhes
permite expressar valores que norteiam suas relagées, escolhas e condutas musicais. Com isso, focando
a psicologia dos sons, e ndo propriamente as pessoas em suas relagbes com a musica, caminhamos em
direcao aquilo que ja foi visto “como um passo decisivo na despersonalizagao da analise, algo que Richard
Taruskin (1995: 24) chamou de “transformar ideias em objetos e colocar objetos no lugar das pessoas” —
o que, acrescenta Taruskin, é ‘a faldcia modernista essencial”” (COOK, 2007, p. 72).*”

Como a argumentagio, falaciosa ou nao, nao é facil de ser parafraseada, convém dar voz ao proprio
Schenker: “acostumemos a ver os sons como criaturas; acostumemos a considera-los em seu impulso
biolégico, como se possuissem vida interior” (SCHENKER, 1990, p. 42).*'"" “Nas unidades formais maiotes
[...] o momento bioldgico da vida sonora se faz de novo presente de maneira assombrosa” (SCHENKER,
1990, p. 55).*'! Schenker vé a quinta supetior (nota sol) como “um componente organico real do sistema
de dé maior’ (SCHENKER, 1990, p. 89).”* E defende que, por mutua influéncia, conteddo motivico e
harmonia se unificam ao ponto de se tornarem um s6 membro de um “organismo total” (SCHENKER,
1990, p. 310). Algumas formulacGes sao mais longas e, mesmo que em parte tenham sido citadas

anteriormente, podem ser relidas, ja que também sdao mais esclarecedoras:

Tive oportunidade de mostrar repetidamente porque o som deve ser tomado em muitos
aspectos como algo verdadeiramente animal, quase como um ser vivo. Sua tendéncia
irreprimivel para seus harmonicos seria uma espécie de impulso sexual,?!? e o sistema
em que se enquadra, especialmente o modo natural, o maior, poderia ser considerado
como uma espécie de sociedade superior, ou de estado, com seus proprios pactos
sociais, a que cada um dos sons separados hd de se ajustar. Chegamos agora a outro
ponto em que essa animalidade dos sons ¢ mostrada sob um novo aspecto. Em que se
manifesta [...] o impulso vital e o egofsmo dos humanos? [...] o que chamamos alegtia
de viver, egoismo, estd em razdo direta com a quantidade de relagdes vitais e com a

correlagoes entre a musicologia e as ciéncias naturais sugerindo, como se sabe, uma “ciéncia auxiliar” dedicada a “psicologia
do som”. Em 1879, o médico, fil6sofo e psicélogo alemio Wilhelm Wundt (1832-1920) cria o Wundt-Laboratorinm, dado como
o primeiro laboratério experimental de Psicologia do mundo.

209 “As a decisive step in the depersonalization of analysis, what Richard Taruskin (1995: 24) has called ‘turning ideas into
objects, and putting objects in place of people’ — which, he adds, is ‘the essential modernist fallacy”” (COOK, 2007, p. 72).
210 “Acostumbrémonos pues a ver lo sonidos como criaturas; acostumbrémonos a consideratlos en su impulso biolégico,
como si poseyeran vida interior” (SCHENKER, 1990, p. 42).

211 “En las unidades formales mayores, [...], el momento biolégico de la vida sonora se hace de nuevo presente de la manera
mas asombrosa” (SCHENKER, 1990, p. 55).

212 “Un componente organico real del sistema de do mayor” (SCHENKER, 1990, p. 89).

213 Sobre a metafora do “impulso sexual” que apatece no texto de Schenker, cf. Freitas (2010b, p. 759-760). Voltando as
correlacoes entre Schenker e Freud, note-se que, conforme Lourenco e Padovani (2013, p. 323), “¢ a afirmacio das fantasias
inconscientes que leva Freud as teses sobre o ‘complexo de Edipo’. O complexo de Edipo pode ser visto como um conjunto
de fantasias inconscientes, ou ainda, como teorias tecidas pelas criangas em suas interpretagoes de temas como: a distingao e
a excitagio sexual; o funcionamento do préprio corpo; a origem dos bebés e a prépria origem, portanto. [...]. E por meio
dessas teorias que a crianga inicia suas relagdes amorosas em uma posi¢ao masculina ou feminina.”
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intensidade das forcas vitais colocadas em jogo. Quer dizer que: quanto mais relagdes
cultiva o ser humano e quanto mais fortemente se manifesta nelas, claramente maior é
sua forga vital. [...]. O egofsmo do som se manifesta de maneira semelhante ao do
homem, na medida em que prefere dominar seus sons concomitantes do que ser
dominado por eles, e 0 meio idoneo para satisfazer essa paixao egoista de comandar é
justamente o sistema. [...]. Isso significa que o som se realiza vitalmente mais, satisfaz
melhor seu impulso vital quanto mais proveito obtém destas relagdes [...|, mais
fortemente expressa o prazer de sua posse. Portanto, cada som ¢é estimulado a
conquistar esse reino, esse espago vital (SCHENKER, 1990, p. 135-136).214

Foi apenas o instinto que levou a descoberta das misturas [Mischungsreiben], pois de modo
algum foram os préprios artistas — e ainda néo estio hoje — conscientes de que através
das misturas novas e multiplas relagbes poderiam ser obtidas [...]. Entende-se assim
como as coisas aconteceram: o attista escuta, por assim dizer, a alma do som — o som
busca o contetdo vital mais rico possivel — e assim o artista, que ¢ mais escravo do som
do que supde, cede o quanto pode (SCHENKER, 1990, p. 137).215

Como poderia chegar o artista a ideia de mistura senido estimulado pelo impulso
expansivo e egoista do proprio som? Sem esse impeto do som para expandir vitalmente
em todas as circunstincias possiveis, o compositor ndo poderia chegar jamais ao
conceito artistico de mistura (SCHENKER, 1990, p. 145).216

§52 Transcendental importancia do principio da mistura. Em concluso, é necessario
acrescentar que a mistura, tal como foi posta em a¢do pelo egoismo do som, se
converteu em um principio composicional tio imanente, tdo poderoso, que seus efeitos
devem se buscar também nos intervalos, nos acordes, tétrades, etc. Procedente da
prépria vida do som, esse principio se apodera do organismo vivente da obra, onde ¢
inserido com a forca de um elemento da natureza (SCHENKER, 1990, p. 175).217

Conforme ja visto, as mengdes ao “egoismo’ (Egozsmus) se destacam nas falas de Schenker e a sua
reapari¢ao nos trechos agora citados oportuniza um breve comentario que pode, quem sabe, contribuir

para evitar mal-entendidos. Se for reduzido ao juizo que o interpreta como um “amor exagerado aos

214 “He tenido ocasion de mostrar repetidas veces por qué el sonido debe tomarse en muchos aspectos como algo
verdaderamente animal, casi como un ser vivo. Su tendencia irreprimible hacia sus arménicos serfa una especie de impulso
sexual, y el sistema en que se encuadra, especialmente el modo natural, el mayor, podtia considerarse como una especie de
sociedad superior o de estado con sus propios pactos sociales, al que cada uno de los sonidos aislados ha de ajustarse. Llegamos
ahora a otro punto en el que esa animalidad de los sonidos se muestra bajo un nuevo aspecto. ¢En qué se manifiesta [...] el
impulso vital y el egoismo de los humanos? [...] lo que llamamos alegria de vivir, egoismo, estd en razén directa con la cantidad
de relaciones vitales y con la intensidad de las fuerzas vitales puestas en juego. Quiere decirse: que cuantas mas relaciones
cultiva el ser humano y cuanto mas fuertemente se manifiesta en ellas, claramente mayor es su fuerza vital. [...]. El egofsmo
del sonido se manifiesta, de manera semejante al del hombre, en que prefiere dominar sus sonidos concomitantes que ser
dominado por elles, y el medio idéneo que se le ofrece para satisfacer esta pasion egoista de mandar es justamente el sistema.
[...] Eso quiere decir que el sonido se realiza vitalmente mas, satisface mejor su impulso vital cuanto mas provecho obtiene de
estas relaciones [...] cuanto mas fuertemente exprese [...| el placer de su posesién. Por ello, se estimula a cada sonido a
conquistar ese reino, ese espacio vital” (SCHENKER, 1990, p. 135-130).

215 “Fue solo el instinto lo que condujo al hallazgo de las mixturas, pues en manera alguna fueran los artistas mismos - y ni
siguiera lo son hoy - conscientes de que por medio de las mixturas podian obtenerse nuevas y multiplices relaciones [...]. Se
comprende asf cobmo ocurrieron las cosas: el artista escucha, por decirlo asi, el alma del sonido - el sonido busca el contenido
vital mas rico posible -, y asi el artista, que es mas esclavo del sonido de lo que supone, cede ante él cuanto puede”
(SCHENKER, 1990, p. 137).

216 «:Cémo ha podido llegar el artista a la idea de la mixtura sino estimulado por el impulso expansivo y egoista del sonido
mismor Sin ese impetu del sonido por expandirse vitalmente en todas las circunstancias posibles, el compositor no habria
podido llegar jamas al concepto artistico de mixtura” (SCHENKER, 1990, p. 145).

217 “§52 Trascendental importancia del principio de mixtura. Como conclusion, huelga afiadir que la mixtura, tal y como ha
sido puesta en accion por el egofsmo del sonido, se ha convertido en un principio composicional tan inmanente, tan poderoso,
que sus efectos habria que buscarlos también en los intervalos, en las acordes trfadas, en los acordes cuatriadas, etc. Procedente
de la vida misma del sonido, este principio prende en el organismo viviente de la obra, donde se inserta con la fuerza de um
elemento de la naturaliza” (SCHENKER, 1990, p. 175).
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proprios interesses a despeito dos de outrem” (HOUAISS) o egofsmo se aproximara daquilo que é imoral,
e essa compreensao podera nos afastar da dimensio que o egoismo alcan¢a no imaginario austro-
germanico a que Schenker se filia.”* Com o auxilio de Barros (2015, p. 199-200) podemos, entio, perceber
que lidamos aqui com uma imagem que procura traduzir compromissos morais entre o artista e sua arte
, Ou seja, trata-se de um egoismo “transcendente”, ou de uma “imoralidade transcendente”, ja que nao se
limita as regras normais da imoralidade. Nesse sentido, para realgar essa dimensdao que o termo parece
alcancar também em Schenker, sdo esclarecedoras as consideragoes que o escritor francés André Gide
(1869-1951) faz sobre Goethe: “O dever de Goethe foi ser egoista para sua obra. A imoralidade
transcendente do artista ¢, a seu modo, suprema forma de moralidade, se ela servir a realizacdo da missao
divina particular da qual cada um foi encarregado aqui em baixo” (GIDE apud BARROS, 2015, p. 200).

Essas referéncias e citagdes associadas a imagem da psicologia — presente, como vimos, no titulo
da secao Von der Psychologie der Chromatik und der Alteration que prenuncia e recebe os primeiros paragrafos

dedicados aos processos de tonicalizagao — nos levam para a segunda palavra que chama atengao nesse

titulo: Chromatik

4.3 O valor do contraste cromatico

Cromatismo, como se sabe, é um termo frequente nos textos de teoria musical e harmonia e,

d i itas defini¢o At larios.”™ M i 1 1
sendo assim, conta com muitas defini¢des, comentarios e corolarios. esmo assim, vale recuperar algo
de sua fortuna critica a partir de recortes ao texto de um musicélogo que, mais tarde e em outra chave de

leitura, também propos interfaces entre musica e psicologia.

Quase todos os sistemas tonais que tém sido usados na musica, seja ela ocidental,
otiental, popular ou primitiva, sdo essencial e basicamente diaténicos. O cromatismo é
quase por definicao uma alteracdo, uma interpolacdo ou um desvio daquela organizagao
diatonica basica. [...] O cromatismo pode ser entendido como um tipo de enfeite. [...] O
poder estético afetivo do cromatismo nao surge apenas porque as alteragdes cromaticas
atrasam ou bloqueiam o movimento esperado em dire¢do aos sons diatdnicos normais,
mas também porque a uniformidade da sucessdo, se persistente, tende [..] a criar
ambiguidade e, portanto, tensio afetiva. Além disso, a ambiguidade leva, especialmente
no campo da sucessao harmonica, a uma instabilidade tonal geral |...] Finalmente, é
importante ter em mente que o cromatismo, embora considerado aqui como uma
varidvel independente, ¢ usado na pratica em conexio com outros tipos secundarios de
desvio; isto €, os atrasos e irregularidades ritmicas, os adiamentos no preenchimento
dos vazios estruturais, as estruturas melodicas fracamente articuladas e os varios outros
modos de comunicagio estética afetiva (MEYER, 2001, p. 225-227).220

218 Cf. o comentario “A arte de manter, o propdsito do concentrar e a paixdo fundamental do egoismo na teoria da harmonia
austro-germanica nos primeiros anos do século XX”, em Freitas (2010b, p. 756-760).

219 Sobre cromatismo, cf. Barsky (1996), Brown (1986) e DeVoto (2000).

220 “Casi todos los sistemas tonales que se han utilizado en la musica, sea occidental, oriental, popular o primitiva, son esencial y
basicamente diaténicos. El cromatismo es casi por definicion una alteracién, una interpolacién o una desviacién de esa
organizacién diaténica basica. [...] El cromatismo puede entenderse como un tipo de adorno. [...] El poder estético afectivo del
cromaticismo no solo surge porque las alteraciones cromaticas demoran o bloquean el movimiento esperado hacia los sonidos
diaténicos normales, sino también porque la uniformidad de la sucesion, si es persistente, tiende [...] a crear ambigtiedad y, por lo
tanto, tension afectiva. Ademas, la ambigiiedad conduce, especialmente en el campo de la sucesién armoénica, a una inestabilidad
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Em seguida, comentando conexdes entre cromatismo e comunica¢ao emocional no repertério

ocidental (renascimento, barroco, épera italiana, classicismo), Meyer (2001, p. 227) cita o musicélogo

teuto-estadunidense Edward Lowinsky — “O cromatismo sempre representa o extraordinario” — e,

chegando ao romantismo, conclui seu texto apontando que este exitoso recurso artistico deu sinais de

exaustao: “No século XIX, o cromatismo tornou-se um recurso quase indispensavel [...]. De fato, pode-

se argumentar que seu uso excessivo e desmedido serviu, enfim, para enfraquecer e destruir sua eficacia,
pois tendeu a se tornar normativo dentro do estilo” (MEYER, 2001, p. 229).221

O texto de Meyer — principalmente por seu apontamento final — dialoga com um documento

que também marcou época: o verbete Chromatique que o philosophe-musicien Jean-Jacques Rousseau (1712-

1778), prenunciando o romantismo, publicou em seu “Dictionnaire de musigue’ de 1768.

CROMATICO: Um género de musica que passa por varios semitons consecutivos. |...]
este género varia e embeleza o diaténico com semitons, que produzem na Musica, o
mesmo efeito que a variedade de cores produz na pintura. [...]. Como com cada nota
se muda de tom no [género| cromatico, ¢ necessario limitar e regular essas sucessoes
por temor a perder-se. [...] O género cromatico ¢ admirdvel para expressar dor a
aflicdo: seus sons reforcados, quando ascendentes, arrebentam na alma. Nao ¢ menos
enérgico quando descendentes; em tal caso, parece que verdadeiros lamentos sio
ouvidos. Esse [...] género, fortalecido por sua harmonia, consegue ser apropriado para
tudo [...]. De resto, quanto mais energia tenha esse género, menos deve ser abundante.
Semelhantes a esses manjares delicados cuja abundancia logo enjoa, tanto seduz se
sobriamente economizado, como se converte em repugnante quando esbanjado
(ROUSSEAU, 2007, p. 158-159).222

Com isso, podemos voltar ao §136 do Harmonielehre, paragrafo que descreve o processo de
tonicalizagdo como algo inseparavel do fenémeno cromatico e que se posiciona logo abaixo do titulo
Chromatisierungs-(Tonikalisierungs-)prozesse que, por si so, ja explicita essa condi¢ao de inseparabilidade
(SCHENKER, 1990, p. 365). E aqui, guardadas as devidas distancias entre contextos e autores tao
distintos, observar que as colocagdes de Meyer e Rousseau, incluindo af a validade da adverténcia final
contra o uso banalizador do cromatismo, nao divergem, essencialmente, daquilo que esta implicado nos
processos de tonicalizagao descritos por Schenker: de fato, tais processos sdo intrinsecamente cromaticos,

geram “desvios” ao tom principal e, com isso, enfeitam a trama adiando ou bloqueando o movimento

tonal general. [...] Por dltimo, es importante tener presente que el cromatismo, aunque se considere aqui como una variable
independiente, se utiliza en la prictica en conexién con otros tipos secundatios de desviacién; es decir, las demoras e
irregularidades ritmicas, las dilaciones en el relleno de los vacios estructurales, las estructuras melédicas débilmente articuladas y
los diversos modos restantes de comunicacion estética afectiva” (MEYER, 2001, p. 225-227).

221 “En el siglo XIX el cromatismo se convierte en un recurso casi indispensable [...]. En realidad, puede argumentar-sé que
su uso prodigo y desmesurado sirvio, en dltima instancia, para debilitar y destruir su eficacia, porque tendié a volverse
normativo dentro del estilo” (MEYER, 2001, p. 229).

222 “CROMATICO: Género de musica que procede por vatios semitonos consecutivos. [...] este género varfa e embellece al
diaténico con semitonos, que producen en la musica el mismo efecto que la variedad de colores causa en la pintura. [...] Como
con cada nota se cambia de tono en el [género] cromdtico, hay que limitar y regular estas sucesiones por temor a perdetse. |...]
El género cromitico resulta admirable para expresar el dolor y la afliccién: sus sonidos reforzados, cuando ascienden,
arrebentan en alma. No es menos enérgico descendiendo; en tal caso, parece que se escuchan verdaderos lamentos. Este
mismo género, fortalecido por su armonfa, consigue ser apropiado para todo [...] Por lo demas, cuanta mas energfa tenga este
género, menos debe ser prodigado. Semejante a esos manjares delicados cuya abundancia hastia pronto, tanto mas seduce
sobriamente economizado, como se convierte en repugnante cuanto se prodiga” (ROUSSEAU, 2007, p. 158-159).
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esperado em dire¢do aos graus diatonicos. Desse modo, as tonicalizagdes reforcam ambiguidades e
instabilidades tonais que, como afirma Meyer, resultam em respostas afetivas. TonicalizagOes sao
interpolagdes que acentuam a unidade da tonalidade, uma vez que “Schenker nio vé os elementos
cromaticos [...]| como elementos que, necessariamente, negam do tom. Muito pelo contrario: a mudanga
cromatica ¢ um elemento que nao destrdi o sistema diatonico, mas sim o enfatiza e confirma” (KOPP,
2002, p. 105).** Os processos de tonicalizagio, também estudados aqui em separado, nio sio processos
independentes, antes alcangam seus efeitos na combinagao com outros tipos de sinuosidades e modos de
expressao. Sio recursos que diversificam a harmonia, enriquecem o discurso musical e, como dizia

Rousseau, se mostram apropriados para quase tudo.

4.4 Instinto e vontade como alicerces da nocao de tonicalizagao

Proximos ao {136, encontramos dois paragrafos que, por seus titulos instigantes e
autoexplicativos, sugerem breves comentarios. Sao eles o {133 e o {134. Discorrendo sobre o “impulso
natural para o valor de tonica” (§133), Schenker recorre novamente ao sensacionismo — manifestacao
radical do pensamento empirista, segundo a qual todo conhecimento humano e todas as faculdades do
conhecimento estdo subordinadas ao mecanismo da sensagdo e da experiéncia sensério-motora
(ABBAGNANO, 1982, p. 840) — e, com excertos de obras de Beethoven, Chopin e Schumann,
argumenta que, espontaneamente, em diferentes relagdes musicais, temos a tendéncia de atribuir aos
acordes perfeitos um valor de tonica, seguindo um instinto ou impulso interior que, inconscientemente,

se fundamenta em uma causa natural.

Este dltimo ¢ exato. Nossa propensio a atribuir, em cada caso, a cada triade maior ou
menor, o significado de uma ténica corresponde perfeitamente ao impulso e egoismo
de cada som, qualidades que ja na parte tedrica foram valorizadas biologicamente. Uma
coisa é Obvia: a importancia da tonica supera a de outros graus, e tais graus perdem valor
a medida que se afastam da ténica (SCHENKER, 1990, p. 361).224

Com isso, Schenker parte para o enfrentamento da tematica “O anseio pela tonica e pela
cadéncia na tonalidade” (§134) que, pode-se dizer, é o forte alicerce para a nogao de processos de
tonicaliza¢do. Schenker reitera a colocagdo anterior, ou seja, em concordancia, ou em obediéncia ao
instinto dos sons, nosso instinto nos leva a atribuir valor de tonica, o “valor mais forte”, aos acordes
perfeitos maiores e menores. E, prosseguindo, argumenta: é essa suposi¢ao instintiva que garante a
eficacia persuasiva e expressiva do efeito de tonicalizagao, pois, com esse recurso o artista nos provoca,

jogando com nossos anseios:

223 “Schenker does not see the chromatic elements of chords as necessarily key-denying. Quite the opposite: Chromatic change
is an element which does not destroy the diatonic system but which rather emphasizes and confirms” (KOPP, 2002, p. 105).
224 “Hsto ultimo es exacto. Nuestra propension a adjudicar en cada caso a toda trfada mayor o menor la significacién de una
tonica se corresponde perfectamente con el impulso y o egoismo de cada sonido, cualidades que ya en la Parte Teérica se han
valorado biolégicamente. Una cosa es evidente sin mas, y es que la importancia de la tonica sobrepasa a la de otros grados, y que
éstos van perdiendo valor conforme se alejan de la ténica” (SCHENKER, 1990, p. 361).
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[O artista] tenta nos enganar fazendo com que um som que supomos set a tonica, de
repente, se revele como outro grau completamente diferente [...]. O efeito dessa
transformacio se baseia no fato de que o artista esta perfeitamente consciente do nosso
anseio pela tonica, e conscientemente o frustra (SCHENKER, 1990, p. 362).225

Schenker, entdo, ilustra e incrementa seu raciocinio analisando uma passagem escrita por

Beethoven entre 1805 e 1806. Nessa passagem (o trecho dos compassos 6 a 14 do Allegro moderato,

primeiro movimento do Klavierkonzert n. 4, em Sol maior, Op. 58), conforme a leitura de Schenker, num

sofisticado percurso cromatico, a “dignidade de tonica” tende a ser outorgada a diferentes trfades maiores

(Fig. 4.1), mas “qual ¢ a solu¢do corretar”
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Fig. 4.1 — O anscio pela tonica e pela cadéncia na tonalidade de Sol maior numa passagem do Concerto para piano n. 4 Op.

58, de Beethoven, 1805-06. A pattir de Schenker (19006, p. 334-335)

Na analise das rela¢cdes harmoénicas que se observam nessa Fig. 4.1, Schenker avalia:

Nossas sensacdes sao confusas, em funcdo da continua troca de triades maiores e
também, principalmente, por causa de sua ambiguidade [Mehrdentigkeir] 2> pois a cada
momento sentimos o desejo de dar o posto de tonica a cada uma das trfades
individualmente. Até que compreendemos, ao final que [..], apesar de todas as
alteragdes cromaticas [..] sempre estivemos nos movendo na mesma tonalidade
(SCHENKER, 1990, p. 363).227

225 “lo artista] si intenta engafiarnos haciendo que un sonido que nosotros suponemos ser la tonica se revele repentinamente
como otro grado completamente distinto [...]. El efecto de esa transformacion estriba en que el artista estd perfectamente
advertido de nuestro anhelo por la ténica, y lo frustra conscientemente” (SCHENKER, 1990, p. 362).

226 Conforme Freitas (2010b, p. 520), na teoria tonal austro-alema, o principio dos multiplos significados, expresso pelo termo
Mebrdentigkeit (ambiguidade), refere-se “a condi¢do que se instala quando uma entidade sonora concreta (no sentido restrito
de uma nota temperada, intervalo, escala, arpejo, conjunto de notas, acorde, posicionamento das notas do acorde, harmonia,
enarmonia, area tonal, etc.) possibilita duas ou mais interpretagSes abstratas.”

227 “Nuestras sensaciones son confusas por el cambio continuo de trfadas mayores a causa de su multivocidade y también,
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Desse modo — prossegue Schenker —, através de interpolagdes cromaticas, “Beethoven explora
nossas duvidas” para enriquecer a tonalidade de Sol maior, “porém essas duvidas teriam sido impossiveis
se cada grau nao tendesse a se apresentar como uma possivel tonica; ou, para falar antropocentricamente,
se n6s mesmos nao estivéssemos inclinados a atribuir a todos os graus seu mais forte valor possivel, isto
é, o de tonica” (SCHENKER, 1990, p. 364).*

Nesse {134, ao sustentar e descrever a no¢ao de Tonikalisiernng, Schenker deixa pistas de tematicas
que sdo caras a0 imaginario freudiano, mas também, de modo amplo, ao ambiente intelectual austro-

germanico. SAo pistas, pois sugerem conexoes possiveis, mas também imprecisas e difusas:

Quio frouxa é a conexao entre o trabalho de Schenker e sua formacio intelectual pode
ser vista na literatura a partir dos interminaveis pontos de comparagio tracados entre a
obra de Schenker e a histéria do pensamento (principalmente) alemdo. Um estudo
menciona Coleridge, Leibnitz, Kant, Hegel, os psicologos da Gestalt; outro, Goethe,
Schopenhauer e Bertalanffy... A lista poderia continuar, e incluir, ainda mais
razoavelmente, Herder, Schelling, os Schlegels e Humboldt, o grupo que Dilthey
chamou de ‘poetas idealistas” (KEILER apud COOK, 2007, p. 44).22

Contudo, e levando em conta que Schenker “parece ter tido, em sua maior parte, apenas um
conhecimento de segunda ou terceira mao a respeito das especificidades da filosofia ou da estética”
(BLASIUS apud COOK, 2007, p. 45),”" vale seguir algumas dessas pistas. Assim, podemos obsetvar que,
falando em termos de instinto interior, processos mentais, forgas vitais, paixdo egoista, consciéncia,
impulso, anseio, inclinagdo e desejo — seja do proprio som ou do sujeito subjugado aos designios dos
sons — Schenker tece formulacbes que sugerem afinidades com “O mundo como vontade e
representacao”, influente obra que o filésofo alemao Arthur Schopenhauer (1788-1860) publica a partir
de 1819. No Livro II1, §52, Schopenhauer trata especificamente da musica e, em determinadas passagens,
sublinha aspectos que podem se relacionar com a caracterizagao psicologica e filoséfica desse “anseio de
ser tonica” que Schenker realga como fator que impulsiona os processos de tonicalizagio.”

O debate propriamente filos6fico acerca dessas correlagdes ultrapassa o escopo dessa pesquisa,

mas, considerando a determinante presenca das ideias de Schopenhauer na cena musical germanica (ou

sobre todo, porque a cada momento sentimos el deseo de dar el rango de ténica a cada una de las triades individualmente.
Hasta que comprendemos, al final que [...], pese a todas las alteraciones cromaticas [...]| nos hemos estado moviendo siempre
en la misma tonalidad” (SCHENKER, 1990, p. 363).

228 “Pero esas dudas hubieran sido imposibles si cada grado no hubiese tenido la tendencia a presentarse como posible ténica;
0, para hablar antropocéntricamente, si nosotros mismos no tuviéramos inclinacion a atribuir a todo grado su valor mas fuerte
posible, es decir, el de ténica” (SCHENKER, 1990, p. 364). Nessa passagem destaca-se o termo “inclinagao” (Nejgung) que,
como vimos anteriormente, ¢ utilizado por alguns autores para denominar processos analogos ao que Schenker chama de
tonicalizacio (cf. Cf. ADOUR DA CAMARA, 2008, p. 243; MERHY, 2012, p. 265; SENNA, 2002, p. 79).

22 How loose is the connection between Schenket’s work and its intellectual background can be seen in the literature from
the endless points of comparison drawn between it and the history of (mostly) German thought. One study mentions
Coleridge, Leibnitz, Kant, Hegel, the Gestalt psychologists; another, Goethe, Schopenhauer, and Bertalanffy... The list could
go on, and include, even more reasonably Herder, Schelling, the Schlegels and Humboldt, the group Dilthey named the ‘poetic
idealists” (KEILER apud COOK, 2007, p. 44).

230 Schenker “seems to have had for the most patt only a second- or third-hand acquaintance with the specifics of philosophy
or aesthetics” (BLASIUS apud COOK, 2007, p. 45)

231 Para uma aproximagio entre os conceitos de Vontade em Schopenhauer e Pulsao em Freud, cf. Santiago (2013). Sobre
correlagdes entre Schopenhauer, Schenker e a nogao de vontade em musica, cf. Cubero, 2017.
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germanizada) desde meados do século XIX,*’com o auxilio de comentaristas, torna-se oportuno 2o
menos assinala-las. Para Schopenhauer, “vontade [W7/le] é vontade de viver, e seu unico objetivo ¢ ela
propria” (SCHWANITZ, 2007, p. 308). Tal vontade nao tem nada de racional, antes se manifesta, como
diz Schenker, como uma “animalidade” que, inconscientemente, se fundamenta em uma causa natural.

Assim, a vontade schopenhaueriana se mostra como um

[-..] um cego e irresistivel impeto, que ja vemos aparecer na natureza inorganica e vegetal,
como também na patte vegetativa da nossa prépria vida [...] o que a vontade sempre
quer ¢ a vida, exatamente porque esta nio ¢ sendo o manifestar-se da prépria vontade
na representacdo: e é simples pleonasmo dizer vontade de viver em lugar de viver

(ABBAGNANO, 1982, p. 971).

Considera-se entao que, em Schopenhauer, vontade e querer viver sao a mesma coisa: a esséncia
do eu. “O eu como sujeito é vontade, o eu como objeto de sua prépria observagao é representagao”
(SCHOPENHAUER apud SCHWANITZ, 2007, p. 308), além disso, o que vale para o eu também vale
para a realidade como um todo: por traz de sua fachada como representagao, a realidade ¢ uma
objetivagiao da vontade. Com isso, a percep¢ao de Schenker de que os sons sio como seres vivos que
possuem vontade propria remete a interpretacio de Schopenhauer, para quem a vontade ¢ o principio
primeiro do mundo: tal principio se manifesta no sujeito, isto ¢, na consciéncia, nas faculdades do
conhecimento e do sentimento. Ou também fora dele, ou seja, a vontade esta por toda parte, nos
fendmenos magnéticos, nas leis da fisica, nos metabolismos organicos, nas interacdes quimicas, etc.
Assim, tudo é pendor, tudo ¢ inclinacio, tudo é querer, tudo ¢ inten¢do e desejo.”

Em sintese, podemos dizer que: com argumentos, analises de trechos musicais e analogias com
outras areas — lembrando, com Schopenhauer (1974, p. 83), que “apresentando todas estas analogias,
nunca devemos esquecer que a musica nao mantém nenhuma relagdo direta com elas”
(SCHOPENHAUER, 1974, p. 83) — Schenker fundamenta a no¢ao de processos de tonicaliza¢io. Em

seguida, ao longo dos {136 a {145 passa a descrever tecnicamente uma tipologia, come¢ando com a

primeira e mais rara categoria das tonicalizages possiveis: a tonicalizagao imediata ou direta.

22 Cf. Dahlhaus (1999, p. 128-132) e Fubini (1994, p. 271-276).
233 Cf. Lisardo (2009, p. 81-87).
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Capitulo 5
Como entra em cena a tonicalizagdo? Uma leitura da tipologia proposta por Schenker

O presente capitulo ¢ um desdobramento do anterior e, por sua natureza mais técnica, se volta
para questoes que podem ser assim recolocadas: posto que o conceito de tonicalizagao foi formalmente
enunciado por Schenker no §136 de seu Harmonielehre, como e com que critérios o autor distingue e
organiza os tipos de tonicalizagao? Quais sao os tipos de tonicalizagao descritos nos {137 a §145? Qual
¢ o repertério que Schenker observa para deduzir sua ilustrada tipologia? Procurando enfrentar tais
questdes, propoem-se aqui uma leitura comentada que, passo a passo, acompanha o esfor¢co de

identifica¢do, diferenciagao, descrigao, nomeagao e classificacio empreendido pelo tedrico.

5.1 Da tonicalizagido imediata ou direta

“Como entra em cena a tonicalizagdo?” Com essa sugestiva questao, Schenker (1990, p. 365)
inicia a exposi¢do de uma tipologia que, amparada em casos do repertério, procura sistematizar um
amplo conjunto de procedimentos. O tipo apresentado em primeiro lugar vem identificado por uma
expressiao que realga sua principal qualidade: “§137 Tonicalizacao direta” (Unmittelbare Tonicalisierung),
ou entao, a tonicalizagdo nao mediada. Trata-se, portanto, de um processo em que um acorde “assume
aspecto de I grau” sem contar com a agdo preliminar de algum acorde auxiliar. Uma tonicalizagao
instantanea que ocorre sem qualquer harmonia de transicio ou preparagao. Ou ainda como, logo
adiante, sintetiza o autor: estimada como rara, a tonicalizag¢ao direta ou sem entremeios ¢ aquela em
que “o grau que aspira a dignidade da tonica pode satisfazer essa exigéncia de maneira imediata e por
si mesmo” (SCHENKER, 1990, p. 370).*

Para ilustrar essa “tonicalizagao direta” — e, de certo modo, ressalvando que nem todo processo de
“tonicalizacao” se reduz ao recurso da “dominante secundaria” —, Schenker escolhe ocorréncias em obras
de Johann Sebastian Bach, Domenico Scarlatti, Wolfgang Amadeus Mozart, Franz Schubert e Johannes
Brahms. Nessas ocorréncias, com as quais Schenker ilustra, delimita e legitima a validade artistica da
tonicalizagdo direta, observa-se que: é apenas uma nota nao pertencente ao diatonismo da tonalidade

principal que, como nota auxiliar (apojatura, bordadura, nota de passagem, etc.),””

provoca um efeito
contrastivo apontado por Schenker (1990, p. 365) como duplamente positivo. Por um lado, somada as
notas de uma triade ou tétrade, a nota cromatica ajuda a conformar de maneira mais completa o diatonismo
associado ao grau que recebe tonicalizagao. E disso resulta um segundo “inestimavel beneficio”: apds a
vivificadora oposi¢ao de outro diatonismo, a sonoridade da tonalidade principal ressurge renovada. Assim,

retrocedendo a época barroca, a0 comentar a nota mi bemol interposta ao diatonismo de Fa maior numa

passagem do Concerto Italiano de J. S. Bach, Schenker arremata:

234 “El grado que aspira a la dignidad de la ténica puede satisfacer esta exigencia de manera inmediata y por si mismo”
(SCHENKER, 1990, p. 370).

235 No Harmonielebre, Schenker interpreta as chamadas notas auxiliares (também conhecidas como: notas estranhas ao acorde,
notas de ornamentagao, notas acidentais, notas de jogo melédico, notas melédicas estranhas a harmonia, notas de figuragao
melddica etc.) como “fenémenos acompanhantes dos graus no estilo livre” (17on einigen Begleitphinomenen der Stufen in freien

Sar). Cf. os §163 a §170 em Schenker (1990, p. 424-448).
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Se deduz disso que o i bemol cromatico de nosso exemplo [Fig. 5.2] possui razdes
profundas de natureza especificamente musical, e falar desse cromatismo com ligeireza
demasiada, considerando-o como uma simples nota de passagem ou um fenémeno
similar, demonstraria quido pouco capacitados estamos na realidade para seguir o
verdadeiro sentido das notas; ou, o que ¢ 0 mesmo, quio pouco frequente é escutar de
maneira corretamente musical SCHENKER, 1990, p. 366).2%

Trata-se aqui (Fig. 5.1) do segmento compreendido entre os compassos 30 a 34 do primeiro
movimento do “Concerto nach Italienischenr Gusto” (ou Concerto segundo o gosto italiano), BWV 971,
publicado por J. S. Bach em 1735. E essa mencao ao “italiano” sugere significagdes subentendidas, pois
a valoriza¢ao dos contrastes em varios niveis é, como se sabe, um dos tracos que conformam os chamados
concertos italianos e, de maneira mais geral, o “gosto” pela viva variedade de efeitos combinados.”” Ainda
sobre essa passagem, Schenker (1990, p. 366-367) pondera: nio seria “sinal de bom sentido musical” falar
aqui de uma “real troca de tonalidade” para Siy maior: “Significaria um formalismo pedante admitir aqui
uma tonalidade e uma modulagdo independente s6 para endossar esse w7 bemo/ com uma teoria
superficial”.**

Com questdes retéricas como “nao é o Sij maior um mundo distinto de Fa maior?”, Schenker
argumenta que, nesse caso, ¢ insustentavel falar de uma nova tonalidade de Si) maior, pois nenhum
material precedente ou subsequente ao cromatico mi bemol da condi¢bes para a afirmagao de tal
tonalidade. Em lugar de “modulagiao”, Schenker (1990, p. 367) defende que a nog¢ao de tonicalizagao

direta é “mais simples” e, além disso, possui “a vantagem de guiar o ouvinte a uma melhor penetra¢io na

propria vida dos sons!”. %’
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Fig. 5.1 — Tonicalizagdo direta, compassos 30 a 34 do primeiro movimento do Concerto Italiano de J. S. Bach (1735).
A partir de Schenker (1990, p. 365-366)

236 “Se deduce de esto que el 77 bemol cromitico de nuestro ). tiene razones profundas de naturaliza especificamente musical,
y hablar de este cromatismo con demasiada ligereza, considerandolo como una simple nota de passo o un fenémeno similar,
demostrarfa cuan poco capacitados estamos en realidad para seguir el verdadero sentido de las notas; o, lo que es lo mismo,
cuan poco frecuente es escuchar de manera correctamente musical” (SCHENKER, 1990, p. 360).

237 Sobre tais significacdes subentendidas, cf. o comentario “Povos e patrias: das fronteiras da teoria da harmonia na historia
centro-europeia” em Freitas (2010b, p. 570-572).

238 “Significarfa un formalismo pedante el admitir aqui una tonalidad y una modulacién independiente sélo para avalar ese mi
bemol con una teorfa superficial” (SCHENKER, 1990, p. 366).

2% “La ventaja de guiar al oyente para penetrar mejor en la vida propia de los sonidos!” (SCHENKER, 1990, p. 360).
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O segundo caso de tonicalizagao direta comentado por Schenker encontra-se numa passagem que
se destaca no Preludio n°8, em Mib menor, do primeiro volume d’O cravo bem temperado (Préludium es

Moll, BWYN 853, Das Wobltemperierte Klavier, 1. Teil) de J. S. Bach. Como se vé na Fig. 5.2, no compasso 26

desse prelidio encontramos um “II grau frigio”,**’ um acorde de Fa) maior que, ornamentado pela nota

si dobrado bemol, em tonicaliza¢ao imediata, assume pronto e passageiro aspecto de I grau. Sobre essa

passagem, Schenker pondera:

Também aqui é desnecessario falar de uma tonalidade real de Fa bemol maior; em lugar
disso é muito mais simples compreender a tendéncia desse 11 grau para um I grau — como
se fosse I bemol maior —, ou seja, para uma categoria superior. Que efeito tdo delicado se
produz com o contraste entre o si dobrado bemol ¢ o si bemol diaténicol E tanto mais
interessante e refinado quanto que o portador de tal efeito é tio somente uma
semicolcheia (SCHENKER, 1990, p. 368).24
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Fig. 5.2 — Tonicaliza¢io direta, compassos 25 a 28 do Praludium BWV 853 de J. S. Bach.
A partir de Schenker (1990, p. 367)

240 No Harmonielebre, Schenker interpreta o chamado acorde de sexta napolitana como um “II grau frigio” no “§ 50 Die zweite
phrygische Stufe in Moll> (O segundo grau frigio em modo menor). Nesse paragrafo, encontra-se que: “De fato, nenhuma
caracteristica dos modos antigos na composicao atual é tio popular e usual como o II grau do antigo frigio, quer dizer, o
semitom entre o I e o II. O encontramos em forma de trfade maior sobre o II grau rebaixado do modo menor em lugar da
triade diminuta sobre o II grau diatonico. Esse traco frigio se d4 também em maior, porém, nesse caso, é mais apropriado
entendé-lo como uma translacdo [uma mistura em 3 niveis, o frigio empresta o plI a0 menor, e 0 menor o empresta ao maior]”
(SCHENKER, 1990, p. 169). A tematica é retomada no “§ 145 Der Tonikalisierungsprozef§ als Interpret der zweiten phrygischen Stufe”
(O processo de tonicalizacdo como expressio do segundo grau frigio) que, adiante, sera comentado em tépico especifico.

241 “También aqui es ocioso hablar de una tonalidad real de fz bemol mayor; en cambio es mucho mas sencillo comprender la
tendencia de ese II grado hacia un I grado — como si fuera fa bemol mayor -, es decir, hacia una categoria superior. jQué efecto
tan delicado se produce asi con el contraste entre el si doble bemol y el si bemol diatonicol Y tanto mas interesante y refinado
cuanto que el portador de tal efecto es tan sélo una semicorchea” (SCHENKER, 1990, p. 368).
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5.1.1 A tonicalizagido imediata no repertdrio: cinco casos

Os proximos cinco casos sao analogos e, talvez por isso, ndo sao textualmente comentados por
Schenker. Contudo suas pautas trazem marcagoes analiticas que nos convidam a estuda-los.

No primeiro desses casos, temos a ocorréncia de uma tonicalizagao direta num trecho do primeiro
movimento, Sinfonia, da Partita em D6 menor, BWV 8206, publicada por J. S. Bach em 1726. Conforme
demonstra a Fig. 5.3, no tempo forte do compasso 17, o acorde de Fa menor recebe uma apojatura, a
nota ré bemol, que deslocando brevemente a quinta do acorde (nota do), provoca uma tonicalizagao
imediata que, repentinamente, da ao referido acorde de Fa menor um aspecto de I grau. Novamente aqui,
parafraseando Schenker, nao se dia uma troca de tonalidade, seria exagero tratar essa tonicaliza¢do

imediata como uma modulagao independente s6 para justificar a presenca dessa nota réh.
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Fig. 5.3 — Tonicalizacio direta, compassos 15 a 18 do primeiro movimento da
Partita em D6 menor, BWV 826, de J. S. Bach, 1726. A partir de Schenker (1990, p. 368)

O seguinte caso de tonicalizagdo direta foi escolhido por Schenker em um trecho da Sonata em
Fa menor, K.6 (L. 479), publicada por Domenico Scarlatti, como Essercizi per Gravicembalo (No.27), em
1738. Como se vé na Fig. 5.4, no compasso 11, um acorde de Si bemol maior, adornado pela nota mi

bemol, em tonicalizagao imediata, toma aparéncia passageira de I grau.
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Fig. 5.4 — Tonicalizagao direta, compassos 7 a 13 da Sonata em Fa menor K.6 (1..479) de Domenico Scarlatti, 1738.
A partir de Schenker (1990, p. 368)

A passagem reproduzida na Fig. 5.5 focaliza mais um caso de tonicalizagao direta. Trata-se de um
segmento do A/egro, primeiro movimento, da Sonata para Piano n°6, em Ré maior, KV 284, composta
por Mozart em 1775. No ultimo tempo do compasso 30 o acorde de Si menor é ornamentado pela nota

sol natural e assim, em tonicalizagdo imediata, toma aparéncia passageira de I grau.
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Fig. 5.5 — Tonicaliza¢do direta, compassos 27 a 33 da Sonata para piano n® 6 em Ré maior, KV 284 de Mozart, 1775.
A partir de Schenker (1990, p. 368-369)
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Schenker apresenta, como penultima ilustracao de tonicalizagao direta, um evento diferenciado
que se localiza numa passagem do Lied “Die Stadf” (A Cidade), do volume Schwanengesang (O canto do
cisne) n°11, D. 957 publicado por Franz Schubert em 1829. Como se vé na Fig. 5.6, entre os dois

primeiros versos do poeta Heinrich Heine®” - “Am fernen Horizonte / erscheint, wie ein Nebelbild> (No

distante horizonte / apatrece, como uma névoa) — ouvimos um iv grau, um acorde de F4 menor, que
surge sem prepara¢ao. Em continuagao, com a palavra Nebe/bild (névoa), este iv grau é sucedido por
uma preparagdo cadencial prépria: um acorde de D6 maior com apojaturas de sexta e quarta (V§/iv),
seguido pela usual resolu¢io de quinta e terca (V3 /iv). Trata-se entio, dado a presenca da nota mi
natural, de uma prepara¢iao secundaria que, como uma névoa, poeticamente ambienta o segundo verso:
aqui o acorde de Fa menor surge com aspecto de tonica. Mas tal sugestdo atmosférica ndo se sustenta,
no terceiro verso — “die Stadt mit ihren Tiirmen” (a cidade com suas torres) —, o acorde de F4 menor
recebe sua dissonancia caracteristica, a sexta (nota ré natural), que nega seu pretenso papel de tonica, e
com a palavra Trirmen (torres), surge o acorde de Sol maior, também com apojaturas de sexta e quarta
(V$) e seguido pela resolu¢io de quinta e terca (V3§), que nos conduz ao préximo verso — “In

Abendddammrung gebiillf’ (envolta no crepusculo da noite).
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Fig. 5.6 — Tonicalizagao direta, compassos 7 a 12 do Lied “Die Stad?”, Schwanengesang n°11, D. 957 de Franz Schubert, 1828.
A partir de Schenker (1990, p. 369)

Este excerto (Fig. 5.6) foi separado por Schenker para ilustrar o {137 dedicado ao tema da
Unmielbare Tonikalisiernng (tonicalizagao imediata). Contudo, guardadas as devidas distancias e licengas,
podemos considerar que, o que Schenker sugere aqui se aproxima daquilo que Greene (1972, p. 2),

conforme o mencionado nos comentarios a respeito da Fig. 3.3, chamou de “tonicalizagao interna”, ou

24 Trata-se do poeta alemio, associado ao romantismo, Christian Johann Heinrich Heine (1797-1856). Muitos de seus
poemas, especialmente os da juventude, foram transformados em Lieder pelas maos de compositores de renome, tais como
Schumann, Schubert, Mendelssohn, Brahms, Wagner e Hugo Wolf (cf. YOUENS, 2011).
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“Sandwich Tonicization”. Esse caso se diferencia dos demais casos de tonicalizagao direta comentados por

Schenker, pois aqui a nota mi natural nao é uma nota auxiliar, e sim a ter¢a do acorde de D6 maior, a
dominante secundaria de F4 menor.

Para finalizar o {137, da tonicaliza¢do imediata, Schenker destaca um trecho do Finale, Allegro

con brio, do Trio com trompa (“Waldhorn Trio”) em Mi bemol maior, op. 40, escrito por Brahms em 1865.

No segmento inicial do Finale, no compasso 6 (Fig. 5.7), o acorde de Sol menor é ornamentado pela

nota la natural. Assim, em tonicaliza¢do imediata, esse Sol menor toma aparéncia passageira de i grau.
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D 1 > o
gk = —— e —— e
SR R N S S S ) e e o -7 2 13 T2 (e g oy o w 8|
3 =4 » = - & v E ¥ crese.
»
s 1 1 1 v —-
e s i f § =
o
Allegro con brio
I gr br ~ > > -
12§ — =1 § g S _—1 p— | e | 1
L 1 ) Y7 | P | & | T & —— L 1 &4 1 o 1 1 &
NV [ oo JNEE bV £ L
" 4 A $s ° s
. - ———
A » stace.
S
. A9 )
1. §&J A 1 s ! ey | d o L 1 I —— | 1 e | e = | I 1 1
/e ] 1\ g Y~ A Y R | Y3 & 1 | R N N Y IR | 1 & T 1 & LY LY
Fe T34 TG e d& T4 /343 /&7 &1 7
= . 3 & e -
Eb Eb Fm
Eb: I I 1
T — —_— e » -~ = 2_a £ 2 -
[ — T 1 j o= S= 1 — —+ e e e e e e e =
g = =i : e I
T ”
: — e e e ! =
— T ====t=== ===
—
A 7
.~
L
e
stace.
I l 1 1

*3ITITITITITF

T Eb Eb
iii \Y Y I I

Gm:  “assume aspecto de Im gran”

Fig. 5.7 — Tonicalizagao direta, compassos 1 a 11 do Finale do Ttio com trompa em Mib maior op. 40 de Brahms, 1865.
A partir de Schenker (1990, p. 370)

Em suma, Schenker desenvolve o argumento da Unmittelbare Tonicalisierung (tonicalizagao imediata,
ou tonicalizagao direta) mostrando uma série de sete ocorréncias musicais escolhidas em obras que
perpassam os periodos barroco, classico e romantico. Com tais casos, e sugerindo um termo técnico
proprio, o teérico procura distinguir um procedimento artistico especifico, consideravelmente raro e sutil:
aqui, na tonicalizacdio nao mediada, um grau escolhido ¢ ornamentado e, de manecira inesperada e

transitoria, causa contraste e surpresa ao assumir aspecto de primeiro grau.
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5.2 Da tonicalizagao mediada ou indireta

O breve §138 do Harmonielehre tém funcao preliminar: aqui Schenker (1990, p. 370-371) introduz
a nogao e os modelos basicos de tonicalizagao mediada ou indireta (M:ttelbare Tonicalisiernng) que serao
comentados em detalhes nos proximos paragrafos. Como o termo sugere, por tonicalizagio mediada
ou indireta entende-se o processo em que o grau que alcangara aspecto de tonica ¢ precedido por algum
movimento harmoénico intermediario. Ou seja, em contraposi¢do a0 mais raro resultado imediato e
direto, trata-se de uma tonicalizagao mais frequente que resulta de preparacdes mediadoras, um efeito
de tonica que decorre de uma interposi¢ao preliminar, ou que é consequente de um acordo combinado
com outros acordes.

Baseando-se na citada oposigao entre “leis naturais de desenvolvimento” e “leis artificiais de
inversao”, Schenker pré-organiza a tonicaliza¢ao indireta em trés tipos de relagao: por quintas, por ter¢as
e por segundas. Esses trés tipos sao entdo arranjados em dois grupos. No primeiro, expressando
movimentos invertidos em direcio ao acorde que assumirda papel temporario de tonica, estio
“logicamente” as progressoes artificias de quintas descendentes e de tercas descendentes, ou seja:
progressdes que seguem os modelos “V>-1 (ou V'-I)” e “III-1”. E no segundo grupo, conforme um
especifico movimento ascendente, estio progressoes de segunda que tém como modelo o passo “VII-I”.

Nesse § 138, ainda que sucintamente, Schenker também aponta movimentos harmonicos que nao
alcancam as qualidades necessarias para firmar um “processo de tonicaliza¢ao incondicional”, sio eles:
os “passos de desenvolvimento (plagais)” que seguem o modelo “IV-I” e “VI-I” e, por forca de
ambiguidade, o passo “II-I”. Em nota de rodapé Schenker destaca a inadequagao, enquanto recurso de
“tonicalizac¢ao inequivoco”, desse modelo “II-I” ponderando que, embora esse passo “II-I possa levar a
instauracao de um valor de tonica, uma vez que essa sucessao”, por abreviacao, “significa igualmente I1I-
V-17 ¥ deve-se ter em conta que “a sucessio ré-f4-/d para dé-mi-sol, por exemplo, poderia, em determinadas
circunstancias, escutar-se nao somente como II-I [em Dd maior], mas sim também como VI-V em Fd
maior” (SCHENKER, 1990, p. 371).**

Nos §139 e 140, Schenker (1990, p. 371-379) aborda o “processo de tonicalizagao mediada por
quintas descendentes”. Em linhas gerais, tal processo diz respeito a gestos artisticos musicais que

estendem o invertido efeito cadencial “V-I”’, ou dominante - tonica, para outros graus do sistema tonal.

28 O entendimento de que o passo “II-1”, por abreviagdo, implica o passo “II-V-1"” decorre daquilo que, na teoria de Rameau,
foi caracterizado como o “double emplo?’ (emprego duplo). Sobre o “double emplor” algumas referéncias sio: Christensen (1993,
p. 193-197), Dahlhaus (1990, p. 24-25, 2001, p. 860), Damschroder (2008, p. 23), Freitas (2010b, p. 41-49), Harrison (1994, p.
93-94), Lester (1996, p. 133-135) e Rousseau (2007, p. 188-190).

24 [Em nota de rodapé] “Sin embargo, también un paso II-I podria llevar a la instauracion de un valor de ténica, en tanto que
esta sucesion, segun § 127, Cuadro X, 2, significa igualmente II-V-1. Pero puesto que el sistema mayor presenta la constelacién
de un paso hacia abajo y el enlace simultaneo de la trfada menor y mayor no sélo en I-II, sino una segunda vez, en VI-V, el
efecto de una tonicalizacién incondicional por II-I queda gravemente comprometido. Asi, la sucesion re-fa-la a do-mi-sol, por
ejemplo, podria, en determinadas circunstancias, escucharse no solo como II-I, sino también como VI-V en fa mayor”
(SCHENKER, 1990, p. 371).



113

Trata-se entao de um procedimento comum que é conhecido nas praticas e textos tedricos por termos
diversos e aproximados, tais como: dominantes secundarias, dominantes individuais, dominantes

intermediarias, dominantes artificiais e outros, como se V¢ a seguir.

5.2.1 Tonicalizagdo mediada e a nogao de Dominante Secundaria: compatibilidades e limites

Para uma revisdo da abordagem de Schenker — e considerando os entendimentos expostos ao
longo dos itens 3.1 (A nogao de tonicalizacio em praticas tedricas voltadas para repertorios da musica
popular) e 3.2 (A nogao de tonicaliza¢ao na apreciagao analitica do repertério de concerto) —, conveém
observar que tais termos possuem histérias que, no dia a dia, podem se confundir ou se esquecer. Frente
a isso, apresenta-se aqui uma espécie de mapeamento preliminar que passa por algumas memorias,
procedéncias e trajetérias de termos que nos servem para a racionaliza¢do desse tipo de processo
harmoénico. Esse mapeamento minimo visa destacar que, ainda que nao expressem contradigdes
sumamente excludentes, tais termos estao associados a épocas e lugares, linguas e caracteres graficos,
personagens, escolas, pressupostos e argumentos que N3ao SA0 propriamente 0s MESMOs.
Transversalmente, esse mapeamento mostra algo da interlocugao que se estabelece entre Schenker e
outros tedricos que, mais ou menos a0 mesmo tempo, também cuidam desse assunto.

Alguns termos compostos — peculiaridade que, como se sabe, é prépria da lingua alema — sao
tipicos do vocabulario da Funktionstheorie associada a0 nome de Hugo Riemann®® e a repercussio de suas
concepgoes e interpretacdes tedricas.”* Riemann (1900, p. 140-154) discotre sobre a “harmonia que atua
como dominante da harmonia seguinte” no §12, Die Zwischenkadenzen (cadéncias mediadas ou
intermediarias), do influente “Vereinfachte Harmonielebre oder die Lebre von den tonalen Funktionen der Akkorde”
(Teoria-de-harmonia simplificada ou a teoria das fungdes tonais dos acordes) que publicou na Alemanha
em 1893, na Inglaterra em 1895 e na Franca em 1899. Com isso, observa-se que os termos e cifras
funcionais sdo proximamente anteriores aqueles que encontramos nas Novas Teorias e Fantasias
Musicais que Schenker publica a partir de 1906.

Com a popularizacao e internacionalizacao do vocabulario funcional riemanniano, alguns termos
se consagram € seguem em uso, tais como: Zwischendominanten (dominante intermediaria),

Sekundardominanten (dominante secundaria), Wechseldominanten (dominantes de mudanca), Zwischenfiinf

245 No dicionario Grove, o musicologo alemao Katl Wilhelm Julius Hugo Riemann (1849-1919) é lembrado como “um célebre
professor que educou alguns dos mais importantes pianistas, compositores e musicélogos da préxima geragdo. Riemann atuou
durante toda a sua carreira como teérico da musica, historiador, intérprete, editor, lexicégrafo da musica, critico e esteticista.
Suas duas duzias de livros pedagogicos, sobre temas que vao desde a performance ao piano, da orquestraco até o contraponto
duplo, tornaram-se obras padrio e o estabeleceram como um dos escritores mais influentes de seu tempo (HYER e
REHDING, 2017). “A celebrated teacher and educated some of the most important pianists, composers and musicologists
of the next generation. He was active throughout his career as a music theorist, historian, performer, editor, music
lexicographer, critic and aesthetician. His two dozen pedagogical books, on topics ranging from piano performance, through
orchestration to double counterpoint, became standard works and made him one of the most influential writers of his time”
(HYER e REHDING, 2017).

246 Cf. Holtmeier (2011, p. 9-11).
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(quintas mediadas ou intermediarias) e Kilammerdominanten (dominantes parentéticas ou entre parénteses).
Em seu “guia da terminologia da harmonia alema”, Gjerdingen traga breves correspondéncias que

ilustram como os termos riemannianos se adaptaram a lingua inglesa:

Aqueles [acordes|] que envolvem notas cromaticas e sdo conhecidos como
“dominantes secundarios” em inglés, em aleméo sdo denominados Zwischendominante
ou Wechseldominante e geralmente simbolizados por um “D” entre parénteses.?4’ A
Doppeldominante (dupla dominante) ¢, portanto, um dominante secundirio — a

dominante da dominante (GJERDINGEN, 1990, p. xv).248
Na teoria musical em lingua inglesa, atualmente, sio mais ou menos correntes termos como
secondary dominant, applied dominants, parenthetical dominants, transitional dominants, artificial dominant on
borrowed dominant. Berry e Solkema (2014) ponderam que, nos Estados Unidos, essa profusdao de termos
técnicos est4 associada a uma complexa confluéncia de fatores.*” Dentre outros, um fator fomentador
decorre da circunstancia de que, entre meados do século XIX e primeira metade do século XX, muitos
novos livros didaticos sobre harmonia tonal foram publicados para atender a crescente demanda das
institui¢oes educacionais. Examinando especificamente o assunto das applied dominants em textos de
autores alemaes, britanicos e estadunidenses desse perfodo — tais como: Richter, Jadassohn, Prout,
Percy Goetschius, Arthur Foote e Walter Spalding, Friedrich Lehmann e, em destaque, Walter Piston
—, Berry e Solkema avaliam que, de modo geral, concepgoes “cambiantes” redundaram num tratamento

“notavelmente irregular” dispensado ao assunto. >’

Frequentemente, tais acordes eram descritos como “modulagdes transientes” e, nas
andlises, os “tons” momentaneos eram indicados. No entanto, havia também um
fluxo constante de autores que interpretavam esses acordes como dominantes
secundarias, embora com grande variacdo na terminologia. Por exemplo, [...] Frank
Shepard (1889 e 1896) usou o termo “Attendant chord” [acorde assistente, subordinado,

247 Na versiao em espanhol do Harmonilelehre que o compositor e musicélogo alemio Diether de la Motte lancou em 1975,
encontra-se que, Wechseldominante corresponde ao acorde dominante secundario sobre o II grau, ou seja, o termo possui o
mesmo significado que “dominante da dominante” (.a MOTTE, 1993, p. xii).

248 “Those involving chromatic tones and known as “secondary dominants” in English are termed Zwischendominante or
Wechseldominante in German and generally symbolized by a “D” in parentheses. A Doppeldominante is also a secondary
dominant—the dominant of the dominant” (GJERDINGEN, 1990, p. xv).

29 Nos EUA, conforme Berry e Solkema (2014), na primeira metade do século XX, a pedagogizacio da teoria musical passou
por uma forte expansio e ganhou relevincia com a sua consolidagio nos curriculos universitarios. O status da musicologia
também cresceu, e com isso surgiram diversas organizagoes: o ramo americano da “Internationale Musikgesellschaff” foi insituido
em 1907, o “Awmerican Council of Learned Societies” estabeleceu um comité de musicologia em 1929, a “New York Musicological
Society” foi formada em 1931, e a “Awmerican Musicological Society” em 1934. Além disso, surgiram periddicos interessados em
artigos de teoria musical. As publicacées da “Music Teachers’ National Association”, retomadas em 19006, frequentemente inclufam
assuntos de teoria, e tais assuntos se fizeram presentes também em periodicos influentes, tais como o Musical Quarterly (fundado
em 1915), o Modern Music (publicado entre 1924-46) e o Journal of American Musicological Society (fundado em 1948). Sobre o
Federal Music Project e a politica governamental de incentivo ao ensino e a produ¢ao musical implementados nos Estados Unidos
nos anos do New Deal (a partir de 1933), ver Ross (2009, p. 297-314).

250 Dentre os livros didaticos da geracdo “mais antiga” comentados por Berry e Solkema (2014), destaca-se o Lebrbuch der
Harmonie publicado em 1853 pelo organista, compositor e tedrico alemdo Ernst Friedrich Richter (1808-1879), pois, como se
retoma a seguir, em algumas passagens de seu Harmonielehre, Schenker confronta as interpretagdes de Richter (1922). O
“Lehrbuch der harmonie: praktische anleitung zu den studien in derselben zunachst fur das Conservatorium der Musik zu
Leipzig” de Richter foi avaliado como “um manual de harmonia bastante popular durante a segunda metade do século XIX,
e que teve inimeras reedicoes na Alemanha” (DUDEQUE, 2004, p. 118). Richter foi tido como: “talvez o professor de
harmonia e contraponto mais influente internacionalmente do século XIX. Massas de estudantes da Russia, Escandinavia,
Europa Ocidental e América do Norte foram estudar com ele” (BENT, 2006, p.594).
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dependente], para todos os acordes que incluem sensiveis secundarias: variantes de V,
vii°, e também acordes de sexta aumentada. Shepard indicava tais acordes com um
“IA]”, e suas andlises inclufam cifras como “[A] de IV”, etc.?! Alguns autores
importaram idéias semelhantes da Europa: Daniel Gregory Mason (1908) escreveu
sobre os “Klammer-accorde” |acorde parentético, ou acorde entre parénteses| de Carl
Piutti; e Dirk Haagmans (1916) se apropriou da Zwischendominante |dominante
intermediaria] de Riemann, chamando-a de “Intra Dominant Chord’ |intra-acorde de
dominante |. Outros autores [norte-]Jamericanos desenvolveram sua propria
terminologia: por ex., para Andersen (1923), tais acordes eram “formagdes
dominantes” de qualquer que fosse o acorde diatdnico; para Heacox e Lehmann
(1931), tratam-se de acordes “aparentes”; e para Wedge (1930-1931), tratam-se de
“dominant embellishments” |embelezamentos da dominantes| (ou “embelezamentos do
acorde meio-diminuto com sétima”, etc.) do acorde seguinte.?52 A discussdo de Piston,
em 1941, sobre “dominantes secundarios” foi apenas mais um elo nessa cadeia de
desenvolvimento. No entanto, dada a popularidade de seu texto, isso poderia ter
ajudado a afastar a maré de outra escola de pensamento; a dominante secundaria —
tanto o conceito quanto o termo especifico — tornou-se cada vez mais comum depois
de meados do século [XX] (BERRY e SOLKEMA, 2014).253

Nota-se, entao, que a popularidade do termo “dominante secundaria” consolidou-se a partir do
Harmony de Walter Piston.”* No tépico “tonalidade e modalidade” desse livro, a nogio esti pré-
anunciada: “O uso de acordes de dominantes secundarias |[...] ¢ mais uma confirmagio da importancia

da relacio dominante-tonica. Posto que o conceito V de...” pode aplicar-se praticamente a qualquer

grau da escala” (PISTON e DeVOTO, 1991, p. 63).”° E no capitulo especificamente dedicado ao

251 Trata-se de Frank Hartson Shepard (1863-1913), autor de livros como “How to modulate: a simple and systematic guide
in modulating from any key to any other and a review of the principles of artistic modulation as applied in general
composition” (1889); “Harmony simplified: a simple and systematic exposition of the principles of harmony, designed not
only to cultivate a thorough knowledge of chord-construction but also to practically apply that knowledge and to develop the
perceptive faculties” (1896); e “A key to Harmony simplified and a classroom manual” (1908).

252 Em linhas gerais, os personagens ¢ obras citados sio: Daniel Gregory Mason (1873-1953), compositor, tedrico e critico
musical estadunidense. Karl Piutti (1846 -1902), compositor alemio, organista e professor do Conservatdrio de Leipzig. Em
1916, Dirk Haagmans, publicou o “Tonal functions: harmony, scales and intervals”. Arthur Olaf Anderson (1880 - 1958),
compositor professor e tedrico musical que em 1923 publicou o livro “The Second Forty Lessons in Harmony”. As “Lessons
in harmony” de Arthur Edward Heacox (1867-1952) e Friedrich Johann Lehmann (1866-1950) receberam nove edi¢oes entre
1906 e 1931. George A. Wedge (1890-1964), organista e professor de musica que em 1930 e 1931 publicou os dois volumes
de seu “Applied Harmony” e, conforme Berry (2014), foi um pioneiro na “[norte-]Jamericanizacdo de Heinrich Schenker”.

253 “In canvassing these and other contemporary texts, to track changing conceptions of the tonal system, the treatment of
secondary or (as we would call them today) emerges as notably irregular. Often, such chords were described as “transient
modulations,” and in analyses the momentary “keys” would each be indicated. However, there was also a steady stream of
authors who interpreted these chords like secondary dominants, albeit with great variance in terminology. For example, just
before the present period, Frank Shepard (1889 and 1896) wrote of “Attendant chords,” which included all the usual chords
with secondary leading tones: vatiants of V, vii®, and also augmented-sixth chords. He symbolized these with an “[A],” and
his analyses would include labels such as “[A] of IV,” etc. Some authors imported similar ideas from Europe: Daniel Gregory
Mason (1908) wrote about the “parenthesis chords” [Klammer-accorde] of Catl Piutti; and Dirk Haagmans (1916) appropriated
Riemann’s Zwischendominante, which he called an “Intra Dominant Chord.” Other American authors developed their own
terminology: e.g. for Andersen (1923), such chords were “the dominant formations” of whatever the diatonic chord happened
to be; for Heacox and Lehmann (1931), they were “Apparent” chords; and for Wedge (1930-31), they were “dominant
embellishments” (or “half-diminished seventh embellishments,” etc.) of the following chord. Piston’s 1941 discussion of
“secondary dominants” was just one more link in this chain of development. However, given the popularity of his text, it
might have helped turn the tide away from the other school of thought; the secondary dominant—both in concept and in that
specific term—became increasingly common after mid-century” (BERRY e SOLKEMA, 2014).

254 Nos textos que revisam este assunto ¢ frequente a mencao ao trabalho “The evolution of the secondary dominant concept” (Ph.D.
dissertation) defendido por Robert Carlson Lamm junto a Indiana University, Bloomington, em 1954. Contudo, até o momento,
ndo foi possivel consultar esse trabalho que, certeiramente, contribuirad com a revisao aqui delineada.

255 “The use of secondary dominant harmony everywhere throughout the common-practice period is one more confirmation
of the importance of a dominant-tonic relationship. Since the concept ‘V the ...” can be applied to any degree of the scale”
(PISTON e DeVOTO, 1991, p.60).
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assunto (PISTON e DeVOTO, 1990, p. 246-260) encontra-se uma passagem, extraida da primeira
edi¢ao, que ilustra como Piston argumentava a respeito da “importancia e definicdo da fungao

dominante secundaria’:

Esses acordes dominantes temporarios foram chamados pelos tedricos como acordes
assistentes, acordes entre parénteses, acordes emprestados, etc. No6s os chamaremos de
dominantes secundarios, acreditando que esse termo é um pouco mais descritivo de sua
funcio. Longe de enfraquecer a tonalidade, os dominantes secundarios podem ser uma
contribuicio para fortalecé-la. Se imaginarmos um centro tonal, apoiado por
subdominantes e dominantes, é facil perceber que, se esses dois importantes graus
tonais sdo, por sua vez, apoiados por seus respectivos dominantes [i.e., “V de IV’ e “V
de V], todo o edificio tonal se tornara mais forte” (PISTON, 1941, p.151).25

Em edigoes subsequentes, e ja contando com a “revisao e ampliagdo” de DeVoto, essa passagem

foi sensivelmente modificada. E foi nessa nova redagdo que os dois termos — “tonicalizagao” e
“dominante secundaria” — se aproximam:

Esses acordes dominantes temporarios foram chamados pelos teéricos como acordes

assistentes, acordes entre parénteses, acordes emprestados, etc. A designacdo dominantes

secunddrios neste livro reflete a crenga de que o termo ¢ totalmente descritivo de sua

funcio. Os acordes para os quais eles servem como dominantes secundarios podem ser

chamados de ténicos secundarios; a funcio em si é, portanto, de fonicalizagio (PISTON
e DeVOTO, 1991, p. 247).257

Por essa e por outras, atualmente, é fato que, quando buscamos informacdes sobre
“tonicalizacao”, além de cuidar das variagGes de escrita, temos também que consultar o termo
113 : JORPET) . . L.

dominante secundaria”. Como se pode observar nos seguintes casos que ilustram uma espécie de
labirinto poliglético que acompanha a nogao. No primeiro deles, temos dois musicologos franceses que
efetivamente tratam como sindénimos os termos de Piston (dominante secondaire) e Schenker (fonificacion):
Dominante secundaria: acorde com todas as caractetisticas de um dominante, porém

posicionado sobre um grau distinto ao V, de modo que sua resolugio cause o efeito

préximo ao de uma tonica. Esse processo também é chamado de “tonifica¢do” ou
“tonicalizacio” (ABROMONT e MONTALEMBERT, 2001, p. 5306).2%8

O segundo caso encontra-se na pesquisa produzida por Olcayto em Istambul, e novamente aqui,

os termos tonicizac¢ao e dominantes secundarias sao dados como equivalentes:

256 “These temporary dominant chords have been referred to by theotists as attendant chords, parenthesis chords, borrowed chords,
etc. We shall call them secondary dominants, in the belief that the term is slightly more descriptive of their function. Far
from weakening the tonality, the secondary dominants can be a distinct aid in strengthening it. If we imagine a tonal center,
supported on either hand by subdominant and dominant, it is easy to see that if these two important tonal degrees. If we
imagine « tonal center, supported on either hand by subdominant and dominant, it is easy to see that if these two important
tonal degrees are in turn supported by their respective dominants the whole tonal edifice is made stronger thereby”
(PISTON, 1941, p.151).

257 “These temporary dominant chords have been referred to by theotists as attendant chords, parenthesis chords, borrowed chords,
etc. The designation secondary dominants in this book reflects the belief that the term is fully descriptive of their function.
The chords for which they serve as secondary dominants may be called secondary tonics; the function itself is thus one of
tonicization” (PISTON e DeVOTO, 1991, p. 247).

258 “Dominante secondaire: accord présentant toutes les caractéristiques d'une dominante, posé sur un degté outre que V, afin
que sa résolution donne une importance proche de celle d'une tonique a tout autre degré. On nomme aussi ce procédé
«tonificacién» ou «tonicisation»” (ABROMONT e MONTALEMBERT, 2001, p. 5306).
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A tonicizagdo, ou o uso de dominantes secundatias, ¢ um afastamento temporario da
estabilidade do centro tonal e de seu espaco de alturas diatonicas, enquanto que a
modula¢ido pode ser descrita como uma transicio de uma tonalidade para outra. De
acordo com Schenker, no entanto, a diferenca entre tonicizacio e modulacio é uma
questdo de escala e ndo de tipo (OLCAYTO, 2015, p. 23).2%

O terceiro caso encontra-se no livro Harmony in Context publicado por um musicélogo espanhol

que atua como professor de teoria e composi¢ao musical na University of Cincinnati:

O primeiro tipo de acorde cromatico que estudaremos resulta do conceito de
tonicalizacdo: Qualquer trfade maior ou menor pode se tornar uma tonica
momentanea se for precedida por sua dominante [...]. Tais acordes dominantes, cuja
funcdo ¢é tonicalizar a trfade que se segue, sio conhecidos como dominantes

secundarias, alguns autores também os chamam de dominantes aplicadas (ROIG-
FRANCOLI, 2003, p. 402).200

E no quarto caso, temos um professor estadunidense que chama seu livro de Functional Harmony

(termo que remete a Riemann) e, por meio da nogao de Secundary dominants (que remete a Piston), descreve
o dispositivo da Tonicizacion (que remete a Schenker):

As dominantes secundarias criam uma relacio dominante-tbnica com as triades

diatbnicas diferentes da tonica |[...]. Toniciza¢ido é o termo usado para descrever o efeito

criado pela aplicacio relagdo dominante-tonica com acordes diferentes da tonica.

Qualquer triade diatonica maior ou menor pode ser precedida por uma de suas fungées
dominantes (TOUTANT, 1985, p. 91).2¢1

Ao tempo em que as teses de Riemann, Schenker e Piston se consolidavam como mundialmente
influentes, outro teérico de vulto se manifestou a respeito desse “processo de tonicalizacio mediada
por quintas descendentes”: trata-se de Arnold Schoenberg que, em seu “Fungées estruturais da
harmonia”, produzido desde a década de 1930 e publicado em 1954, assim apresenta a nog¢ao de

“Dominantes artificiais’:

Ao alterarem a ter¢a das trfades menores, eles [os modos e suas altera¢des| produzem
triades maiores “artificiais” e acordes de sétima de dominante “artificiais” [...] As
Dominantes artificiais, acordes de sétima de dominante artificiais e acordes de sétima
diminuta artificiais sao normalmente utilizados em progressoes que seguem os padrdes
V-I, V-VI e V-1V (SCHOENBERG, 2004, p. 33).

Logo adiante, no tépico “Limita¢Ses funcionais das Dominantes artificiais”, Schoenberg amplia

um pouco mais a apreciacio do recurso:

2% “Tonicization, or the use of secondary dominants, is a temporary departure from the stability of the tonal center and its
diatonic pitch space, while modulation can be described as a transition from one key to another. According to Schenker, however,
the difference between tonicization and modulation is a matter of scale rather than of type” (OLCAYTO, 2015, p. 23).

260 “The first type of chromatic chord we will study results from the concept of tonicization: Any major or minor triad may
become a momentary tonic if it is preceded by its dominant [...]. Such dominant chords, whose function is to tonicize the
triad that follows, are known as secondary dominants (some authors also call them applied dominants)” (ROIG-FRANCOLI,
2003, p. 402).

261 “Secondary dominants create a dominant-tonic relationship with diatonic triads other than the tonic. [...] Tonicization is
the term used to describe the effect created by the application of the dominant-tonic relationship to chords other than the
tonic. Any diatonic major or minor triad may be preceded by one of its dominant functions” (TOUTANT, 1985, p. 91).
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A Dominante que exerce a fun¢io V—I deve ser uma triade maior cuja terca pode
ser tanto natural quanto introduzida de maneira quase diatonica.262
Consequentemente, as Dominantes artificiais introduzidas quase-diatonicamente
sobre II, III, VI, VII (“alterando-se” a ter¢a maior, e no caso do VII, também a
quinta justa) e sobre I (acrescentando-se uma sétima menor) podem funcionar como
V-I (ou V-VI) dentro de suas proprias regides [...]. Ao contrario, uma Dominante
artificial, cuja terca maior foi introduzida cromaticamente, nio ¢, funcionalmente,
uma Dominante e o grau situado uma quarta acima nio sera a Tonica de nenhuma
regido. [...] Em todos os demais aspectos, as Dominantes artificiais, desde que suas

notas “alteradas” sigam o curso natural, podem progredir como se nenhuma
alteracio fosse efetivada (SCHOENBERG, 2004, p. 46-47).

Para os propésitos do presente estudo, importa mais uma vez observar que, embora compativeis
com a no¢ao schenkeriana, tais termos niao sio exatamente o mesmo que tonicalizagdo. Digamos: as
chamadas Zwischendominanten, secondary dominants e dominantes artificiais correlacionam-se com um
processo especifico de tonicalizagdo, mas, no Harmonielehre de Schenker, os processos de tonicalizagao
nao se restringem a esse unico tipo que, entretanto, de fato se destaca como o primeiro numa classificagao
hierarquizada que contempla diversos tipos ou categorias de tonicalizagao.

Tal destaque hierarquizado fundamenta-se em pressupostos interimplicados que Schenker realca
em diversas oportunidades. Assim, rememorando um percurso de citagdes e argumentos que foram
comentados anteriormente (no Capitulo 2 Leis artificiais de inversao e leis naturais de desenvolvimento no
Harmonielehre de Schenker), vale recuperar que um pressuposto fundamental se expressa no §11, “o cinco,
reconhecido como principio dltimo de divisao para nosso sistema”, e diz respeito ao entendimento de que,
para o “ouvido humano”, o quinto harmoénico natural (a terga maior) ¢ a “dltima fronteira” da chamada
“série de harmonicos superiores” (SCHENKER, 1990, p. 72). Em seguida, como ja vimos, o {12 destaca a
“primazia da quinta” e o {13 observa a condicao da “trfade perfeita maior” como uma espécie de
“abreviatura conceitual do natural” (SCHENKER, 1990, p. 75). Com isso (como vimos nos comentarios a
respeito da Fig. 2), Schenker real¢a o fato natural de que “cada som [To#] leva sempre consigo mesmo suas
geracOes”, e — 0 que mais nos importa aqui — “sua prépria trfade perfeita maior 1-5-3” (SCHENKER, 1990,
p. 76).” E logo adiante, no §14 encontra-se o argumento da “primazia da relagio quintiada entre os sons”,

condi¢ao que se deduz da localizagao privilegiada da quinta justa na série de harmonicos supetiores:

Este fato tem também consequéncias da maior importancia para a relacdo dos sons
entre si. Se nos perguntarmos qual pode ser a relagio mais natural entre dois sons, a
natureza ja nos deu de imediato sua resposta. [..] Se a relagdo quintiada [guintale
Beziehung] dos sons ¢é a mais natural, entdo, quando ocorrem nio dois, mas sim varios
sons relacionados entre si, de novo a relagio quintfada se revelara a mais conforme
com o sentido da natureza (SCHENKER, 1990, p. 76).26+

262 A “introdugdo quase diatonica” ¢ a alteracdo cromatica que se interpGem em movimentos similares aos que ocorrem com
as notas moveis, 6 ¢ 7 da escala menor (nas formas harmonica, melédica e natural). Schoenberg cuida destes “trajetos
b > g }

obrigatérios” por meio de seu conceito de “neutralizacio” (SCHOENBERG, 2001, p. 78-87; 2004, p. 36-37). Sobre

“neutralizacdo” ver também Dudeque (2005, p. 24-28).

263 “Cada sonido [Ton] lleva siempre consigo mismo sus generaciones, y — lo que mds nos importa aqui — su propia trfada

perfecta mayor 1-5-3” (SCHENKER, 1990, p. 706).

264 “Este hecho tiene también consecuencias de la mayor importancia para la relacién de los sonidos entre si. Si nos
reguntamos cual puede ser la relaciéon mas natural entre dos sonidos, la naturaleza ya nos ha dado de inmediato su

preg p > ¥
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E ainda mais: a relagao de quinta nao se separa de outro pressuposto que ¢é igualmente categérico
ao “processo de tonicalizagio mediada por quintas descendentes”, uma vez que, nas imitagdes que

propagam o invertido efeito cadencial V-I para outros graus, o V deve ser um acorde maior.

Por que sempre temos que ter uma triade maior como dominante, mesmo sabendo
que no sistema menor o acorde dominante ¢ uma triade menor? A resposta é simples:
também nesta ocasido os artistas admitem a preponderancia do sistema natural
(maior) sobre o artificial (menor), e, portanto, fornecem este grau exclusivamente com
uma dominante maior, independentemente de que a tonica que venha a seguit seja
uma trfade maior ou menor (SCHENKER, 1990, p. 371-372).265

Schenker ndo esta sozinho ao sustentar esse tipo de argumentaciao, pois, como se sabe, trata-se
de um “principio transcendente” (NATTIEZ, 1984, p. 258) que, ao longo da histéria da teoria musical
ocidental, vem sendo dito e redito por diversos pensadores notaveis. Para ilustrar algo dessa longa e culta
interlocu¢ao, podemos reler uma das célebres formulagoes do ja citado tedlogo luterano, filésofo,

compositor e tedrico musical alemao Johann Lippius (1585-1612):

A trfade harmonica simples e direta [a trfade maior] é a verdadeira raiz [radix|, a unitrisson
que ¢ mais perfeita e completa de todas as harmonias [...] Entre as monadas ou trés
vozes fundamentais, estdo as duas notas extremas, a saber, a primeira ou o baixo, ¢ a
nota superior [...J; por dltimo estd a nota intermediaria, que se deriva das duas notas
extremas que se escutam juntas e se unem numa sonoridade perfeita e masculina e de
uma dogura mais calorosa ... (LIPPIUS apud DAHLHAUS, 1990, p. 114-115).266

Esses fundamentos repercutem em todo o mundo luterano propagando a visao de que:

Os intervalos harmoénicos representam, na teoria das propor¢oes, uma ordem criada por
Deus [..]. A relagio 4:5:6 era tida como perfeita: ela é construida sobre a nota
fundamental (d6), seus numeros sdo consecutivos e produzem trés sons
harmonicamente consonantes e diferentes (do-mi-sol) um acorde perfeito maior:
harmonia perfeita e uma consonancia das mais nobtes (#rias musica). |...] Ja o acorde
petfeito menor (10:12:15) tem uma proporcio sensivelmente pior: ele nio estd
construido sobre a nota fundamental, seus nimeros estdo distantes do um [distantes da
Unitas, distantes de Deus], nio sao vizinhos e ha nimeros (sons) entre eles (11, 13, 14).
Esse acorde de trés sons passava por inferior, fraco e, num sentido hierarquico negativo.
Zarlino chama o acorde perfeito menor de affeto tristo — sentimento ruim. Desta maneira,
todas as harmonias eram julgadas “moralmente”, podendo-se compreender porque as

respuesta. [...] Si la relaciéon quintiada de los sonidos es la mas natural, entonces, cuando ocurran no do dos, sino mas
sonidos relacionados entre si, de nuevo la relacién quintiada se revelara como la mas conforme con el sentido de la
naturaliza” (SCHENKER, 1990, p. 76).

265 “;Por qué hay que tomar siempre como dominante una trfada mayor, aunque sabemos que en el sistema menor el acorde
de dominante es una trfada menor? La respuesta es sencilla: también en esta ocasion los artistas admiten la preponderancia del
sistema natural sobre o artificial (menor), y por eso proveen este grado exclusivamente con una dominante mayor,
independiente de que la ténica que vaya a seguir sea una trfade mayor o menor” (SCHENKER, 1990, p. 371-372).

266 “The simple and direct harmonic triad is the true and triune root of all the fullest and most perfect harmonies” [Tras
barmonica simplex: et recta radix vera est unitrisona omnis harmoniae perfectissimae plenissimaeque). |...] “Of the monads or three root
voices, which also constitute three root dyads, the first two are the outer voices, namely the first, or lowest, and the last, or
highest voice, begotten of the lowest” [Soni monades, seu voces radicales tres constituentes etiam tres dyades radicales sunt primo
duae extremae, scilicet Prima, ima basis, et Ultima seu summa ab illa genita]”. [...] “Then the two outer voices, ringing Zogether
with a perfect masculine sound, are conjoined by the gentler sweetness of a medial voice proceeding from them...” [Deinde est
una media dnas illas extremas perfecto masculoque tinnitu conspirantes leniori sua dulcedine coniungens, exiisdem procedens...| (LIPPIUS apud
DAHLHAUS, 1990: 114-115).
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pecas necessatiamente terminavam com um acorde petfeito maior [ter¢a de picardial:
ndo se poderia finalizar a obra no caos (HARNONCOURT, 1990, p. 78-80).

Tempos depois, ja no contexto contemporaneo, o musicologo e professor austro-norte-
americano Felix Salzer (1904-1986), lembrado como um dos principais discipulos de Schenker, atualiza e
reforca as palavras de seu mestre:

Voltando ao assunto das progressGes harmonicas em tons menores, nossa atenciao
se centrarda sobre o acorde de dominante como o fator harmonico mais forte. No
modo menor natural o acorde de dominante aparece como acorde menor. No

entanto, a relacio harmoénica mais forte entre dois acordes, a relagdo de quinta, esta
baseada em acordes maiores, posto que a série harmonica sé cria acordes maiores

(SALZER, 1992, p. 92).267

Para arrematar esse elogio ao papel da dominante maior na tonalidade menor, podemos reler mais
duas breves passagens oriundas da teoria austro-alema, mas escritas por tedricos reconhecidos como nao
schenkerianos. Diante da questao sugerida — digamos: no modo menor o acorde de dominante ¢ uma triade
menor? — o riemanniano LaMotte (1993: 126) recorre ao argumento historico: “O correto é precisamente
o contrario: a sensfvel ¢ mais antiga do que os modo maior e menor, ¢ mais uma ‘parteira’ do que algo que
tetia sido adicionado a0 modo menor”.**® E Schoenberg (2004, p.78) sintetiza: “a func¢io de Dominante s6

pode ser exercida por uma triade maior. [...]. O termo ‘dominante menor’ setia mero nonsense’

5.2.2 Da tonicalizagdo mediada por quintas descendentes: estendendo o modelo V-I

Procurando, entdo, resumir a argumentacao apresentada por Schenker no §139, pode-se dizer
que: o processo de tonicalizagao mediada por quintas descendentes fundamenta-se em axiomas, ou
seja, fundamenta-se em pressupostos considerados necessariamente evidentes e verdadeiros,
pressupostos que sao demonstraveis e que, por isso, embasados na observag¢ao empirica, suportam
generalizacGes amplas. Recolocando em outras palavras: a quinta, naturalmente, possui autoridade
sobre as demais combina¢des entre sons. Com isso, possui primazia também no governo das
progressoes de acordes. De maneira indelével, os sons guardam em si o perfeito modelo triadico maior,
o acorde 1-5-3. Daf se deduz a exceléncia harmoniosa da combina¢do invertida V-1, dois acordes com
forca de harmonias maiores que se conectam pela igualmente forte relagao de quintas. Da-se, entao, a
consequente generalizagao: por forca de sua natural exceléncia harmoniosa, o modelo V-I convida a
imitagao, reproducdo ou reduplicagdo em outros pontos do sistema. E dal também a decorrente

justificativa: a recriagao artificial do modelo natural deve ser a mais exata possivel, e essa busca pela

267 “Turning to harmonic progressions in minor keys, we shall focus our attention on the dominant chord as the strongest
harmonic factor. In the natural minor, the dominant appears as a minor chord. However, the strongest harmonic relation between
two chords, the fifth, is based on major chords, for the overtone series creates only major chords” (SALZER, 1992, p. 92).

268 “Lo correcto es precisamente lo contrario: la sensible es mas antigua que los modos mayor y menor, es mas una
“comadrona” que un afiadido en el modo menor” (LaMotte, 1993: 126). Sobre o emprego da nota sensivel em contextos pré-
tonais, cf. Grout e Palisca (1994, p. 151-153).
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exatidao requer e legitima as altera¢Ges, cromatizagdes e misturas produzidas pela mao do homem. De
tal modo, depreende-se que: o processo de tonicalizagao envolve artificio, imita um fenomeno da
natureza para produzir algo que ¢, entdo, artistico.

Postos seus argumentos, Schenker (1990, p. 372-379) propdem uma se¢ao ilustrativa — o §140,
intitulado “Resumo de todas as formas de tonicalizagdao por quintas” — que, com um minimo de textos e

269

explicagoes, é basicamente composta por esquemas graficos™ e excertos de obras de Bach e Beethoven.

De maneira gradativa, a primeira ilustragdo apresentada é o Quadro XI (reproduzido com

modificac¢des e realizado na tonalidade de D6 maior na Fig. 5.8).”"

Esse quadro mostra passos de quintas
descendentes no diatonismo maior (i.e., vii*”, iii, vi, i, V, I, IV) e, especificando as alteracdes cromaticas
necessarias, mas sem recorrer a0 acréscimo de sétimas, esquematiza o processo de tonicalizagdo mediada
“com o auxilio de um grau precedente”. Desse modo, ilustra-se aquilo que, anteriormente, foi sugerido
em palavras: “em primeiro lugar, é preciso preludiar, com sua dominante diatonica, o grau que pretende
ser tOnica; para isso o grau anterior sera utilizado como dominante” (SCHENKER, 1990, p. 371).”"" Aqui
(Fig. 5.8), preludiando, o vii® recebe alteragbes cromaticas (5 e £3) que, imitando com exatidio as
caracterfsticas do modelo V-I, enfatizam a “tendéncia do iii grau para o valor de tonica”. E
sucessivamente: o iii recebe o cromatismo (43) no processo que enfatiza a tendéncia para o valor de tonica

do vi; o vi recebe o cromatismo (#3) no processo que enfatiza a tendéncia para o valor de tonica do ii; e

o ii recebe o cromatismo (£3) no processo que enfatiza a tendéncia para o valor de tonica do V grau.
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Fig. 5.8 — Esquema de tonicalizag¢des por quintas descendentes com o auxilio de um grau precedente, em modo maior.

A partir do Quadro XI de Schenker (1990, p. 373)272

269 Note-se que, na versdo em inglés (SCHENKER e JONAS, 1980, p. 363), todos os esquemas do §140 foram suprimidos.
270. O Quadro XII (SCHENKER, 1990, p. 373) complementa o Quadro XI, e ndo sera comentado nessa oportunidade.

271 “Ante todo, hay que preludiat, con su dominante diatonica, el grado que pretende ser tonica; para lo cual el grado antetior,
que va a ser utilizado como dominante” (SCHENKER, 1990, p. 371).

272 Note-se que, nessas esquematizacdes, possivelmente para enfatizar a dindmica dos circunstanciais ajustes cromaticos,
Schenker usa letras maitsculas em todos os algarismos romanos.
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Na préxima ilustragao especulativa (Fig. 5.9), o grau que almeja o valor de tonica aparece
“preludiado” por dois passos de quinta: “portanto, o grau que precede ao de dominante pode ser usado
como um ii grau, isto ¢, como uma triade menor” (SCHENKER, 1990, p. 373).” Ressalvando que,
também nesse caso, as hipotéticas tonicalizagoes se dao através de acordes sem sétimas, grosso modo,
pode-se dizer que o Quadro XIII de Schenker ilustra aquele processo de tonicalizagdo que, nas praticas

teéricas da jagz theory, popularizou-se através da expressao “dois cinco”.
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Fig. 5.9 — Esquema de tonicalizagdes por quintas descendentes com o auxilio de dois graus precedentes, em modo maiot.
A partir do Quadro XIII de Schenker (1990, p. 374)2™
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Fig. 5.10 — Esquema de tonicalizacdes por quintas descendentes com o auxilio de dois acordes de dominante,
em modo maior. A partit do Quadro XIV de Schenker (1990, p. 374)%7

273 “Por lo tanto, el grado que precede al de dominante puede ser usado como un II grado, es decir, como una triade menor”
(SCHENKER, 1990, p. 373).

274 Nesse contexto, a cifra “I1%” sugere o matiz cromitico associado ao emprego da escala menor melédica.

275 O Quadro XV (SCHENKER, 1990, p. 375) traz uma nova diagramagio do mesmo conteudo apresentado no Quadro XIV.
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De maneira semelhante ao que ocorre na Fig. 5.9, a Fig. 5.10 também mostra um tipo de
media¢ao composta. Mas nessa nova situagdo, o grau que tende ao valor de tonica é “preludiado” por
dois acordes de dominante. Ou seja, o Quadro XIV esquematiza o “enlace de dois processos de
tonicalizagio que se seguem um ao outro imediatamente” (SCHENKER, 1990, p. 374).”° Dessa forma,
a dominante diatonicamente relacionada ao grau que visa alcangar o status de tonica, também esta, ela
propria, tonicalizada. Trata-se de uma dominante prenunciada pelo seu préprio acorde de dominante.

Abreviadamente podemos dizer que: o modelo “V de ...” se estende para “V de V de...”.
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Fig. 5.11 — Potencial de tonicalizagbes por quintas descendentes com acordes de dominante com sétima,
em modo maior e modo menor. A partir do Quadro XVI de Schenker (1990, p. 375)

Apbs esquematizagdoes que poderfamos considerar preliminares (Figuras 5.8, 5.9 e 5.10),

Schenker faz dois indispensaveis acréscimos no Quadro XVI, um quadro mais amplo que retne e

276 “Enlace de dos procesos de tonicalizacién que se siguen uno a otro inmediatamente” (SCHENKER, 1990, p. 374).
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encerra as especulagoes teoréticas desenvolvidas nos {139 e §140. Um desses acréscimos diz respeito
ao papel intensificador das sétimas e, com isso, os acordes de dominante passam a ser descritos como
tétrades, o que “resulta mais apropriado para o objetivo da tonicalizagdo [...] por causa de sua
incontestavel univocidade”. O outro acréscimo diz respeito ao aguardado comentario sobre como esses
processos de tonicalizacio mediada por quintas descendentes se dao na tonalidade menor. E para
abrilhantar seu sucinto comentario, Schenker recorre ao latim: “mwutatis mutandis [mudando o que tem
de ser mudado], o mesmo procedimento cromatico tem lugar também no modo menor”
(SCHENKER, 1990, p. 375).””7 A Fig. 5.11 propdem uma reproducio bastante modificada desse
Quadro XVI de Schenker: aqui as harmonias foram realizadas em D6 maior e La menor e, além disso,
logo abaixo das cifras de Schenker, foram introduzidas cifras correspondentes a realizagao em pauta
que visam favorecer comparagdes com outras grafias e sistemas analiticos.

Antes de apresentar sua selecdo de ocorréncias no repertério, num breve comentario, Schenker
(1990, p. 375-376) defende seu sistema analitico (Fig. 5.12b), considerando-o como algo mais simples
e discordando de cifras que, como as empregadas Ernst Richter (Fig. 5.12a), podem induzir a uma
avaliacao equivocada, uma vez que, nem todos os casos de tonicalizagao mediada podem ser apreciados

como uma “auténtica modulacao”.
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a) cifras de Ernest Richter
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I1 v’ I

b) cifras de Schenker

Fig. 5.12 — A grafia analitica defendida por Schenker em discordéancia critica a0 modo de cifrar proposto por Ernest Richter
em seu Lebrbuch der Harmonie de 1853. A partir de Schenker (1990, p. 375-370)

Os quatro excertos musicais que ilustram e, a0 mesmo tempo, validam a eficicia artistica dos

processos de tonicalizagdo mediada por quintas descendentes, nao sio textualmente comentados por

277 “Resulta apropriado para el objetivo de la tonicaliza¢do o acorde de séptima de dominante, a causa de de su incontestable
univocidad. Afadiré ademas que, mutatis mutantis, el mismo procedimento cromatico tiene también lugar en el modo menor”

(SCHENKER, 1990, p. 375),
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Schenker. O primeiro deles data do inicio do século XIX e foi escolhido numa passagem de um _Adagio
grazioso em D6 maior, o segundo movimento da Sonate pour piano forte Nr. 16, Op. 31, n°1 de Beethoven.
Como se vé na Fig. 5.13, nos compassos 99 e 100, “com o auxilio de um grau precedente”, ocorre aquela
supracitada espécie de “enlace de dois processos de tonicalizagdo que se seguem um ao outro
imediatamente” (SCHENKER, 1990, p. 374). No primeiro enlace, o acorde de D7, na funcio de
dominante diatonica de Sol maior, “preludia” o grau que pretende ser tonica: nesse momento, o acorde
de G7. Em seguida, num imediato segundo enlace, é o acorde de C7 que acentua a tendéncia do IV grau
(Fa maior) para o valor de tonica. Novamente aqui, parafraseando Schenker, nio se trata de uma

“auténtica modula¢dao”, mas sim de graus diatonicos em processos de tonicalizagao.
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Fig. 5.13 — Tonicaliza¢bes mediadas por quintas descendentes num segmento da Sonata para piano n°16, Op. 31, n°1 de
Beethoven, 1801-02. A partir de Schenker (1990, p. 3706)
O segundo excerto (Fig. 5.14) mostra um trecho do primeiro movimento do Praludium und Fuge
in e-Moll, BWV 548, escrito por J. S. Bach entre os anos de 1727 a 1736. Na pauta mais grave da Fig.

5.154, as notas si, mi, 14, ré e sol conformam uma marcha de quintas descendentes que, de imediato, da
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indicios do emprego de processos de tonicalizagao. Apds o acorde de dominante (B7), entre os

compassos 8 e 9, com o passo E7-A7, preludiando o préximo grau, o I recebe uma alteragio cromatica

(83) e, imitando as caracteristicas do modelo V7-1, enfatiza a tendéncia do IV grau para o valor de

tonica. Em sequéncia, entre os compassos 9 e 10, com A7-D7, é o IV que recebe alteracio cromatica

(83) intermediando a tonicalizagdao para o VII (D). Entre os compassos 10 e 11, com D7-G, da-se uma

tonicalizagdo que nido requer cromatismos. No terceiro tempo do compasso 11, a nota fa natural (7%),

caracteriza a dominante (G7) que tonicaliza o VI (C). E nos dois ultimos tempos do compasso 12, o

cromatico d6# novamente enfatiza a tonicalizagao para o VII (D).
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Fig. 5.14 — Tonicaliza¢bes mediadas por quintas descendentes num segmento do preladio,
Préludium und Fuge in e-Moll, BWV 548, de J. S. Bach. A partir de Schenker (1990, p. 377)
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A Fig. 5.15 mostra um segmento da célebre Ciaccona, quinto movimento da Partita para Violino

n° 2, em Ré menor, BWV 1004, composta por J. S. Bach em 1720. Nessa peca ternaria e lenta, ao final
do compasso 50, a nota mi bemol (47) cromatiza a sétima do III grau que, assim, intermedia uma

passageira tonicaliza¢do em direcio ao VI grau (B}).
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Fig. 5.15 — Tonicaliza¢do num segmento da Ciaccona em Ré menor, BWV 1004, de J. S. Bach, 1720.
A partir de Schenker (1990, p. 378)

Schenker apresenta, como penultima ilustragdo da tonicalizagdo indireta por quintas
descendentes, um evento em que o IV grau, neste caso o acorde de E}, menor, expressa tendéncia ao
valor de tonica. A passagem se localiza na Fuga XXII, em B} menor, BWV 867, que integra o primeiro
volume do Cravo bem temperado escrito por J. S. Bach em 1722. Nessa passagem, reproduzida na Fig.
5.106, entre a segunda parte do compasso 58 e a segunda parte do compasso 59, “com o auxilio de dois
graus precedentes” (Fm e B}7), o acorde de E}, menor assume aspecto de I grau. Trata-se de um caso

similar aos que aparecem na Fig. 5.9, pois aqui também “o grau que precede ao de dominante” atua

“como um ii grau” (SCHENKER, 1990, p. 373).
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Fig. 5.16 — Tonicalizacdo num segmento da Fuga XXII, BWV 867, de J. S. Bach, 1722. A partir de Schenker (1990, p. 378)
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Para finalizar o {140, Schenker escolhe uma passagem do Preludio X1V, em Fz menor, BWV 883,

do segundo volume do Cravo bem temperado escrito por J. S. Bach em 1740. Nesse trecho, reproduzido
na Fig. 5.17, ao final do compasso 30, o I grau recebe altera¢des cromaticas (59 e #3) que enfatizam a
“tendéncia do IV grau para o valor de tonica”. Contudo, como o esperado IV grau (Bm) nao se faz ouvir
em seguida (no compasso 37), tal tendéncia nio se confirma. Note-se que, num jogo de enarmonias —
isto é: interpretando a tétrade diminuta d6#-mi-solt-lag do compasso 36 como dos-mi-fax-laz — pode-se
argumentar que o acorde cifrado por Schenker como “I*?” desempenha papel de preparacio (como um
D#7%) para o “II” que surge no proximo compasso. No compasso 37, é o Il que recebe alteracoes

cromaticas (5 e #3) que enfatizam a “tendéncia do V grau para o valor de tonica”.

e

=
e

¥V | + i"’ I
3
I — v —vi 1%
N
tendéncia do IV gran

[cifras de S chenter] Vs

“Graus em Fad# menor

ao valor de tonica

C# F#m Bm/D De° C#°
/B [C#T] [F#7]

FH#m: V7 i v vii®  (vii°/1v)

VI [V/iv]

Y
.
X
|
L]
- TN |

(23)
II

tendencia do V' grau ao valor de fonica

GH/p# C#/E “pu CHT FH#Hm /A
(—va) V7 1

Fig. 5.17 — Tonicalizagbes no Preladio XTIV, BWV 883, de J. S. Bach, 1740. A partir de Schenker (1990, p. 379)
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5.2.3 Da tonicalizagdo mediada por tercas descendentes: as sonoridades do modelo ITI-I

No § 141, Schenker (1990, p. 379-383) recorre a uma estratégia comparativa que lhe permite tanto
rever a matéria da tonicalizagao mediada por quintas descendentes quanto apresentar uma nova categoria:
a tonicalizacao mediada por tercas descendentes

A primeira — abordada nos § 139 e {140 —, baseia-se no modelo invertido “V para I” e, como
vimos, sera sempre avaliada como movimento capaz de “causar um efeito tonicalizador contundente”,
uma vez que, com esse modelo, “a tonicalizagdao estd garantida equilibradamente pelos dois elementos,
ou seja, nao s6 pela quinta descendente em si [V-1], mas também pelo cromatismo indutor da univocidade
do acorde” (SCHENKER, 1990, p. 381).”” E, por “cromatismo indutor” entende-se o emprego das
alteragdes cromaticas (43, 35, b7) que, conforme o caso, remodelam o grau diaténico que, no processo,
assume o papel de V7 tonicalizador.

Na categoria que ora se apresenta, a tonicalizagao mediada por tercas descendentes, dois elementos
também se destacam. Um prediz que, nessa categoria, “o fundamento légico do efeito tonicalizador é o
enlace de 111 para o I grau” (SCHENKER, 1990, p. 379).”” E outro diz respeito ao carater de mutabilidade
que esse movimento invertido (III-I) apresenta em termos de combinagdes e efeitos.

As combinagdes decorrem de algumas variaveis principais: o tipo dos acordes (trfade ou tétrade)
empregados no processo, e a modalidade (maior ou menor) em que a tonicalizagdo se processa. E os
efeitos dependem da capacidade multivoca ou univoca que os graus que se enlagam, a cada caso,
apresentam. Isso requer que estejamos conscios de como tais capacidades sdo valoradas por Schenker.

Por principio, as triades perfeitas maiores e menores sao multivocas porque podem implicar
diferentes relagoes harmoénicas. Ou seja, possuem multiplos significados — digamos: a trfade d6-mi-sol é
multivoca porque pode ser interpretada como I grau em C:, IV em G:, V em F:, III em Am:, VI em Em:,
VII em Dm: e assim por diante.” Tal polissemia é positivamente valorizada como germinadora e
expansiva, pois:

Os multivocos abrem passagem para varias tonalidades, o artista tira proveito dessa
propriedade para gerar, em um ponto determinado, certo estado de suspensdo e
imprecisdo. A situacdo sonora resulta entdo tao indeterminada que a tonalidade se torna
apenas conjuntural ¢ nido pode ser definida com certeza. [...] O mecanismo da
plurivaléncia ou mudanca de significado [Umdentung, reinterpretacio, releitura] é o
procedimento que empurra mais rapidamente para adiante o conteido sonoro da obra
(SCHENKER, 1990, p. 199-200).28!

278 “En los pasos de quinta, [...] la tonicalizacién estd garantizada equilibradamente por los dos elementos, es decir, no sélo por la
quinta descendente en si, sino también por el cromatismo inductor de la univocidad del acorde” (SCHENKER, 1990, p. 381).
279 “E] fundamento légico del efecto tonicalizador es el enlace del IIT al I grado” (SCHENKER, 1990, p. 379).

280 Schenker aborda a contraposicio “multivocidade” versus “univocidade” dos intervalos, das trfades e das tétrades,
respectivamente, nos § 64 a §71, §93 a §97 ¢ {99 a §105. E novamente, vale ressaltar que, ao abordar essa matéria Schenker
dialoga com virios teéricos da tradi¢do austro germanica — tais como Vogler, Gottfried Weber, Sechter, Richter, etc. que antes
dele, também se dedicaram ao tema dos “multiplos significados”. Sobre o conceito de Mebrdentigkeit, cf. Saslaw (1992).

281 “Pyesto que los multivocos abren el paso a varias tonalidades, el artista saca provecho de esta propiedad para generar, en
un punto determinado, un cierto estado suspensivo y una cierta imprecisiéon. La situacién sonora resulta entonces tan
indeterminada que la tonalidad puede sélo conjeturarse, pero no definirse con certeza. [...| El mecanismo de la plurivaléncia o
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Em contraste, a tétrade perfeita maior com sétima menor acrescentada (Dominantseptakord),
“indubitavel” e “inequivoca”, expressa “grande eficacia tonicalizante”. Assim, “se [...] o artista deseja esclarecer
a situagdo e facilitar a0 maximo a nossa captacao da tonalidade, entdo ele se serve de univocos [...] que,
justamente por sua univocidade, descartam todas as demais tonalidades” (SCHENKER, 1990, p. 199-200).%**

Essas consideragdes — e recuperando o citado apreco de Schenker pelo ideal da “variedade dos
efeitos” que induz a contraposi¢ao de elementos distintos — levam a supor que hd aqui um convite aberto
para a combinagao: “Misturando univocos e multivocos, o compositor pode conquistar tonalidades,
fortalecé-las ou abandona-las; em suma, realizar todas as modulagdes — instintivamente realizando o que,
em ultimo termo, exige dele os principios da inversio [[nwersion] e da desenvolvimento [Entwickiung”

(SCHENKER, 1990: p. 199-200).*

Nessa versatil categoria da tonicalizagio mediada por tercas descendentes, conforme o
“fundamento l6gico” descrito por Schenker, e graficamente resumido na Fig. 5.18, temos a0 menos

trés distintos tipos de combinag¢des e efeitos:

1) Abrindo mao das misturas e conservando o estrito diatonismo, o “enlace de III para o I
grau”— tanto no modo maior (Fig. 5.18a) quanto no menor (Fig. 5.18b) — resultard em uma
situagdo sonora de “imprecisdo” que, em funcdo de sua multivocidade, sera tio
“indeterminada” que o “efeito tonicalizador” ressoara “conjuntural e incerto”. E mesmo
acrescentando a sétima diatonica ao grau tonicalizador (“III™”) — como sublinha Schenker
— a condicao de indefinicdo se conserva. Assim, para Schenker (1990, p. 380), “este
elemento de plurivaléncia estabelece uma diferenca essencial entre os passos de terceira e
os passos de quinta, e por isso a tonicaliza¢ao, na maioria dos casos, objetiva o acorde V7

[...] univoco e decisivo para o processo”.**

2) Misturando a univocidade da tétrade de tipo dominante (“I11#4”) com a multivocidade da
triade perfeita (I) alcancamos uma espécie de tonicalizagao (Fig. 5.18c e 5.18d) que “s6 pode
nos levar a um tipo de efeito de cadéncia de engano” [Trugschiufwirkung).” Com isso, o
enlace 11144 para I ndo produz um efeito “puramente tonicalizadot”, uma vez que, nesse
passo de terceira descendente, o acorde tonicalizador, cromaticamente induzido como um
“V77, nao se encontra no diatonismo do acorde que anseia ser tonica, e “s6 por essa razao,
desde o inicio [o enlace III#%- I], apresenta, uma verdadeira contradictio in adjecto”
(SCHENKER, 1990, p. 380).* A filostfica expressdo em latim — que acusa a contradi¢io
entre um termo apresentado e o termo que se segue (QUINTAS ALONSO, 2002, p. 86) —
realca que o efeito dessa tonicalizacdo se compara ao de uma figura de linguagem: em

doble interpretacién [Umdenten] es el procedimiento artistico que empuja mas rapidamente hacia adelante el contenido sonoro
de la obra” (SCHENKER, 1990, p. 199-200). Schenker comenta aqui a multivocidade dos intervalos, mas, logo adiante o
argumento se estende para as trfades e tétrades.

282 “Si, por el contrario, el artista quiere precisar esa situacion y facilitar al maximo nuestra captacion de la tonalidad, se
sirve entonces de [...] univocos, que justamente por su univocidad descartan todas las demas tonalidades” (SCHENKER,
1990: p. 199-200).

283 “Mezclando pues univocos y multivocos, el compositor puede conquistar tonalidades y afianzarlas o abandonatlas; en
suma, efectuar todas las modulaciones - llevando a cabo instintivamente lo que en dltimo término exigen de él los principios
de involucion [Inversidn] y de evolucion [Entwickiung]” (SCHENKER, 1990, p. 199-200).

284 “Hste elemento de plurivaléncia origina una diferencia esencial entre los pasos de tercera y los pasos de quinta, donde la
tonicalicién, en la mayorfa de los casos, tiene como objetivo introducir el acorde V7 [..], univoco y decisivo para la
tonicalizaciéon” (SCHENKER, 1990, p. 380).

285 O termo em alemio — Trugschlufwirkung — literalmente, sugere a traducio “efeito falacioso” (SCHENKER, 1906, p. 352).
286 “Solo puede llevarnos a un tipo de efecto de cadencia rota” [...] “y ya por esa sola razon presenta, de entrada, una verdadera
contradictio in adjecto” (SCHENKER, 1990, p. 380).
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principio, o grau precedente e o grau subsequente se excluem mutuamente, contudo, do
rompimento, resulta uma juncao que refor¢a a expressao.

Se o enlace se der entre multivocos — ou mais precisamente: expressar a relacao entre duas
trfades maiores — o resultado sonoro se notabilizara tanto no modo maior (Fig. 5.18¢) quanto
no menor (Fig. 5.18f). Em ambas as modalidades observa-se que, embora ocorram alteragoes,
“o centro de gravidade do efeito tonalizante se estabelece menos em fungio da variavel
cromatismo do que em decorréncia do passo de terca maior [mi-dé] (ou menor [d6-1a]) dos
graus no modo maior [II1(#3) para I] (ou menor [III para I1(#3)])” (SCHENKER, 1990, p. 380-
381).* Note-se que assim, seguindo esse “fundamento logico”, Schenker trata como
tonicalizacdo algumas daquelas harmonias que, outros teoricos, seguindo outras logicas,
tratam como “relacGes cromaticas de ter¢a” ou “mediantes cromaticas” (KOPP, 2002, p. 3).

——relagies diatinicas—— ——cadéncias de engano—— ——mediantes cromdticas—
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Fig. 5.18 — A polissemia da tonicalizacio mediada por tercas descendentes: algumas combinag¢des e efeitos

Um caso que pode ilustrar o enlace “III#§ para o I” e que, com isso, provoca um efeito de

cadéncia de engano, se encontra numa passagem do segundo movimento da Sonata para piano em Sol

maior, K. 283, composta por Mozart em época anterior a 1775.Trata-se de um Andante na tonalidade

de D6 maior escrito em forma sonata. Aqui (Fig. 5.19), ao final do desenvolvimento, nos dltimos

287 “E] centro de gravedad del efecto tonicalizante radica menos en el variable cromatismo que en el paso de tercera mayor
(o menor) de los grados en el modo mayor (o menor)” (SCHENKER, 1990, p. 380-381).
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compassos da retransi¢do, ouvimos uma clara movimentagdao em torno do E7 — consabidamente o V7

de La menor (a tonalidade relativa) — que, num passo de terceira descendente, em contradictio in adjecto

nos surpreende ao tonicalizar o I grau do tom principal: D6 maior! A partir desse ponto (compasso

24), a reexposicao se inicia e o Andante segue em frente.

... final do desenvolvimento...
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Fig. 5.19 — O enlace 114§ para o I no Andante da Sonata para piano, K. 283, de Mozart.

Ao final desse {141, Schenker (1990, p. 333) propoéem que voltemos ao “exemplo 2637, do

§123 intitulado “Outras cadéncias”, para que estudemos um caso similar ao da Fig. 5.19. Trata-se de

uma passagem do segundo movimento da Sinfonia n® 6 em Fa maior (Pastoral), op. 68, que Beethoven

concluiu em 1808.
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Fig. 5.20 — Tonicalizacio mediada por terca descendente no Andante molto moto da Sinfonia n® 6, op. 68, de Beethoven, 1808.

Reducio de Franz Liszt. A partir de Schenker (1990, p. 333)
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Nesse caso (Fig. 5.20), o trecho dos compassos 38 a 41 do Andante molto moto — a Szene am Bach
(Cena junto ao riacho) — escrito na tonalidade de Si) maior, embora o fato de que, no recorte em aqui
destaque, o tom do momento é Fa maior. Ouvimos rumores de uma movimentag¢ao cadencial em torno
de C — consabidamente o V (aqui sem sétima) de Fa maior — que, num passo de terceira descendente,
ambientado pelo diminnendo e pelo efeito timbristico dos pizzicatos; nos surpreende ao assumir como I
grau o acorde de: La maior! Schenker argumenta que, como no compasso 41, o La toma ares de tonica,
a cadéncia de engano “V-111#3” (de C para A em Fa maior) atua também como um enlace “II1#%-1”
em L4 maior-menor.”

Schenker analisa outros dois casos que ilustram tonicaliza¢des por tercas descendentes. O
primeiro deles (Fig. 5.21) se encontra num A/egro em Ré maior, o primeiro movimento da Sonate pour
piano forte n°. 17, Op. 53 / D850, que Schubert compds em 1825. Como nesse trecho as relacGes de
tercas predominam, vale reler a opiniao de um especialista na matéria: David Kopp (2002, p. 103-106),
em seu comentario ao Harmonielehre, avalia que é justamente nessa se¢ao dedicada aos processos de
tonicalizagao que Schenker chega mais proximo da discussao sobre as relagdes cromaticas de mediante.

Focando esse excerto (Fig. 5.21), Kopp destaca primeiramente a alegacio conclusiva de
Schenker (1990, p. 381), segundo a qual, embora os passos por quintas expressem um efeito
tonicalizador mais definido do que os passos por tercas, “nao devemos por esse motivo inferir que

95289

esses passos de terceira sio ou devam ser evitados na tonicalizagao.” ™ Kopp entao pondera: o exemplo

dado por Schenker para ilustrar

[...] esse tipo de tonicalizagdo (Schubert sonata D850, 1) atravessa relacOes
cromaticas de terceira: D maior— ...F maior— C# maior—A maior-D maior.
Schenker analisa como se tudo estivesse ocorrendo na [area tonal da] tonica: I—
.15 — VII- V- 1. Sua cifragem literal das fundamentais obscurece levemente as
duas relagdes de ter¢a maior descendente consecutivas [F para C4 e Cg para A
identificando a primeira [ IIIt — VIS ] como uma uma quarta diminuta, embora
certamente ele as reconhe¢a. Claramente, sua atitude em relagdo a essas e outras
progressoes semelhantes é: mesmo que superem as usuais relagdes diatOnicas, tais
progressGes ndo ameagam ou desagregam a percepgio da tonalidade principal. Pelo
contrario, uma vez que ndo fazem parte de legitimas modulacSes diretas, tais
progressGes permanecem dentro do dmbito ténico e, operando em seus limites,
efetivamente aumentam o sentido do tom pela sensagdo ainda mais forte de chegada
a tonica que evocam em comparac¢io a sua chegada (KOPP 2002, p. 105).2%

288 Cuidando dessa mistura entre maior e menor, Schenker sintetiza sua posigdao: “As misturas ocorrem entre os modos
maior € menor e, naturalmente s6 entre tonalidades do mesmo nome, por exemplo, entre dd maior e do menor, ld maior e ld
menor, [...| etc. |...] Penso inclusive que seria mais confortivel na realidade dizer que toda composi¢do musical estd
. maior

propriamente em zaior-menor [...]; falar, por exemplo, de uma peca em dd maior-menor . n:mlz(;r )” (SCHENKER, 1990, p.
137-138). Schenker, no entanto ressalva: “meu maior-menor nio deve ser confundido com o Mo/ldur de M. Hauptmann nem
com o Durmoll de H. Riemann”, pois para tais autores a mistura fica restrita a um unico tipo (o menor empresta para o
maior) e para Schenker “waior-menor” abarca “a totalidade das misturas possiveis” (SCHENKER, 1990, p.138).

289 “No por ello hay que inferir que se eviten o tengan que evitarse los pasos de tercera en la tonicizacién” (SCHENKER,
1990, p. 381).

290 “His example of this type of tonicization (Schubert sonata D850, I) traverses a number of chromatic third relations: D

major— . . . F major—C# major—A major—D major. Schenker analyzes this as all taking place in the tonic: I- ...HIh—VH;;—V—
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Fig. 5.21 — Tonicalizagdes mediadas por tergas descendentes na Sonate pour piano forte n°. 17, D 850, de Schubert, 1825.
A partir de Schenker (1990, p. 381-382)

Nessa Fig. 5.21, a partir do segundo tempo do compasso 5, até o compasso 8, no baixo, a linha
ascendente fa-sol-la-sij-siz-dé (em movimento de sexta paralela com a linha do soprano), nos leva a
uma multivoca triade de F4 maior que, em segunda inversao e apds um B°, sugere um acorde de
dominante sexta e quarta. Nesse ponto, Schenker anota a cifra “sIII”, interpretando essa triade como
um grau da tonalidade homonima menor (Ré menor) que se mistura ao tom principal (Ré maior). Nos

compassos 8 a 11 o Fa maior se dissipa em escalas e fragmentos que criam expectativa de uma mudanga.

1. His literal identification of roots slightly obscures the two descending major-third relations in a row by showing the first as
a diminished fourth, although he certainly recognizes them both. Clearly, his attitude toward these and similar progtessions
is: even though they surpass the usual diatonic relations, they do not threaten or break down the petrception of tonic key.
Rathert, since they are not part of legitimate, directed modulations, they remain within the tonic purview, and, by operating at
its limits, actually enhance the sense of key by the even stronger sense of arrival to the tonic they evoke in comparison to it
when it comes” (KOPP, 2002, p. 105).
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E essa mudanga surge no compasso 12, com uma multivoca triade de D6# maior que é prolongada até
o compasso 13. Nesse passagem, entre Fa maior e D62 maior, di-se o primeiro passo de terca

descendente, e Schenker, apelando para uma enarmonia, acusa o modelo: “(como III-I em Ré}p maior)”.

[SYRS I}

Assim, Schenker avalia que tal acorde [VII } ], movido por irresistivel impulso, conquistou o valor de
tonica. Ou em outras palavras: com a media¢ao de Fa maior, o distante D6# maior foi tonicalizado
empurrando mais para a frente o conteudo sonoro do trecho. No compasso 14, a nota fundamental
do# ¢ reinterpretada como terca da tétrade de L. maior. Da-se o segundo passo de ter¢a descendente
— de D6# maior para La maior — e Schenker reitera: “como III-I em La maior”. Embora tonicalizado,
este LA maior esta com sétima menor e assim, univoco, revela a trama: trata-se do V7 diatonico que
nos conduz ao I grau principal: o acorde de Ré maior que, por fim, é retomado no compasso 16.

A Fig. 5.22 mostra alguns compassos da can¢ao Die Allmacht (Onipoténcia), Op. 79 n° 2, D 852,

escrita por Schubert também em 1825.
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Fig. 5.22 — O enlace I111(§3) - I na cancdo Die Alimacht de Schubert, 1825. A partir de Schenker (1990, p. 382-383)
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O cangao (Fig. 5.23) esta em D6 maior e, pontuando o primeiro verso —“Grof ist Jehova, der
Herr” (Grande ¢é Jeova, o Senhor) —, apés um deslizamento cromatico intensificado pelo acorde de
sexta aumentada, no compasso 7 a palavra “Senhor” ressoa com a triade perfeita de .4 maior, um grau
nao diaténico que ¢ interpretado por Schenker como “ VI#3”. A triade petfeita é multivoca e, desta
forma, pode nos surpreender. E o que ocorre no compasso 9, quando se inicia o segundo verso — “denn
Himmel und Erde verkiinden Seine Macht!” (Pois o céu e a terra proclamam o seu poder!) — e, com o passo
de terca descendente, a tétrade de Fa maior envolve a palavra “céu”, articulada com a aguda nota fa
natural. O teor da cancdo pede harmonias especiais, ou mesmo nao naturais, € os processos de

tonicalizagdo por tercas descendentes podem mesmo realcar tais imagens.

5.2.4 Da tonicalizagdo por segundas ascendentes: o modelo VII - I

No §142, Schenker (1990, p. 383-386) expde um terceiro tipo de tonicalizacio mediada ou

' Como, em parigrafos anteriores, estes

indireta: a tonicalizacio por segundas ascendentes.”
movimentos por segundas ascendentes foram categorizados como “artificiais” e em
“desenvolvimento”,” Schenker inicia o §142 ressalvando que a tonicalizagio “VII’ - 1 (5, } , £3)”
alcanga resultados proximos a tonicalizagao “V-1”, uma férmula de referéncia categorizada como
“natural” e em “inversido”. Assim, diz o tedrico: “o cromatismo nos passos de segunda se manifesta
com tendéncias e efeitos semelhantes aos dos passos de quinta” (SCHENKER, 1990, p. 383).*”

Tais “tendéncias e efeitos” dos distintos e semelhantes modelos “VII - I ¢ “V - I”” se mostram
mais nitidos quando, contando com tensoes, o acorde que assume papel de VII grau se apresenta como

uma tétrade meio-diminuta ou como uma tétrade diminuta:

Todos os passos de segunda, conquanto tenham que produzir efeitos tonicalizantes,
devem ser referidos a essa relacio [VII - I], de onde se conclui que nio importa que a
tonica que venha depois seja uma triade maior ou menor. Porém também aqui, como
na tonicalizacdo por passos de quinta, o efeito tonicalizante ¢ mais preciso, logicamente,
se usado o acorde com sétima sobre o VII grau, em vez da simples trfade diminuta. E
também pode usar-se aqui tanto a sétima menor diatbnica quanto a sétima diminuta,
estritamente univoca procedente da mistura (SCHENKER, 1990, p. 383).294

21 Na versio em inglés (SCHENKER, 1980, p. 268), junto ao titulo desse §142 (Tonicalization through Upward Progression by a
Second”), o editor Oswald Jonas publicou uma nota de rodapé com comentirios que acentuam aspectos caros ao ponto de
vista schenkeriano: “Tonicalized progression by a second in the foreground usually serves the purpose of avoiding parallel
sequences of fifths and octaves, following the method, quite customary in counterpoint, of exchanging 5-6-5 (Free Composition,
§§ 164 and 175). The tonicalizing and chromatically sharped sixth-chords is often transformed into a “root chord” (Free
Composition, § 247). It is obvious that the usual designation “auxiliary” or “secondary” dominant, which corresponds, to some
extent, to tonicalization, restricts the scope of our observation to the foreground and disregards its origin from counterpoint”
[A progressdo tonalizada por segunda no primeiro plano [foreground] geralmente tem o propésito de evitar sequéncias de
quintas e oitavas paralelas, seguindo o método, bastante habitual em contraponto, de trocar 5-6-5. Os acordes tonicalizantes
de sexta cromaticamente elevada [46] sio frequentemente transformados em um “acorde em posi¢io fundamental”. E
6bvio que a designagdo usual dominante “auxiliar” ou “secundaria”, que corresponde, até certo ponto, a tonicalizagao,
restringe o escopo de nossa observagao ao primeiro plano [foreground) e desconsidera sua origem do contraponto].

292 Conforme o categorizado nos §20 a §25 e também no §127. O {127, dedicado ao tema das “progressoes de segundas”
(SCHENKER, 1990, p. 342-340), foi parcialmente citado e comentado no Capitulo 1 presente trabalho, e aqui vale recuperar
que, conforme Schenker, o passo de segunda ¢ considerado “artificial” pois “en la serie de los cinco primeros armonicos
superiores (v. §10-12) no se encuentra la segunda como arménico primatio” [na série dos primeiros cinco harmonicos superiores
(cf. §10-12) ndo se encontra a segunda como harmonico primario] (SCHENKER, 1990, p. 343).

293 “E] cromatismo en los passos de segunda se manifiesta con tendencias y efectos semejantes a los de los pasos de quinta”
(SCHENKER, 1990, p. 383).

2% “Todos los pasos de segunda, en cuanto hayan de producir efectos tonicalizantes, deben ser referidos a esta relacion, de
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Um ponto central na aplicacido das tonicalizagdes por segundas diz respeito a observagao do
intervalo diatonico de semitom ou tom que, a principio, separa o grau tonicalizador (no caso, o grau que
desempenhara funcao de “VII”) do grau que recebe a tonicalizagao (o grau com papel de “I”’), pois, como

mostra a Fig. 5.23, “a cromatiza¢ao em ambos casos pode nio ser a mesma” (SCHENKER, 1990, p. 383).*”

a) Por meio tom b) Por tom, c) Por tom,
para ﬁC()rdC mﬂi()r pﬂfﬂ ﬂC()rdC menor
%
- ANV [, p=
progressies entre @ [’ f’- f— f —F‘
grans diatonicos J ,J ,J ,J l
- °). 2 £ 7)
b7
111 IV 1A% Vv 11 111
Em F F G Dm Em
2|
tonicalizacoes _'\"Vyn # i
e o T F g Ll
em movimentos de bJ ,J ,J _Fl
segunda ascendente &Y B2 ﬂ,’ 2]
.. VII — 1 VII — 1 VII — 1
ofeito Em® F FH#m® & D#° Em

Fig. 5.23 — Processo de tonicalizacdo por passos de segunda ascendente. A partir de Schenker (1990, p. 384)

Para o caso do intervalo de semiton, ilustrado na Fig. 5.23a, Schenker (1990, p. 384) explica que, na
) g ) b) q p)
sucessao III - IV em tonalidade maior, a cromatizagao da quinta do III grau (no caso, a nota Si “rebaixada’
para Sip) transforma a trfade menor em trfade diminuta (ou tétrade meio diminuta) e “eleva” o acorde
seguinte (IV grau) a condi¢ao de uma tonica.
Para o caso do intervalo de um tom, as transformag¢des cromaticas sao outras e dependem da
ualidade maior ou menor do grau que recebe a tonicalizacio. Quando, “na tonicalizacio por passo de tom
q grau q ¢ > Gao por p
inteiro”, o grau que “anseia a condi¢ao de tonica” é maior, a nota fundamental do grau que o precede “deve
set elevada cromaticamente”. Por exemplo (Fig. 5.23b): na sucessio IV - V em tonalidade maior, a nota
fundamental do IV grau sobe meio tom gerando a trfade diminuta (ou tétrade meio diminuta) requerida
para que o V se sobressaia “como se fosse o I grau” de uma tonalidade maior. Mas se, “na tonicalizagao
por passo de tom inteiro”, o grau que “anseia a condi¢ao de tonica” é menor, “eleva-se” além da

fundamental também a ter¢a do grau que o precede, “e assim aparecera a trfade diminuta” que ressaltara

donde se sigue que no importa que la ténica que venga depués sea una triada mayor ou menor. Pero también aqui, como en
la tonicalizacién por pasos de quinta, el efecto tonicalizante resulta mas preciso, légicamente, si se usa el acorde de séptima
sobre el VII grado en vez de la simple trfada disminuida. Y también puede usarse aqui tanto la séptima menor diaténica como
la séptima disminuida estrictamente univoca procedente de la mixtura” (SCHENKER, 1990, p. 383). O termo “mistura”,
neste caso, diz respeito ao emprego da tétrade diminuta em tonalidades ou areas tonais maiores. A sétima diminuta ¢é
“unfvoca”, pois ocorre apenas entre as notas #7 e 46 da escala menor harmoénica. O tema da multivaléncia enarmoénica do
acorde diminuto, é abordado no {180 (SCHENKER, 1990: 470).

295 “Pues la cromatizacién en ambos casos puede no ser la misma” (SCHENKER, 1990, p. 383).
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um efeito de tonica menor. Por exemplo (Fig. 5.23¢): na sucessao 1I - III em tonalidade maior, as notas
fundamental e terca do II grau sobem meio tom gerando a trfade diminuta requerida para que o III se
sobressaia “como se fosse o I grau” de uma tonalidade menor.

Posto isso, Schenker (1990, p. 385) propde um “esquema geral das tonicalizagdes por passos de

segunda no modo maior” (Quadro XVII) que, na Fig. 5.24, foi realizado na tonalidade de D6 maior.
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Fig. 5.24 — Tonicaliza¢Ses por passos de segundas ascendentes no modo maior. A partir de Schenker (1990, p. 385)
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Ao final do § 142, Schenker acrescenta dois casos que ilustram o efeito “VII - I”. Tais casos

nao estao textualmente comentados, mas as cifras anotadas pelo autor esclarecem sua interpretacao.
O primeiro caso foi escolhido na Parte I, Andante Larghetto em Si menor, do Oratério Messias,
HWYV 56, que Haendel compds em 1741. Nesse trecho (Fig. 5.25), no inicio do movimento 9,
Accompagnato, nos compassos 3 e 4 temos uma “tonicalizagio por passo de tom inteiro”, grafada por
Schenker como “4IV - V7| que provoca o “efeito VII - I” e, momentaneamente, “eleva” o acorde de
F# a condigdo de tonica. Note-se que, como o grau que “anseia a condi¢dao de tonica” (o V diatonico)
se apresenta como acorde maior (F%), as notas fundamental e ter¢a do grau que o precede (IV) foram

cromatizadas: no compasso 3, a nota Mi foi elevada para Miz, e a nota Sol para Sols.

»
$
[Cifras de Schenker] L4
graus em Si menor: 1 = — — #3) — — —
Bm B/a
Bm i (V/iv)
ir
‘v
lﬂ » -
Chd ¥
$v — — P = — I W—V—1
£ (b5) - ‘
By ‘ || Fﬁ/Aﬁ: Bm Em F%Z Bm
dfeio B2 | VI I |

Fig. 5.25 — Tonicalizagdo por passos de segunda ascendente num segmento do Oratério HWV 56, “Messias”, de
Haendel, 1741. A partir de Schenker (1990, p. 385-380)

A Fig. 5.26 mostra um segmento da Sonata para piano em Ré maior, KV 311, escrita por Mozart
em 1777. No primeiro movimento, Allegro con spirito, Schenker destaca uma tonicalizagao mediada por
segunda ascendente conforme o modelo VII - I. Na segunda metade do compasso 51, a cromatizaciao da
quinta do V grau (a nota D% rebaixada para Dék) transforma a trfade menor em triade meio diminuta,
e esta operagao intermedia uma tonicalizagdo para o VI grau (G), Schenker aqui assinala o efeito: “como

VII-I em Sol maior™.
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Fig. 5.26 — Tonicalizagdes num segmento da Sonata para piano em Ré maior, KV 311, de Mozart, 1777.
A partir de Schenker (1990, p. 385-3806)

Em seguida, ainda na Fig. 5. 26, temos outros dois processos de tonicaliza¢ao. Entre o segundo
tempo do compasso 52 e o primeiro tempo do 53, encontra-se o acorde que é conhecido “nos livros
convencionais” como “acorde de sexta aumentada”, recurso de tonicaliza¢do que Schenker aborda mais
adiante, nos §146 a {154 (SCHENKER, 1990, p. 394-405).”° E, entre o segundo tempo do compasso
53 e o primeiro tempo do compasso 54, encontra-se outra cromatizagao da tétrade diatonica do IV
grau (Em): aqui, as notas mig-sols-si-ré provocam o efeito tonicalizante “VII - I’ direcionado para o V
grau diatonico, um F# que, como se observa, recebe ornamentagdo cadencial (sexta e quarta) que

reconduz o trecho a area tonal de Si menor.

5.2.5 Tonicalizagao mediada pela cadéncia de engano: estendendo o efeito V - VI

As tonicalizagdes por passos de segunda ascendente nao se limitam ao modelo “VII-I””, por isso

— alerta Schenker nas primeiras linhas do §143 —, é necessario expor os processos de tonicalizacao que

296 Conforme o informado na Introducio do presente trabalho, os §146 a §154 de Schenker (1990, p. 394 a 405),
embora relacionados ao tema da tonicaliza¢ao, niao serdo retomados na presente dissertagdio em funcio da exposi¢ao ja
apresentada em Freitas (2010, p. 677- 680).



141

seguem o modelo “V-VI”. Trata-se de outra classe de efeitos cromaticos que, seguindo 0s mesmos
passos, no entanto, alcan¢am resultados notavelmente diferentes.

Para introduzir essa diferenca, Schenker propde a contraposi¢ao reproduzida na Fig. 5.27. O
caso da Fig. 5.27b mostra uma tonicalizacio E° - F, ou seja, uma simulacdo do efeito “VII-I”” conforme

o abordado no §142. Enquanto que o caso da Fig. 5.27a, com a tonicalizag¢ao E7 - F, recebe o seguinte

comentario:

Em a) [Fig. 5.27a] o I1I grau soa como um acorde de sétima dominante V7 em /4 maior
[...] no entanto, a tonica esperada, como vemos, ndo aparece, e em seu lugar se presenta
um VI grau em /i menor; assim esse cromatismo efetua uma sucessdo V7 - VI [...]. Esse
cromatismo, entdo, poderia ser designado como um “cromatismo de cadéncia de
engano” [Trugschlusschromatif]. Pode ser interpretado ndo como o oposto ao cromatismo
tonicalizador, mas sim como seu complemento, no sentido de que também a cadéncia
de engano repousa sobre a ideia de uma tonica que se espera, e por isso pressupde a
mesma sensa¢io de uma ténica. Se o passo de segunda se cromatiza com o efeito de
VII-I, ou de acordo com o modelo da cadéncia de engano (V7 - VI), ambos os casos
tendem sempre cromaticamente para uma tonica, sé que no primeiro caso a referida

tonica aparece efetivamente, enquanto que no segundo ¢ substituida pelo VI grau
(SCHENKER, 1990, p. 387).297

a)

Tonicalizacao

(B>
B>

b)
{L Tonicalizacao

conforme o modelo
VII -1

P
o

Rt
-

conforme o modelo
V-VI

NS el

N o

5
Ao maior : " — 1v Im — 1V

i == v — VI fi maior: VII — 1
menor
E7 F Ee F
Fig. 5.27 — Diferenciagao entre dois processos de tonicaliza¢io por segunda ascendente: os modelos V-VI e VII-1.
A partir de Schenker (1990, p. 387)

Para tratar do efeito “V-VI” nesse {143, e também no {121, Schenker, como outros autores da
teoria musical austro-germanica, emprega termos e expressoes como: Der Trugschinfs, Trugschiuf§ chromatif,
Die Trugschluss—kadenz, Trugschiusschromatik etc. O vocabulo recorrente, Trugschluf, literalmente, pode ser
vertido para o portugués como falacia, sofisma, falso silogismo, conclusao errada, erro, perigosa ilusao,

engano ou equivoco etc. E, metaforicamente, esses sentidos se mostram contributivos na descrigao do

processo “V - VI” que, por seu efeito eficaz, ¢ conhecido por muitos nomes:

27 “En a) el III grado suena como un acorde de séptima de dominante V7 en /a mayor [...]. Si embargo, la tonica esperada,
como vemos, no aparece, y en su lugar se presenta un VI grado en /a menor; asi que dicho cromatismo efectda una sucesion V7’
- VI [...]. Este cromatismo, pues, podtia designarse como un "cromatismo de cadencia rota" | Trugschlusschromatik]. Pero puede
interpretarse no como el opuesto al cromatismo tonicalizador, sino mas bien como su complemento, en el sentido de que
también la cadencia rota descansa sobre la idea de una ténica que se espera, y tiene por ello como supuesto previo la sensacion
misma de la ténica. si el paso de segunda se cromatiza con el efecto de VII - I, o segun el modelo de la cadencia rota (V7 -
VI), en ambos casos se tiende siempre cromaticamente a una toénica, sélo que en primer caso dicha ténica aparece
efectivamente, mientras que en el segundo es sustituida por el VI grado” (SCHENKER, 1990, p. 387).
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A cadéncia de engano tem sido amplamente teorizada por muitos tratadistas histéricos,
dando origem a uma multiplicidade de termos em pelo menos cinco idiomas (latim,
italiano, francés, alemao e inglés): cadentia ficta, cadenza sfuggita, cadenga d'inganno, cadenza
finta, cadence evittée, cadence rompue, Trugschlufs, Ausfliben der Cadenz, flibender Tonschluf e
deceptive cadence, para mencionar apenas alguns dos termos que estavam em uso no século
XVIII NEUWIRTH, 2015, p. 118).2%

Trata-se, como se vé, de um assunto frequente nos tratados e manuais da harmonia. Contudo,
deve-se observar que Schenker, ao longo do Harmonielehre, raciocina por meio de uma espécie de grafia
relativa. Sendo assim, esse passo “V - VI nao deve ser compreendido apenas em sentido fixo ou literal
(digamos, em D6 maior, em sentido estrito, V - VI corresponde aos acordes G’ - Am). Pois, convertido

72 e, com isso, gera efeitos

em “modelo”, o passo “V-VI” alcanca maxima capacidade de “transposi¢ao
“V-VI” em muitos outros pontos do sistema: assim, quando, em D6 maior, contando com as necessarias
alteracoes cromaticas, tocamos C'- Dm, D’- Em, E' - F, G’ - A}, D’ - E}, etc., transferimos o efeito de
tonicalizagdo para graus que nao sio literalmente um “VI”, mas que, conforme o modelo “V-VI”,
simulam o momentaneo papel de um “VI”, isto é: de um acorde relativo a uma tonica que, de maneira
enganosa, nos surpreende por sua auséncia.

Para amostrar esse potencial de transposi¢oes, ou simulagdes, Schenker (1990, p. 388)
esquematiza tonicalizagées por cadéncias de engano sobre os graus do diatonismo maior em seu
“Quadro XVIII”. E esse quadro aparece transcrito e realizado, na tonalidade de D6 maior, na Fig. 5.28.

Nos dois ultimos casos, assinalados com asterisco, Schenker destaca a necessidade de cromatizacao
também sobre o segundo acorde do modelo (i.e., aquele acorde que faz papel de “VI” no modelo “V -
VI”). Na Fig. 5.28d, a cromatiza¢do sobre o segundo acorde da progressio diatonica “IV - V¥ (F - G em
D6 maior) se da sobre a terga desse “V*” grau (a nota Si é rebaixada para Sib), transformando o acorde
maior em acorde menor. Com isso, falseando a sonoridade de um VI (digamos, um pseudo-acorde relativo
menor), simula-se a cadéncia de engano “V - VI” (F’ - Gm) em Si, maior.

Na Fig. 5.28¢, potencialmente, a sucessio diatonica “VI - VII*” conta com cromatizacoes
especificas que permitem sua adequagao tanto ao modo maior quanto ao modo menor. No caso da area
tonal maior, a cromatizagio sobre o segundo acorde da progressio diatdnica “VI - VII*¥” (Am - Bm®?
em D6 maior), se da sobre a quinta (a nota Fa ¢ elevada para Fa3), transformando o acorde meio-
diminuto em acorde menor. Com isso, falseando um VI (um pseudo-acorde relativo menor), simula-se
uma cadéncia de engano “V - VI” (A7 - Bm) em Ré maior. Para a adequagio em area tonal menor, a

cromatizacio do “VII*” diaténico (Bm® em D6 maior), se d4 sobre a sua nota fundamental (a nota Si

298 “The deceptive cadence has been extensively theorized by numerous historical writers, giving rise to a multiplicity of terms
in at least five languages (Latin, Italian, French, German, and English): cadentia ficta, cadenza sfuggita, cadenza d’inganno, cadenza
[finta, cadence evittée, cadence rompue, Trugschlufs, Ausfliben der Cadenz, flibender TonschlufS e deceptive cadence, to mention just a few of the
terms that were in use in the eighteenth century” (NEUWIRTH, 2015, p. 118). Na literatura em espanhol encontram-se cadencia
Jalsa, cadencia rota, cadencia deceptiva, cadencia interrumpida, cadencia de engaiio etc. Sobre as funcgbes expressivas e retoricas da
“Deceptives Cadences”, cf. Meyer (2000, p. 437-438).

29 Cf. Schenker (1990, p. 127-134)
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Encerrando o § 143, Schenker (1990, p. 388-389) ilustra o efeito “V - VI com uma ocorréncia
escolhida na Fuga n® 6, BWV 851, em Ré menor, do Das wobltemperierte Klavier I de . S. Bach.

como V #3/ —_ bVI#3em Sol menor
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Fig. 5.29 — O efeito V-yVI num segmento da Fuga em Ré menor, BWV 851, de J. S. Bach, 1722.
A partir de Schenker (1990, p. 388-389)30

Nessa passagem (Fig. 5.29), entre os compassos 15 e 16, encontra-se uma “tonicalizagio por
passo de segunda ascendente em cadéncia de engano”, cifrada por Schenker como “I - II” (Dm - Eb)
na area tonal de Ré menor. Mas que, considerando as devidas transformagdes cromaticas, alcanga o

“efeito V - pVI” e, momentaneamente, simula uma cadéncia de engano “D7 - E}” em Sol menor.

5.3 Microtonicalizagao: um processo de tensio e resolugao em miniatura

No §144, Schenker (1990, p. 389-391) aborda o “fenémeno microscépio” das tonicalizagdes
dedicadas a uma tnica nota. Amparada em dois casos do repertorio, esse tipo vem identificado por uma
expressao que realca sua qualidade: Miniaturtonikalisierung Einzelner Tone, ou “Microtonicalizagao das notas
isoladas”. Trata-se, portanto, de um impulso melddico, através do qual uma nota, mesmo que de
“importancia secundaria”, procura alcancar “a dignidade de tonica”. E “tal impulso se satisfaz” — segundo
o tedrico — “com o auxilio de outra nota isolada” que precede a nota que recebe a tonicalizacao.

Sublinhando que nem todo processo de tonicalizagio é dependente da mediagao vertical do
grau — dado como a “unidade abarcadora” e valorado como “de ordem superior” —, Schenker comenta
ocorréncias de microtonicalizacio em excertos de Schumann e Haendel. Nesses comentarios,

enfatizando o valor artistico da sutileza, Schenker observa que: é apenas uma nota “harmonica” da

300 Outras ocorréncias de cadéncias de engano (Trugsehluff) sio comentados por Schenker nos exemplos 251, 257, 258 ¢
259 do Harmonielebre.



145
melodia (ou seja, uma nota pertencente a uma triade ou tétrade) que, precedida por uma nota auxiliar,”"
alcanca um curto efeito de tonica.

A Fig 530 mostra uma passagem extraida da peca n°5, Einfach (Semplice), da série
Davidsbiindlertinze, Op. 0, escrita para piano por Schumann em 1837. Como se vé no compassso 1, a nota
si, “com o auxilio de uma nota isolada precedente [1a%]”, conforma uma rela¢ao de semitom, 1a# - si, que
provoca um delicado efeito, “analogo ao enlace dos graus VII e I, embora, estritamente, ndo tenhamos

aqui o direito de falar de graus no sentido horizontal” (SCHENKER, 1990, p. 390).”

Microtonicalizacdo

1
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Fig. 5.30 — Microtonicalizacdo no compasso inicial da peca n°5 da série Davidsbiindlertinze, Op. 6, de Schumann, 1837.
A partir de Schenker (1990, p. 390)

Assim, recuperando pressupostos de “natureza especifamente musical”’, Shenker defende o

processo de tonicalizagdo em sua “minima expressao, en miniature:

Devemos ter muito cuidado de ignorar esses fendmenos microscopicos; estimulam o
impulso vital dos sons em sua dimensio minima, da qual muitas vezes surgem conexdes
que poderiam, sem esse conhecimento, induzir-nos ao erro. Mas, em todo caso, é de
admirar nessas manifestacoes a onipoténcia e a onipresenca do impulso em direcdo a
tonica, que nos ¢ revelada cada vez mais como a verdadeira maravilha da natureza em
nossa arte (SCHENKER, 1990, p. 390).303

301 No Harmonielebre, as notas auxiliares sdo expostas logo ap6s os capitulos dedicados aos processos de tonicaliza¢do, na
3* repartigdo principal “Sobre alguns fendmenos acompanhantes dos graus na escrita livre”, da Se¢do 1 “Teoria do
movimento e sucessdo dos graus” da segunda parte (a parte pratica). Schenker organiza essa matéria em quatro capitulos:
A antecipacdo [Antizipation] (§163 e §164), o retardo [Vorbalf] (§165 e §166), a cambiata [Wechselnote] (§167 e §168) e a nota
pedal [Orgelpnnks] (§169 e §170). Como se sabe, por muitos anos Schenker se dedicou ao tema da “ornamentagao”, e esses
estudos repercutiram “em todos seus escritos” (SEIGEL, 1976, p. 4). Pouco antes do Harmoniliehere, em 1903, Schenker
langou sua primeira publica¢do sobre o assunto, o Ein Beitrag zur Ornamentik (Uma contribui¢do para o estudo da
ornamentagdao: como introducio as obras do teclado de C. P. E. Bach, abrangendo também a ornamentacio de Haydn,
Mozart, Beethoven, etc.), uma pesquisa sobre a Appoggiatura (Der Vorschlag), o Trinado (Triller), e o Grupetto (Der
Doppelschlag). No mesmo ano em que publicou o Harmoniliehere, em 1906, Schenker lancou o “Prefacio” de seu Kontrapunkt,
e nos dois volumes dessa obra, publicados em 1910 e em 1922, os assuntos relativos as notas auxiliares (notas de passagem,
bordaduras, sincopes, cambiata etc.) se desdobram em varios paragrafos.

302 “En esta relacién [...] sentimos algo andlogo al enlace de los grados VII y I, pese a que, estrictamente, no tenemos aquf
derecho a hablar de grados en el sentido horizontal” (SHENKER, 1990, p. 390).

303 “Hay que cuidarse muy mucho de ignorar estos fendmenos microscopicos; alientan el impulso vital de los sonidos en su
dimension minima, de donde proceden a menudo claramente conexiones que podrian, sin este conocimiento, inducirnos a error.
Pero en todo caso, es de admirar en estas manifestaciones la omnipotencia y la omnipresencia del impulso hacia la ténica, que se
nos revela cada vez mas como la verdadera maravilla de la naturaleza en nuestro arte” (SHENKER, 1990, p. 390).
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O segundo caso (Fig 5.31), nao textualmente comentado por Schenker, pertence ao Larghetto
em Si menor, 11° movimento do Oratério Messias de Haendel, obra ja citada na Fig. 5.25. Como o
excerto mostra, trata-se, basicamente, de uma linha meldédica em oitavas. Assim o caso reforca o
argumento central do §144: as tonicalizagdes nem sempre siao efeitos decorrentes das harmonias
verticais. Seguindo as marcagoes de Schenker temos que: a nota fag (quinta colcheia do compasso 2),
tonicalizada pelo mi# precedente, alcanca “a dignidade de tonica”. Em seguida, ¢ a nota mif (penultima

colcheia do compasso 2) que, precedida pela tonicalizadora nota rég, passa por um processo de

microtonicalizacio.
Microtonicalizagiio
Lnrghello v v
CESEPER I SIPPRsE Tl
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Fig. 5.31 — Microtonicalizacoes no Larghetto em Si menor do Oratério HWV 56, “Messias”, de Haendel, 1741.
A partir de Schenker (1990, p. 390-391)

Esse paragrafo dedicado ao detalhe — ou aos fendmenos em miniatura, como diz “o artista” —
deixa pistas sobre perspectivas que, no entanto, alcancaram ampla repercussio no pensamento
schenkeriano. Uma dessas perspectivas redundou na franca valorizacao da observagao linear e, com
isso, das indissociaveis interagdes entre 0s aspectos verticais e horizontais da escrita tonal, intera¢oes
que as andlises harmonicas por graus e fungdes nio puderam assinalar com clareza. Outra pista
significativa diz respeito ao discernimento do papel que os “ornamentos” — enquanto “eventos de
superficie” ou “fendomenos acompanhantes dos graus na escrita livre” SCHENKER, 1990, p. 424) —
passaram a ocupar nas rotinas de sele¢ao e redugao de uma vindoura metodologia analitica que, nesse

§144, se mostra a caminho.

5.4 O processo de tonicalizagio como expressao do II grau frigio

O acorde que outros professores e manuais de harmonia tratam como “acorde de sexta
napolitana” ou “acorde napolitano” pode servir de suporte para os processos de tonicalizagao? Schenker
da uma resposta positiva e consideravelmente singular a essa pergunta.

Nos §50 e §145 do Harmonielebre, Schenker expoe seu ponto de vista a respeito de um “II grau
frigio”. Primeiramente, no {50, Schenker correlaciona a harmonia a aspectos composicionais sublinhando
o “compromisso artistico” deste “rebaixamento do II grau” com a satisfacio de “interesses” estéticos
diversos, dentre os quais, as chamadas “necessidades motivicas”. Vejamos alguns pontos que se destacam

em sua argumentacao:
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De fato, nenhuma caracteristica dos modos antigos na composicio atual é tdo popular
e usual como o II grau do antigo frigio, quer dizer, o semitom entre o I e o II. O
encontramos em forma de trfade maior sobre o 11 grau rebaixado do modo menor, em
lugar da trfade diminuta sobre o II grau diatonico. Esse traco frigio se dd também em
malior, porém, nesse caso, ¢ mais apropriado entendé-lo como uma translagio [uma
mistura em 3 niveis, o frigio empresta o pII a0 menor, e 0 menor o empresta ao maiot].
[...]- Porém, como explicar esse traco |[...]? Esse rebaixamento do II grau no modo menor
(e também no maior) unido a elevacio da trfade diminuta a uma triade maior (p.ex., em
la menor sih-ré-fa em vez de si-ré-fa; em d6 maior rép-fa-la em lugar de ré-fa-la, ou ré-
fa-la) se explica menos por uma recorréncia consciente ou inconsciente ao antigo
sistema frigio [..] do que por necessidades motivicas. [...] nem sempre um acorde
diminuto é favoravel ao motivo. |...]; pelo menos nio é tio natural como o é um acorde
maior ou menor, o que se explica [...] porque a quinta diminuta n3o é um intervalo
originado naturalmente, mas sim um intervalo resultante de um mero compromisso
artistico. [...] A incomodidade da triade diminuta [...] ocotre [...] também sobre o II grau
do nosso menor. Por isso, se ndo ha um estimulo expressivo especial que faga desejavel
a disposic¢do diminuta para o motivo tematico dentro do sistema, sucede geralmente no
modo menor (e também em maior) que o II grau se rebaixa, de maneira que a nascente
trfade maior possa abarcar em si 0 motivo, com isso, ainda que momentaneamente, se
possibilita o triunfo do motivo sobre o sistema (SCHENKER, 1990, p. 169-170).304

Abreviadamente, como observou Freitas (2010b, p. 71-72), o argumento propde que: para
favorecer o cariter e o contorno melédico de um motivo, o intervalo diminuto que, diatonicamente,
se encontra entre a fundamental e a quinta diminuta de um II grau do modo menor (digamos: as notas

té e la, do acorde de Dm®

na tonalidade de D6 menor), pode ser artisticamente ajustado, i.e.,
artificialmente cromatizado e convertido em quinta justa por meio do rebaixamento da nota
fundamental desse II grau diatonico. Daf resulta um intervalo de quinta justa, ré} - lah, e essas notas
passam a atuar como fundamental e quinta de um acorde de D5, dito entao: “II grau frigio”. Alem disso,
por mistura, este novo acorde — um Il grau — se encontra em uso também em tonalidades maiores.

Para ilustrar tal argumento, Schenker acrescenta exertos do repertério que mostram ocorréncias
desse tipo de ajuste entre o contorno melddico e a harmonia. Dois desses casos foram extraidos da
Sonata para piano Op. 57 de Beethoven (Fig. 5.32). Ambos estao em Fa menor, e neles podemos notar
que, para que a imitacio do motivo se repita perfeitamente sobre o II grau (diatonicamente composto
pelas notas sol-sij-ré}-fa), a nota sol foi rebaixada para sol), convertendo o arpejo de um imperfeito

7(55

acorde meio diminuto (Gm’*?) em arpejo de um perfeito acorde maior (Gb).

304 “De hecho, ningun rasgo de los modos antiguos en la composicién actual es tan popular y usual (v. § 30) como el 1T grado
del antiguo frigio, es decir, el semitono entre los grados I y II. Lo encontramos en forma de trfada mayor sobre el II grado
rebajado del modo menor, en vez de la trfada disminuida sobre el II grado diaténico. Podria también darse este rasgo frigio
en el mayor, pero habrfa que entenderlo mas bien en sentido traslaticio [...] Pero ¢cémo explicar ese rasgo [...] ? Ese
rebajamiento del I grado en el modo menor (y también en el mayor), unido a la elevacién de la trfada disminuida a una triada
mayor (p.e. en la menor: si bemol-re-fa en vez de si-re-fa; y en do mayor ve bemol-fa-la bemol en vez de re-fa-la bemol o re-fa-la) se explica
menos por una recurrencia consciente o inconsciente al antiguo sistema frigio [...] que por necesidades motivicas. [...]. Ya
dije que no siempre era favorable al motivo un acorde disminuido. [...]; por lo menos no es tan natural como la de un acorde
mayor o menor; lo que se explica [...] porque la quinta disminuida no es un intervalo originado naturalmente, sino el resultante
de un mero compromiso artistico [...]. la incomodidad de la trfada disminuida [...]también sobre el II grado de nuestro menor.
Por eso, si no hay un estimulo expresivo especial que haga deseable la disposicién disminuida para el motivo tematico dentro
del sistema, sucede a menudo en el modo menor (y también en el mayor) que el II grado se rebaja, de manera que la naciente
triada mayor pueda abarcar en sf al motivo, con lo que, aunque sélo sea momentaneamente, se posibilita el triunfo del motivo
sobre el sistema” (SCHENKER, 1990, p. 169-170).
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a) Beethoven, Sonata para piano, op. 57, I movimento
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Fig. 5.32 — A imita¢do do motivo como fator determinante para o surgimento do II grau frigio no modo menor em dois
movimentos da Sonata Op. 57 de Beethoven, 1804-06. A partir dos exemplos 99 e 100 de Schenker (1990, p. 170-171)

Adiante, nos §115 a §118, Schenker reitera e expande a percepcao de que “o motivo” atua “como

intérprete do conceito harmoénico”. Muito abreviadamente, Schenker aqui defende que:

O motivo é o “conteudo vivo” que “da realmente vida ao conceito acordico abstrato”.
As “leis harmonicas influem na formacio do conteddo” musical, mas sio esses
“membros” do “organismo” — os motivos — que traduzem, representam e concretizam
tais “leis”. Como parte “primaria do conteudo”, o motivo ¢ aquilo que da forma e
expressio ao que chamamos, p.ex., de trfade ou tétrade (ou de dominante, tonica, grau,
funcio, preparacio, resolucdo etc.). IdealizacGes que, por si s6, sdo pré-musicais. O
motivo transforma um material bruto (ou um conceito afénico) naquilo que é um efeito
sonico capaz de alcancar nossa “consciéncia sensorial”. Motivos “despertam
sentimento” (produzem uma percepgio), convertem faculdade intelectiva em agdo
manifesta e, assim, sao construtos que “unificam” ideias harmoénicas e ideias musicais

(FREITAS, 2010b, p. 573).

E mais adiante, no {145, Schenker acrescenta outro argumento para justificar a inclusio do “II
grau frigio” na colecao de acordes disponiveis na tonalidade maior ou menor: tal “fendémeno pode ser
explicado também” como resultante de um “processo de tonicaliza¢ao”. Sigamos essa linha de raciocinio:

Situemo-nos, p.ex., na tonalidade de #¢ menor e imaginemos uma marcha de quintas
involutivas VI-II-V-1. O conteudo diaténico do VI grau sera sih-ré-fa-14 [...] enquanto

que o II grau contém uma trfade diminuta mi-sol-sih. Se damos ao V grau um carater
maior, utilizando o recurso da mistura, a série de graus passa a ter esse aspecto:

3 l 1] 0 : . 305
e O o Fg; (7]

305 Sobre a condugdo de vozes dessas figuras 311 a 314, Schenker (1990, p. 391) esclarece em nota de rodapé: “Reproduzo
aqui o conteudo dos graus em notas, mas rogo para que nao seja tomado em termos da condugio de vozes, ja que eu rejeito
completamente tal disposi¢ao (ver § 90 e segs.). Tal escrita se justifica apenas pela clareza grafica” [“Reproduzco aqui el
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Imaginemos agora que o cromatismo tonicalizador utilize somente a sucessdo 1I-V, ou
seja, imaginemos que o V grau tem tendéncia para a tonica e se setve para isso do 11
grau precedente: terfamos entio [...] necessidade de cromatizar a trfade diminuta do II
grau para obter uma trfade maior (eventualmente um acorde V7), como exige a
dominante maior. Com tal cromatiza¢do, a imagem sonora se modificaria para:

3121 _f)
. —
VI I1 A% I

v — D
Se esta sucessao harmonica na tonalidade de 7¢ menor se converte em uma realidade
artistica — algo que ocorre normalmente — ninguém estranharia que o si diatonico do
VI grau choque tdo imediatamente com o si cromatico do II grau. Porém, se
imaginarmos a supressao do ultimo acorde [...] entdo a parte restante da progressao sera:

314] Q 1
He—#n—u—
AN3V o) 379 =y
¢ ¢ po >
maior
menor VI II ¥
; 3
, maior T Vgs IiiS ou B3

menor

[..] essa progressdo se escuta mais espontaneamente como um fragmento de ré-menor,
que de maneira aparentemente extranha, porém, nao se dirige para a tonica, e sim se
detém na dominante, produzindo o efeito de uma semicadéncia. Esse II grau
rebaixado, si) em Li-menor/maior, com efeito secundario de um VI diatdnico em 74
menor, € justamente a “segunda frigia”. Essa equagdo (Fig. 5.33) explica perfeitamente
por qué, p. ex., pecas em 14 menor terminem muitas vezes com a trfade maior |[...]
quando se utiliza uma segunda frigia pouco antes do final (SHENKER, 1990, p. 391-
393). 306

_ maior _ maior
ld ————: DBII — V# —[## ré ————
menor menor

VI — 115 — ve

Fig. 5.33 — “Equagdo” proposta por Schenker (1990, p. 393) para descrever
a duplicidade cadencial da progressio por quintas B - E - A

contenido de los grados en notas, pera ruego que no se tome en términos de conduccién de voces, puesto que rechazo por
completo tal disposicion (v. § 90 y ss.). Se hace asi unicamente or claridad grafica”].

306 “Situémonos, por ejemplo, en la tonalidad de re menor e imaginemos la marcha de quintas involutivas VI-1I-V-1. El contenido
diaténico del VI grado sera si bemol-re-fa, por lo tanto una trfada mayor, mientras que el II grado contiene la trfada disminuida
mi-sol-si bemol. Si damos a la dominante cardcter de modo mayor, utilizando el recurso de la mixtura, la serie de grados
mencionada tendria ahora este aspecto: [311]. Imaginemos ahora que el cromatismo tonicalizador tiene lugar utilizando
solamente la sucesion I1-V, es decir, que el V grado tiene tendencia hacia la ténica y se sirve para ello del II grado precedente:
tendrfamos entonces, segun el esquema A (§140) que incluye este caso, necesidad de cromatizar la trfada disminuida del 1T
grado para obtener una triada mayor (eventualmente un acorde V7), como exige la dominante mayor. Pero tras esa
cromatizacion, la imagen sonora cambiarfa como sigue: [312]. Si esta sucesién armonica en la tonalidad de re menor se convierte
en una realidad artistica — que es lo que suele ocurrir normalmente — a nadie le extrafiara que el s/ bemol diaténico del VI
grado choque tan inmediatamente con el &/ cromatico del I grado. Pero si imaginamos la supresién del ultimo acorde [...]
entonces la parte restante de la progresion serd: [314]. [...] esta progresion se escucha mas espontineamente como un
fragmento en re menor, pero que, de manera aparentemente extrafia, no se dirige hacia la ténica, sino que se detiene en la
dominante, con lo que se produce el efecto de una semicadencia. Ese II grado rebajado, s bemol en la maior/ menor, con efecto
secundario de un VI grado diaténico de re menor, es justamente la “segunda frigia”. [...] Esta ecuacién [Fig. 5.33] explica
perfectamente por qué, por ejemplo, piezas que estan en /z menor terminan muchas veces con la trfada mayor [...] en cuanto
se utiliza una segunda frigia poco antes del final” (SHENKER, 1990, p. 391-393).
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Entende-se entdo que, uma progressio por quintas desse tipo, B) - E - A, nao expressa
inequivocamente, ou suficientemente, uma cadéncia perfeita em 1a menor ou maior. Visto que a nota si)
deixa em aberto, também, uma tonicalizagao “indireta”, implicada na sugestao de uma semicadéncia em
ré menor ou maior. Assim, para Schenker, essa “equagdo” misturada expressa aquilo que, no campo
estético, se conhece como “estado de devir”: uma termina¢ao em aberto que, evitando toda forma de

“perfeicao”, foi especialmente valorizada pelos artistas da geragdo romantica.

O Devir tem a ver com o anseio [desejo intenso] tdo caracteristico da musica romantica.
[...] ndo somente porque a perfeicio — seja no amor, na beleza ou na alma — é um ideal
irrealizavel, mas também porque, paradoxalmente, a realizacio [da perfeicdo] seria ela
mesma uma imperfei¢ao. Porque o fechamento e a realiza¢io transformam o Devir em
Ser, em “forma definitiva”, segundo as palavras de Schlegel; e tal forma, rebaixada pelas
imperfeicGes da incorporacdo material, nunca pode ser ideal e transcendente. Em outras
palavras, a perfeicio pode ser uma possibilidade conquanto que a poténcia do Devir
impeca o ato de Ser (MEYER apud FREITAS, 2010b, p. 186-187).

Para arrematar o {145, falando tanto ou mais através dos “exemplos” que escolhe do que
ropriamente pelas palavras que escreve, Schenker acrescenta: “Por exemplo, Chopin, Estudo em 1a
q > 5 5

menor Op. 25, nimero 47
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Fig. 5.34 — A tonicalizacdo ambigua, sugerida pelo emprego do II grau frigio nos compassos finais do
Estudo em 14 menor, Op. 25 n® 4 de Chopin, 1832-36. A partir de Schenker (1990, p. 393)
Concluindo, vale observar que os giros explicativos desse {145 sao complexos, uma vez que,
frente ao caso de uma tonicalizagao ambiguamente sugerida, Schenker se esfor¢a para deixar claro que a
interpretacao analitica deve, também, manter-se dupla. Ou seja, relativizando o “principio da nao-
contradi¢ao” tao necessario aos raciocinios tedricos, a poesia da harmonia conta com os enunciados
abertos.”’ E nesses enunciados as contradicdes sdo sim pensaveis e possiveis. Portanto, se uma exposicio
tedrica pretende fazer jus a essa poesia, a contradicio nao pode ser negada pela clara racionalizacao

simplificadora. A complexidade deve ser devidamente reconhecida e tratada como tal.

307 Conforme Chauf (2000, p. 63), o “Principio da nio-contradicdo” enuncia que: “A é A e ¢ impossivel que seja, a0 mesmo
tempo e na mesma relacdo, nao-A. Assim, é impossivel que [...] o tridngulo tenha e nio tenha trés lados e trés angulos; que o
homem seja e nio seja mortal; que o vermelho seja e nio seja vermelho etc. Sem o principio da ndo-contradicio, o principio
da identidade ndo poderia funcionar. O principio da nao-contradicdo afirma que uma coisa ou uma ideia que se negam a si
mesmas se autodestroem, desaparecem, deixam de existir. Afirma, também, que as coisas e as ideias contraditorias sao
impensaveis e impossiveis”.
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Conclusio

A analogia supde um modelo ¢ sua initacio regular.
Uma forma analigica ¢ uma forma feita a imagem de outra ou de outras,
segundo uma regra determinada.

Ferdinand de Saussure
Curso de linguistica geral (2008, p. 187).308

Ao longo da presente dissertacao, uma série de questdes foram levantadas visando impulsionar a
exploragio e a reflexdo acerca da nogao de tonicalizacdo. A primeira dessas questoes — aquela que da
titulo ao trabalho e que, por sua abrangéncia, implica as demais —, vem sendo respondida por meio de
defini¢oes formuladas, com variagdes e énfases diversas, por muitos autores. Num balanco dessas
defini¢oes, de modo geral, pode-se concluir que, fundamentalmente, o termo tonicaliza¢do expressa uma
analogia, uma forma especializada de descrever determinados efeitos musicais de tensao, contraste,
coesao ¢ variedade. Trata-se de uma figura técnica e sugestiva que afeta o plano do pensamento, da
imaginacao, do raciocinio criativo e da fantasia interpretativa. Uma figura de descri¢ao, analise e valoragao
que diz respeito ao fazer e a frui¢ao da musica tonal.

Foi possivel observar que, via de regra, o termo tonicalizacio é empregado para designar
movimentos harmonicos que ressoam quando transferimos, para outros graus do sistema, determinados
processos cadenciais que, a principio, prenunciam e definem o grau tonico da tonalidade principal. Assim,
trata-se de uma figura de correspondéncia: os processos de tonicalizagao conformam-se aos processos
que delimitam a tonica. Ou em outros termos: entre os processos de tonicalizacdo e as relagdes
harmoénicas que distinguem uma tonica, algum nivel de assonancia ¢ estabelecido. E tal semelhanga
sonora caracteriza a tonicalizagdo como uma espécie de recriagdo concorrente.

Essa compreensao da tonicalizagdo como analogia, transferéncia e recriagdo concorrente, sugere
associa-la também a poética da emulagdo. E para isso, com as conceituagoes textualmente apresentadas,
deve-se concentrar igual aten¢do aos casos, linhagens, obras e compositores citados pelos diversos
autores para ilustrar suas definicoes. Dessa maneira, lembrando que a instituicao (ou costume) da
emulacdo “nao ¢ a reproducio servil”’, mas sim uma “imita¢ao que compete com o modelo excelente,
fazendo variagoes engenhosas e novas de seus predicados” (HANSEN, 2013, p. 34), entre textos, pautas
e cifras percebe-se que, tanto a trajetoria quanto as técnicas e casos de tonicalizagao podem ser vistos
como um esforco de igualagio, um movimento de translada¢ao que copia o exemplo de gestos cadenciais

convalidados no repertério desviando-os, engenhosamente, para outras situagdes de desfecho.™”

308 A correlacio entre argumentos de Heinrich Schenker (1868-1935) e proposicoes do linguista suico Ferdinand de Saussure
(1857-1913) foi sugerida por Rosen (2004, p. 201-217).

309 A mengao a essa categoria de imitacdo — a emula¢do — sinaliza uma possivel aproximacio entre a nog¢do de tonicalizacdo e
o campo da retdrica, no sentido de que a tonicalizagdo pode ser vista como uma figuracdo de énfase e eloquéncia que visa
mover o animo dos ouvintes. Sendo assim, a no¢ao de emulagdo pode contribuir nas discussdes sobre a questao do acumulo
de variedade, sofisticagdo e complexidade que acompanha a trajetéria da tonicalizagdo, ndo sé como conceito, mas também
como um fazer artistico de alto reconhecimento em diferentes repertérios. Saltarelli (2009) recupera que a emulagao “pode
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Existe, entdo, uma tensao: uma identidade e uma rivalidade entre aquilo que reconhecemos como
o I grau, tonica, e outros graus, que nao sao tonicas, mas que, movidos por um “irresistivel impulso de
conquistar o valor de tonica” (SCHENKER, 1990, p. 365), se fazem ouvir como graus tonicalizados.
Para designar essa tensio entre o mesmo e o outro, entre a imitagao e a disputa, o termo flexionado —
tonicalizacio — combina conota¢des associadas ao radical tonica e sentidos agregados ao sufixo -¢io.”"
Tal combinagdao sugere uma relagdo de causatividade, algo que implica realiza¢io, movimento ou
processo. Tecnicamente, ou no ambito da teoria musical, essa recriagao depende de ajustes: quase sempre
implica alteracGes cromaticas de notas, escalas e acordes, modificagdes necessarias para amoldar um
versatil conjunto de modelos cadenciais pré-existentes, inicialmente voltados para o I grau, que se institui
como norma disciplinadora e unificadora das ocorréncias cadenciais que, transpostas, ecoam em outros
graus expressando fechamentos que ora sio de tipo conclusivo, reconhecidos como um desenlace
perfeito e natural, e ora implicam jungdes suspensivas, enganosas e surpreendentes.

Desse modo fica claro que, expressando relacdes harmonicas associadas a graus que “aspiram
conquistar o valor” de um I grau, a tonicalizagado — na conceituacio de Schenker em 1906 — estd
estreitamente vinculada ao conceito de S7ufe (i.e., a correspondéncia de cada harmonia a um determinado
grau de escala). Por conseguinte, esta vinculada também aos preceitos de uma Stufentheorie: uma ““teoria
do movimento e sucessao dos graus” (SCHENKER 1990, p. 309-359) que, por seu turno, nao se separa
de uma Werttheorie der Stufen, uma “teoria valorativa dos graus” (SCHENKER 1990, p. 360-364). Na
explanaciao do autor esses vinculos se destacam, pois, “justamente por sua natureza superior e abstrata, o grau
¢ 0 simbolo da teoria harmonica” (SCHENKER, 1990, p. 225).”'' E, como vimos no Capitulo 5, tais vinculos ficam
nitidos quando se observa que a tipologia das tonicalizacbes proposta por Schenker espelha sua
Stufentheorie, uma vez que o tedrico ordena, valorativamente, as tonicalizagdes como processos mediados
pelo modelo V-I (sucessoes de quinta), pelo modelo III-I (sucessdes de terca) e pelos modelos VII-I e
V-VI (sucessoes de segunda).

Constata-se assim, ao longo da presente revisao, que essa triplice correlagio — entre teoria do
movimento e sucessao dos graus, teoria valorativa dos graus e processos de tonicalizacio —, como mostra
a Fig. 1.8, deve ser notada como um fator significativo e esclarecedor. Principalmente se, como ocorre
aqui, o proposito é observar diferencas e semelhangas visando a desambiguagdo de termos e a
compreensao de conceitos e entendimentos. Nessa dire¢ao, a guisa de conclusdo, seguem alguns

resultados, inferéncias e consideragdes gerais acerca de alguns pontos interimplicados:

ser definida como um esfor¢o que leva o imitador a igualar, se ndo a ultrapassar, o préprio modelo”, assim, na emulagdo
“encontram-se as nog¢oes de rivalidade e superagao. O sentimento da emulagdo desperta no artista um desejo de ‘rivalizar com
o que parece haver de melhor em cada um dos antigos’ e de superar as particularidades dessas obras”. Em sintese: a emula¢ao
se relaciona com “um aperfeicoamento dos modelos, unindo o que cada um tenha de melhor numa forma unica, perfeita e
bela” (SALTARELLI, 2009, p. 256).

310 Em seu “Estudo experimental sobre os nominalizadores -¢do e -mento”, Freitas (2015, p. 11) recupera que, “o sufixo -¢ido
se origina do latim -#one, composto de -7, sufixo de nomes verbais, acrescido do sufixo -ez (o) que designa acdo”. Conforme
a autora (FREITAS, 2015, p. 13-15), o sufixo -¢do forma nomes derivados a partir de raizes e de verbos que podem descrever
“() acoes; (ii) resultados de um processo; ou (iii) estados”. E tais descricbes “facilitam ou permitem uma leitura eventiva”,
uma vez que acrescentam um “cariter dinamico” ao nome derivado. Para ilustrar, a autora cita casos:
fragmento/fragmentagdo, argumento/atgumentagio, alimento/alimentagio, distorcer/distor¢do. Aqui, podemos dizer que,
no nome derivado “tonicalizagdo”, o sufixo -¢ao acrescenta um cariter de evento e dinamismo ao termo “tonica”.

31 “Justamente por su naturaleza superior y abstracta, el grado es ¢/ simbolo de la teoria arménica” (SCHENKER, 1990, p. 225).
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Consultando o Harmonielehre de Schenker, desde o indice geral (cf. Fig. 1.8), conclui-se que
sao claras e varias as informagoes de que o termo Tonikalisierung diz respeito a sucessao de
graus, enquanto que o termo Modulation diz respeito a sequéncia de tonalidades. Essa diferenca
formal e categodrica, aparentemente simples e util, deve ser considerada quando lidamos com
redefinicbes que — abstraindo as distingdes entre graus e tonalidades — prescrevem a
tonicalizacdo como um tipo de “modulacdo”, seja uma modulagio passageira, transitiria,
tempordria, transiente, intermedidria, falsa, aparente, sutil, que nao se confirma, ou ainda uma guase-
modnlagao. Deve ser considerada, também, quando lidamos com formulag¢ées que advogam
que a “modula¢ao” ¢ a instancia maxima da tonicalizagao; que Schenker desdenhou a nogao
de modulaciao substituindo-a pelo conceito de tonicalizagao; e que a diferenca entre

tonicalizacao e modulagao ¢ algo que diz respeito a esfera da frui¢ao pessoal.

Os vinculos entre Stufentheorie € Tonikalisiernngsprozess, em certa medida, influem na exitosa
disseminagdo do termo tonicalizagdo, e impactam também as transformagoes que a nogao vai
sofrendo. Digamos: como foi notado, entre finais do século XVIII e ao longo dos séculos
XIX e XX, a teoria de graus foi adotada por diferentes tedricos e escolas, tornando-se mais
ou menos homogénea e preponderante. Contando com isso, posto que expressa basicamente
uma combina¢ao de graus, a no¢ao de tonicalizacao foi de facil compreensio e pronta
absor¢iao, convertendo-se em um dos mais difundidos termos do vocabulario schenkeriano.
Entretanto, essa ampla incorporagdo esta igualmente associada as dinamicas de desgaste e
diluigao (reinterpretagao, redefini¢ao, simplificacao, abreviacao, modificagao etc.) que, por sua
vez, decorrem da confluéncia de fatores diversos, tais como: a relativa capacidade que o termo
possui de se movimentar autonomamente, dispensando a conceituagao tipolégica elaborada por
seu autor; as traducOes, versdes e comentarios que, como ocotre nessa oportunidade, vao
atualizando e remodelando a escrita e as concepg¢oes de Schenker; as decorréncias devastadoras
das duas guerras mundiais que nos separam da época e cenario que envolvem a publicagao do
Harmonielebre, o papel proeminente — e consideravelmente depreciador em relagio as
proposi¢oes desse “primeiro e mais fraco” (ROSEN, 2001, p. 202) volume teérico — que as
interpretacOes anglo-norte-americanas, consabidamente voltadas para a mais recente teoria

analftica de Schenker, passaram a ocupar desde meados do XX, etc.

Outro aspecto que, com algumas repercussoes, se relaciona a disseminacao e as
transformagdes do conceito de tonicalizagao, diz respeito ao conhecido fato de que, o préprio
percurso tedrico e analitico de Schenker levou-o a se afastar das verticalidades da Stufentheorie
e, em decorréncia, também de seus Tonikalisierungsprozess. Digamos: ao perder a incisiva defesa
de seu principal proponente, e também de seus discipulos mais préximos, a tonicalizagio

tornou-se uma no¢ao passivel de ser mais livtemente remodelada. E tais circunstancias devem
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ser consideradas quando notamos que, nem sempre, o nome de Schenker é referenciado nas

defini¢oes e redefini¢oes que vao inflacionando a nogao de tonicalizacao.

4) Nas etapas desse afastamento da Stufentheorie, prenunciando o desgaste do conceito de
Tonikalisiernng ja no momento de sua proposicao, foi possivel notar efeitos de uma espécie de
experiéncia teérica ou hipdtese metodoldgica que marca o projeto do Harmonielehre de Schenker.
Trata-se da tentativa de separagao entre, por um lado, aquilo que rege a sucessao de graus e, por
outro, as técnicas que governam a condugiao de vozes. Schenker — que a época trabalhava em
seu Kontrapunkt,” e que, mais tarde, se celebrizou por tratar a “condugio de vozes como o
assunto principal de Der freie Sary”” (OSTER, 1979, p. xixii)’" —, no Preficio do Harmonielehre
defendia que, em primeiro lugar, “os habituais exercicios de condu¢io de vozes que constituem
até agora a matéria basica dos textos de harmonia, devem ser transferidos para os tratados de
contraponto” (SCHENKER, 1990, p. 33).”'* E respaldava essa inabitual sugestio com o
argumento de que, a parte “realmente funcional” da harmonia, aquilo que “impulsiona as ideias
musicais basicas”, diz respeito aos assuntos da sucessio dos graus, da cromatizagao
(tonicalizagao) e da modulagao. Paginas adiante, esbanjando o latim em meio a um tratado de
harmonia que nao prescreve exercicios praticos, conforme vimos, Schenker (1990, p. 250)
reiterou que as licoes da condug¢ao de vozes nao tém que se dar no terreno da harmonia, pois
essa doutrina “deve lidar apenas com a psicologia dos graus i abstrats”.”"> Com relativo éxito, a
Stufentheorie serviu a essa experiéncia de abordar a harmonia como uma operagio intelectual, um
objeto de reflexdo analitica isolado de fatores que comumente lhe estio relacionados.’
Contudo, vencida essa etapa, retendo algo daquilo que ainda podemos aprender com os graus,
Schenker seguiu adiante reavaliando a prioridade da identificagao acérdica em sua diligente

busca pelos fend6menos basicos que impulsionam as ideias musicais.

312 No prefacio do Harmoniliehere, Schenker (1990, p. 34) informou que estava preparando um novo tratado de contraponto.
E, conforme o mencionado, no ano em que lancou o Harmoniliehere, em 1906, Schenker também publicou o “Preficio” de
seu Kontrapunkt. Nos arquivos do Schenker Documents Online encontra-se que, a preparagiao do Kontrapunkt esta registrada nos
didrios de Schenker pelo menos desde agosto de 1906. Apés um periodo de interrupgio, Schenker continuou a trabalhar no
Kontrapunkt em junho de 1908, submetendo o manuscrito do livro integral em 23 de setembro. Em 8 de outubro, Schenker
propos dividir o trabalho em dois volumes, mas os editores resistiram, concordando com a proposta apenas em 1 de junho
de 1909. A prova final do primeiro volume se iniciou em outubro de 1908 e o periodo de ajustes e complementacdes durou
até agosto de 1910. O primeiro volume foi enfim publicado em 4 de outubro de 1910.

313 “Since voice-leading is the chief subject of Der freie Sarz”” (OSTER, 1979, p. xi-xii).

314 “Los habituales ejercicios de conduccioén de voces que constituyen hasta ahora la matéria basica de los textos deben ser
transferidos a los tratados de contrapuncto” (SCHENKER, 1990, p. 33).

315 “Que debe ocuparse sélo de la psicologia de los grados ex abstracts” (SCHENKER, 1990, p. 250). Tal colocagio se encontra
no Capitulo 3, ou seja, no ambito da célebre “critica aos atuais métodos de ensino a luz de nossa teoria dos graus”
(SCHENKER, 1990, p. 249-258).

316 Como se sabe, nessa experiéncia de compartimentacdo dos saberes teérico musicais, Schenker ndo estava sé6. Em seu
Harmonielebre, Schoenberg (2001, p. 50 e 51) também avaliou a “conducio de vozes” como uma “tarefa secundaria no ensino
da harmonia”, chegando a propor que “para alcangar o objetivo principal do ensino da harmonia — unir os acordes em
sucessoes tendo em conta suas particularidades, de maneira que tais sucessdes sejam eficazes —, ndo é preciso estudar tanto a
arte de conduzir as vozes”, e que, sendo assim, de maneira ideal, “um tratado de harmonia deve ocupar-se somente das
sucessoes harmonicas e ndo da condugio de vozes” (SCHOENBERG, 2001, p. 179).
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5) Insistindo um pouco mais nas implicacdes dessa oposicao — entre a funcionalidade harmoénica
e os principios da condugdo de vozes — ao longo da pesquisa observou-se outro nivel de
deslocamento. Digamos: uma mudanga entre énfases analiticas que possuem em comum o viés
organicista, mas que se voltam para elementos de coesao consideravelmente distintos. Como
vimos, nos escritos do jovem Schenker, o conceito de tonicalizagdo apoia-se na convicgao de
que Os soNs S0 cOMO organismos vivos, “espécies individualizadas” que possuem vontade
propria e que, por isso, devemos “ver o som como criaturas”, considerando-os “em seu
impulso bioldgico, como se possuissem vida interior” (SCHENKER, 1990, p. 42).3!7 Entio,
assim como ocorre na musica “dos grandes mestres” — i.e., aquela assinada “pelos nomes
culminantes da era Bach-Brahms” (BARCE, 1990, p. 18) — que notavelmente da corpo ao
conceito, nos processos de tonicalizagao confluem dois anseios: a vontade do artista ¢ a
vontade do som. Lembrando, contudo, que as coisas acontecem da seguinte forma: “o artista
escuta, por assim dizer, a alma do som — o som busca o conteudo vital mais rico possivel — e
assim o artista, que ¢ mais escravo do som do que supde, cede o quanto pode” (SCHENKER,
1990, p. 137).”** Tais entendimentos deixam claro que, em boa medida, considerando “o
biolégico nas formas” musicais (SCHENKER, 1990, p. 55-56), o ideal organicista esta
presente no Hammonielehre e, sendo assim, presente também no conceito de tonicalizagao. A
questdo que aqui se ressalta ¢ que, adiante, prosseguindo na defesa de que a “coeréncia
organica da estrutura musical” é regida por um “principio Gnico”, a énfase de Schenker deixa
de ser a harmonia de acordes e sua representagdo por graus, deslocando-se para outros

elementos, niveis e questdes, com suas decorrentes novas formas de representagao analitica.

6) De modo especial, chegando ao fim desses apontamentos conclusivos, vale destacar que: o
vinculo entre Stufentheorie e Tonikalisiernngsprozess pode fornecer subsidios que nos ajudam a
lidar com o como, o porqué e quando as no¢oes de dominantes secundarias e tonicaliza¢ao

: : : 319
se embaralharam tornando-se, em muitos casos, praticamente a mesma coisa.”” Com o
exposto no item 5.2.1 (Tonicalizagio mediada e¢ a nog¢ao de Dominante Secundaria:
compatibilidades e limites) foi possivel notar que, um dos fundamentos que distinguem as
duas no¢oes — Sekunddirdominanten e Tonikalisiernng —, diz respeito ao enfoque dado ao grau

que, por assim dizer, governa nossa compreensao do movimento harmonico. Para os

317 “Acostumbrémonos pues a ver los sonidos como criaturas; Acostumbrémonos a considerarlos en su impulso bioldgico,
como si poseyeran vida interior” (SCHENKER, 1990, p. 42).

318 “Se comprende asi como ocurrieron las cosas: el artista escucha, por decitlo asi, el alma del sonido - el sonido busca el
contenido vital mas rico posible -, y asf el artista, que es mas esclavo del sonido de lo que supone, cede ante él cuanto puede”
(SCHENKER, 1990, p. 137).

319 Muito embora, como vimos, Schenker fez questdo de se apartar da Funktionstheorie associada ao nome de Riemann que, por
seu turno, adota o termo Sekunddirdominanten (dominante secundaria). E Piston, defendendo o termo “dominantes secundarias”,
ndo deixou de declarar a sua nao adesao ao termo “tonicalizagao” que, entretanto, a partir da intervencao de DeVoto, passou
a figurar no Harmony que ainda leva o nome de Piston.
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simpatizantes da nocao de Sekunddrdominanten (tais como Riemann e Piston), a forca
propulsora instala-se no grau que, em dado contexto, faz papel de V assumindo fei¢oes de
dominante. Entretanto, no texto de Schenker, claramente, é o grau que recebe a tonicaliza¢io
que causa o processo e determina aquilo que o prenuncia. Esse ponto de vista respeita
premissas que, como vimos, estao fortemente arraigadas em seu Harmonielehre, tais como: o
“desejo vivo dos graus em dire¢ao ao supremo valor de tonica”, o “impulso vital” que cada
som, “arrastado [...] por seu préprio egoismo”, manifesta ao ambicionar a condi¢ao de
“grundton” (a base, o principio, a razao); a percepcao de Schenker de que os graus — conforme
a “ordem natural dos harmonicos” (cf. Fig. 2.1) — se combinam segundo as forgas artificiais
de inversao (Inversion) e as leis naturais de desenvolvimento (Entwicklung) etc. Em sintese,
adotando o viés schenkeriano, poderfamos propor que: se é o som fundamental que
naturalmente governa as relagdes harmonicas, por analogia, sera o som tonicalizado que
governara o transcurso de sua consolidagio. Ou entdo, se fosse possivel aceitar aquela
metafora naturalizadora da procriacio genealdgica elaborada por Schenker (1990, p. 70-71),
poderiamos insistir dizendo que: naturalmente, é a primogénita dominante que nasce da
tonica, e ndo o oposto.”” Logo, por analogia, é a dominante secundaria que nasce do grau

tonicalizado, e nio o oposto.”™

7) Observando aquilo que pode estar envolvido na diferenciacao entre Sekunddrdominanten e
Tonikalisierungsprogess, uma sutileza de género também pode ser inferida. O termo
Sekunddrdominanten — assim como outros aqui citados como mais ou menos equivalentes no
vocabulario  funcional riemanniano:  Zwischendominanten — (dominante intermediaria),
Wechseldominanten (dominantes de mudanga) e Klammerdominanten (dominantes parentéticas ou
entre parénteses) — realca a palavra “dominante”. Essa palavra de origem latina, conforme o
Houaiss, quando se junta ao substantivo para modificar o seu significado, acrescentando-lhe

nog¢oes de qualidade, natureza, estado etc., é um adjetivo de dois géneros. E quando serve de

320 Lembrando que, para Schenker (1990, p. 73), “a quinta, ¢ como o primogénito entre os harmonicos superiores”
(SCHENKER, 1990, p. 73).

%21 Endossando o viés defendido por Schenker, mas também por tantos outros tedricos que observam as leis da harmonia a
partit da “ordem natural dos harmonicos”, Schoenberg, na digressio parcialmente reproduzida aqui, pondera que:
‘Dominante’ quer dizer ‘que domina’, entendendo-se assim que o V grau ‘domina’ outro ou outros graus. Obviamente, isto
s6 pode ser uma imagem; contudo, nem como tal parece-me adequada. Pois o quinto som da escala, que no caso é a quinta
na formagao da triade, aparece na série dos harmoénicos evidentemente depois da fundamental, sendo, portanto, de menor
importancia no complexo sonoro do que a prépria fundamental [...]. Logo, para a relagdo sonora é mais caracteristico que a
quinta dependa da fundamental do que o contrario, o predominio da quinta sobre a fundamental. [...] Habitualmente, a
expressdo ‘dominante’ ¢ justificada com a afirmacdo de que o I grau aparece introduzido como efeito do V. Portanto, o I grau
seria uma consequéncia do V. Mas isto nido pode ser aceito, uma vez que nada pode ser causa de um fenémeno e a0 mesmo
tempo, efeito desse mesmo fenémeno; e o I grau ¢, isto sim, causa do V, visto que este ¢ seu harmoénico. Por certo o I grau
segue o V. Mas aqui existe uma confusio entre os dois significados da palavra ‘seguit’ [fo/gen]. Seguir significa obedecer, mas
também alinhar-se, ir ap6s. E se a tonica ‘segue’ a dominante, o faz como um rei, a0 qual precede seu vassalo, mestre de
cerimonia, boleteiro [Quartiermacher], que efetua os preparativos necessarios a entrada do rei, o qual entdo lhe segue. Porém, o
vassalo 14 se encontra em consequéncia do rei, e ndo o contrario” (SCHOENBERG, 2001, p. 76-77).
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nome, “dominante” ¢é um substantivo feminino.”” Por sua vez, no termo
Tonikalisierungsprozgess, chama atengio a palavra “processo” — um substantivo masculino —, que
¢ menos tradicional na terminologia da teoria musical do que o par dominante e tonica. Com
isso, e com as informagdes mapeadas e comentadas por Potter (2015, p. 327-384), pode-se
notar que a predilecio pela expressio masculina estd, em alguma medida, em sintonia com
determinadas tentativas de “definir a ‘germanidade’ em musica” que, a época de Schenker,

ocuparam esforcos da comunidade musicoldgica alema.”

8) Essa diferenca — dominantes secundarias e tonicalizagdao sao ou nao a mesma coisa? — parece
uma questdao de golpe de vista: alguns olham para um acorde, e outros olham para o outro,
mas, essencialmente, isso nao muda muita coisa, pois os dois acordes andam sempre juntos.
Contudo, durante a pesquisa foi possivel concluir que esse nio é o principal impacto da
questdo. Antes, deve ser notado que o operador “dominante secundaria” reduz
consideravelmente, ou pode mesmo aniquilar a tipologia das tonicaliza¢Oes, uma vez que, em
virtude daquilo que o proprio termo literalmente sugere, faz parecer que s6 existe um tipo,
aquele que se baseia no modelo V-I (a férmula das sucessoes de quinta). Em contraposi¢ao,
a imagem processual de um formar-se tonica, de uma tonica que surge do desejo de se
constituir, é consideravelmente mais vaga, aberta e figurada. Vale dizer: em comparagdo com
a prescricao de uma Sekunddrdominanten, a imagem de um Tonikalisiernngsprozess ¢ menos rigida,
menos especifica, pois, # abstrato, trata-se de uma realidade imaterial, uma ideia ou processo
mental, e ndo de uma férmula. Ou entdo, retomando termos daquele quadro de dicotomias
sugerido por Cook (2007, p. 176), e reproduzido na Fig. 1.9, pode-se dizer que a Dominante
Secundaria tende para a “precisdo mecanica”, enquanto que os processos de tonicalizagio

tendem para a “fantasia”. Ou ainda, empregando termos caros ao ideario romantico austro-

322 Conforme notou Freitas (2010, p. 535), vale considerar que: “De origem latina a palavra dominante carrega uma enorme
carga etimoldgica cheia de vestigios cultos e vulgares, plena de ramificagdes convidativas, e pode ser vista como uma espécie
de depositaria da propria histdria dos sincretismos que formaram a tonalidade harmonica moderna. De uma maneira ou de
outra, muitos dos significados apontados a seguir guardam alguma relagido com a acepgio atual deste termo tio rotineiro em
nosso oficio. Domus designa a morada, a residéncia, a casa (domicilio, doméstico) e simboliza a familia e também a escola, a seita
e a Pdtria. Dai também domus no sentido eclesiastico ctistao (dwomo, casa de Deus, catedral). Dominus é o dono da casa, o senhor,
o proprietario (opoe-se a servus), ou toda a sorte de senhor (daf dominador, dominar, dominado, domesticado, predominancia,
condominio, etc.). Na linguagem da Igreja, dominus traduz o grego &iirios “o Senhor” (Deus), sentido que transparece em muitas
variagdes como Dominicus (do senhor, que pertence ao senhor), Domingo (o dia do Senhor), Dominium (direito de propriedade),
Domitor (domador, vencedor, o que doma, que subjuga, que amansa). Domina em latim é o feminino (como é feminina a fun¢io
Dominante da harmonia), é a dona de casa, senhora, imperatriz, esposa, companheira do senhor, dai Dama, Donzela e Dona (a
que domina, a dominante) e também seus efeitos como domesticado, doméstica, domesticavel, etc.”

323 Dentre os musicologos citados pela autora destaca-se o berlinense Hans Joachin Moser (1889-1967) que, numa Histdria da
Miisica Alema (Geschichte der dentschen Musik) lancada em trés volumes no comeco dos anos de 1920, na “esperanca de chegar a
conclusbes positivas” sobre “o gosto e a criatividade germanicos”, buscou discernir “caracteristicas musicais especificamente
alemds”, tais como: “a preferéncia pela tonalidade e pelo modo maiot”, o “emprego do padrido quaternirio com o primeiro
tempo forte” e a “preferéncia racial por saltos ousados ao invés de timidos movimentos conjuntos”. Moser também defende
que “os alemdes sao poderosos no contraponto” e, ao abordar o repertério do barroco em diante — citando nomes como
Hindel, Haydn, Beethoven, Weber, Mozart e Schumann — assume que a “masculinidade (Mdannlichkei?)” e a “profundidade
(Innigkeit)” sio “caracteristicas comuns aos compositores germanicos de diferentes épocas” (POTTER, 2015, p. 337).
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germanico, pode-se dizer que a Sekunddrdominanten tende a forma mecanica, enquanto que os
Tonikalisierungsprogess tendem 2 forma organica.”**Assim, reiterando que a tonicalizagio inclui
a dominante secundaria, mas nao se reduz a ela, o viés defendido por Schenker mostra-se
particularmente frutifero quando lidamos com relagdes harmoénicas como aquelas
comentadas no item 5.1 (Da tonicalizacdo imediata ou direta), na ocasido da Fig. 5.19 (A
polissemia da tonicalizagdo mediada por tercas descendentes), da Fig. 5.29 (Tonicalizagdes
por cadéncias de engano), no item 5.3 (Microtonicalizagdao: um processo de tensao e resolugiao
em miniatura) e, por fim, da Fig. 5.32 (A tonicaliza¢ao ambigua, sugerida pelo emprego do 11
grau frigio). Pois nesses casos, lidamos com desfechos cadenciais que, envolvendo

cromatismos, nao se conformam a estrita receita da sucessao de quinta.

Tais inferéncias e consideragdes levantam pontos que convidam uma abreviada reflexdo sobre
aprendizagens, limites e fragilidades do exercicio de pesquisa académica aqui desenvolvido.
Um desses pontos diz respeito ao fato de que, quando notamos que a teoria ou o “projeto

Schenker” (COOK, 2007) esta marcadamente associado a uma visao de mundo (Weltanschanung),”™ ou a

uma ideologia como diz Meyer,”

temos também que admitir que, compreender e avaliar a visao de
mundo de um autor é uma tarefa diversa daquela que procura enfocar tecnicamente determinada nogao
da teoria musical. E isso abre fissuras no tipo de disserta¢ao aqui proposta e realizada. Uma fragilidade a
ser considerada decorre do fato de que, muito embora algo da visao de mundo de Schenker, num periodo
especifico de sua vida, tenha sido minimamente apresentada e comentada nesse trabalho, esse

personagem principal nao ¢ a Gnica voz aqui. Assim, se existem vinculagdes entre essas instancias (visoes

de mundo e definigdes tedrico musicais), fica a questdo: seria necessario levar em conta as visoes de

324 Ao tratar dessa contraposicdo (mecanico versus organico), Meyer cita uma passagem em que o poeta e critico alemdo August
Wilhelm von Schlegel (1767-1845), falando sobre a “genialidade organica” de Shakespeare, defende que “o génio nunca é sem
forma” ressalvando a necessidade de se distinguir entre “forma mecanica” e “forma organica: “A forma é mecanica quando
transmitida a algum material por meio de uma forga externa, como mero acréscimo acidental sem referéncia ao seu carater
[...]. Em contraste, a forma orgénica ¢ inata; desdobra-se a partir de dentro e atinge a sua determinagdo simultaneamente com
o desenvolvimento mais pleno da semente [...] nas belas artes, bem como no dominio da natureza - o artista supremo - todas
as formas genuinas sio orginicas” (SCHLEGEL apud MEYER, 2000, p. 291). “La forma es mecanica cuando se imparte a
algin material por medio de una fuerza externa, como un mero afiadido accidental sin referencia a su caracter [...]. En cambio,
la forma organica es innata; se desenvuelve desde dentro y alcanza su determinacién simultineamente al desarrollo mas pleno
de la simiente [...] en las bellas artes, al igual que en el dominio de la naturaleza -el artista supremo- todas las formas genuinas
son organicas” (SCHLEGEL apud MEYER, 2000, p. 291).

325 “Weltanschanung (Alemio: visao de mundo, cosmovisdo) 1. Concepeio global, de carater intuitivo e pré-tedrico, que um
individuo ou uma comunidade formam de sua época, de seu mundo, e da vida em geral. 2. Forma de considerar o mundo em
seu sentido mais geral, pressuposta por uma teoria ou por uma escola de pensamento, artistica ou politica” (JAPIASSU e
MARCONDES, 1996, p. 2806).

326 Segundo Meyer (2000, p. 241), o termo 7deologia “se refere a uma complexa rede de crengas e atitudes inter-relacionadas
mantidas consciente ou inconscientemente pelos membros de uma cultura ou subcultura [...]. As crengas, atitudes e valores
profundamente arraigadas que formam a base fundamental de uma ideologia constituem as categorias inconscientes e as
premissas [...] que canalizam e dirigem nossas percepg¢des, nossas cognicdes e nossas respostas; em poucas palavras, nossa
compreensio e experiéncia de nés mesmos e do mundo”. “El término ideologia |...] se refiere a una compleja red de creencias
y actitudes interrelacionadas mantenidas consciente o inconscientemente por los miembros de una cultura o subcultura [...].
Las creencias, actitudes y valores profundamente arraigados que forman la base fundamental de una ideologfa constituyen las
categorfas inconscientes y las premisas [...] que canalizan y dirigen nuestras percepciones, nuestras cogniciones y nuestras
respuestas; en pocas palabras, nuestra comprension y experiéncia de nosotros mismos y del mundo”.
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mundo dos demais personagens que por aqui opinaram? Essa pergunta reflexiva traz consigo a
aprendizagem de que, mesmo propondo recortes especificos (um conceito, um autor, uma época, um
repertorio etc.), nossa capacidade de investigagao sera sempre incompleta e parcial.

Aqui — considerando o dilema comum de que a dissertagdo ¢ um processo permanentemente
inacabado — vale registrar que, na experiéncia de escrita da contextualizacao biografica que se encontra
no item “Retrato de um artista quando jovem: a trajetoria de Schenker até o Harmonielehre”, e também em
outras passagens e notas de rodapé, foi particularmente inquietante lidar com os arquivos e ferramentas
de busca do repositorio digital Schenker Documents Online. Foi possivel notar que o repositério vem se
modificando e provocando modifica¢oes, disponibilizando novos documentos, tradugdes e informagoes
e, principalmente, possibilitando pesquisas que complementam, confirmam e contradizem aquilo que se
sabe sobre Schenker e seu mundo. E algo nesse sentido — de que a pesquisa exploratéria se processa
através de sucessivas e inconclusivas aproximagoes — também pode ser dito sobre as demais ferramentas
digitais, de busca, visualizagao, traducao e audi¢do, que possibilitam atualizacGes quase que diarias sobre
assuntos aqui abordados.”” Tudo isso amplifica a conclusio, um tanto incomoda e paradoxal, de que,
nesse tipo de pesquisa, quanto maiores, mais vastas e versateis forem as possibilidades de busca, mais
forte sera a sensagao de que estamos produzindo algo preliminar e cheio de pendéncias.

A questao da visao de mundo que subjaz nas defini¢des da teoria musical também interferiu no
tratamento aqui dispensado ao repertério. Isso porque foi ficando claro que tal questao nao se separa dos
exemplos musicais que os proprios autores escolhem para ilustrar suas defini¢des. Ou seja, foi possivel
perceber que os “exemplos” nao sao ilustragdes puramente técnicas e desinteressadas, e que isso deve ser
levado em conta quando projetamos recombinar defini¢oes com casos que ndo sao dados como exemplos
pelos proponentes dessas defini¢oes. Conclui-se que os “exemplos” sao também, como distingue Silva
(2016, p. 496), uma forma de discurso de “legitima¢ao pela tradi¢ao (ou genealogia)” que se articula
“quando determinada obra, compositor, género ou corrente estética ¢ legitimada(o) pelo fato de pertencer
a uma certa tradicao musical/cultural, existente ou inventada”, como ocorre no caso da “supremacia da
tradi¢do austro-germanica defendida [...] por personagens [...] como Schenker”. Essa legitimagao através
de exemplos, como notam diversos comentaristas, é particularmente impactante no caso do Harmonielehre,
pois aqui, citando nomes e obras do campo artistico que defende, Schenker advoga que “a confirmagao
daquilo que foi exposto teoricamente” seja validada por “exemplos de obras dos grandes mestres”,

obras artisticas” que possam representar a “musica viva”.’*

2 <<
b

exemplos extraidos de “obras de arte reais
Essa conclusio chamou ateng¢ao nao tanto pelo conhecido posicionamento de Schenker, mas sim por
alertar para mais dois aspectos. Um deles é a percep¢ao de que, certamente, Schenker nao esta s6 nessa

pratica de falar de outras coisas através das entrelinhas dos chamados “exemplos” musicais.” E o outro,

327 Vale registrar que, embora observadas, diversas videoaulas sobre tonicalizagio e assuntos correlatos, disponiveis em varias
plataformas e idiomas, ndo foram computadas nessa pesquisa.

328 Tais termos e colocagbes entre aspas foram escolhidas numa das declarages de Schenker (2000, p. 250).

329 Conforme sugeriu Freitas (2010, p. xxxvii) “BE preciso ter em mente que o ‘argumento pelo exemplo’, como disse Aristételes,
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relaciona-se ao fato de que tais reflexbes fizeram reascender, no ambito da presente pesquisa, a
pertinéncia de uma preocupagao musicologica também conhecida: os conceitos formulados por um
teoérico que claramente controla qual é o seu repertorio de referéncia, podem ou nao se aplicar a outros
repertérios? Quais sao os impactos desse tipo de transferénciar?

Aliada a outras razoes, essa gradual percep¢ao daquilo que pode estar envolvido nessa trama que
embaraca visdes de mundo, defini¢des tedricas e exemplificagdes musicais, acabou por inibir uma
proposi¢ao que, inicialmente, acompanhou o projeto dessa pesquisa. A hipotética pergunta inicial,
poderia ser dita assim: a conceituagao tipologica de Heinrich Schenker (1868-1935) pode se corresponder
com ocorréncias de tonicalizagOes localizaveis na obra do pianista e compositor brasileiro Ernesto
Nazareth (1863-1934)? A principio, a questio pareceu interessante (e talvez realmente seja) por varios
fatores: Nazareth e Schenker foram contemporaneos e se dedicaram ao mesmo instrumento; os dois
personagens lidaram com musicas estritamente tonais em plena era das ebuli¢oes pds-tonais; mostraram-
se sensiveis em relacio ao mundo dos acordes e também ao ambito da condugao linear das vozes; a obra
de Nazareth (ja publicada e gravada) pode nos reaproximar das questdes musicais do nosso pais etc.
Assim, pelas vantagens e afinidades visiveis, o exercicio de aproximagao pareceu frutifero e algumas
analises foram iniciadas. Contudo, as diferencas e distancias entre os dois personagens também siao
indisfarcaveis: suas visdes de mundo, seus contextos e meios de vida, suas ideias do que seja a musica
etc., deixam muitas perguntas no ar: seria essa aproximac¢ao uma tentativa de “legitimagao pela aprovagao
do outro”?” Uma tentativa de “legitimac¢io via argumento da musica como ‘absoluta’, abstrata ou nio
imitativa”?”' A mencio a tal entrelacamento ou transferéncia (da conceituagio tipolégica de Schenker
aos casos de tonicalizagao localizaveis na escrita de Nazareth) ndo pode fazer parte das conclusoes dessa
dissertagdo, ja que isso nao ocorreu, mas, como questao em aberto, pode aparecer aqui como uma
sugestao para futuros estudos.

A hipétese inicial foi se modificando, retendo, no entanto, algo que parece conatural a nogao de
tonicalizagao: seu apelo ao estudo comparativo. Assim, no tocante aos discursos teoricos e seus exemplos
musicais comprobatoérios, a experiéncia de “erupodiputolizagao” — como embaralhadamente propoe o
musicélogo Paulo Costa Lima (2010, p. 108) — ou o exercicio de aproximagao entre o canonico repertorio

europeu e determinados cenarios da musica popular no Novo Mundo, basicamente se desenvolveu nas

¢ um antigo truque retérico usado desde sempre nos tratados de teoria, harmonia, contraponto e analise. O ‘exemplo’ ¢ um
recurso persuasivo importante, uma ‘prova comum |[...] semelhante a uma indug¢io’ (ARISTOTELES, 1998, p. 147), é uma base
para estimular o raciocinio e a analise, estimular a temperanca entre a pura especulagdo e a experiéncia em um instrumento
musical, estimular a memoria artistica e cultural de um dado recurso ou procedimento técnico-musical, tornando-o algo mais
convincente ou plausfvel. No entanto, um ‘exemplo’ ndo é propriamente uma ‘prova’ da ‘verdade artistica™.

330 “Legitimacio pela aprovacdo do “outro” (estrangeiro, ou integrante de outra classe social, geralmente reconhecida como
“hierarquicamente superior”): quando determinada obra, compositor, género ou corrente estética ¢ legitimada(o) por conta
de sua aprovacido da parte de individuos ou entidades estrangeiras (como no caso do Tango no inicio do século XX [...]), ou
de classe social tida como “supetiot”, como no caso da tevalotizagio do samba quando de sua adogio/aproptiagio pela classe
média-alta no Rio de Janeiro desde meados do século XX (SILVA, 2016, p. 496).

31 Ocorre quando “determinada pratica musical ¢ legitimada por seu carter nio-referencial, ou seja, quando estd despida de
referéncias extrinsecas a4 proptia obra e/ou extrinsecas ao que se determina em um dado contexto como sendo musica e
proprio para servir de material a musica, geralmente como parte de uma defesa da musica como ‘pura” (SILVA, 2016, p. 500).
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duas partes que compdem o Capitulo 3 (Tonicalizagdao: entendimentos em uso). Dessa experiéncia de
ouvir os outros — ja que essa dissertacio nao ¢ propriamente um texto propositivo, e sim uma
oportunidade para a leitura e verificagdo, rememorativa e confrontativa, daquilo que tantos musicos ja
tentaram nos dizer sobre a matéria — decorre outra: uma experiéncia de mudancga de percepgao.

Pretendendo delinear um panorama de respostas que acompanham a questao titulo — o que ¢é
tonicalizagidor? — a tarefa de exploracdo se iniciou levando consigo uma suposi¢ao: decerto, sera nos
cenarios da chamada musica popular que a nog¢ao mostrara maior variabilidade e diferencas em relagao
a conceituagao inicialmente apresentada por Schenker. Tal conjectura em certa medida se confirmou,
pois, como vimos, sdo diversos os entendimentos, metaforas, subentendidos, misturas de ideias e casos
escolhidos para expressar, basicamente, a mesma no¢ao, embora nao necessariamente Com 0s MESMOS
termos. E vale observar que essa pressuposi¢ao mais ou menos confirmada influiu na tentativa de uma
diferenciacdo, restrita ao ambito da presente dissertagdo, entre os termos “nog¢ao” (enquanto
conhecimento imediato, intuitivo, eclético, elementar, funcional, corriqueiro, vago ou geral) e
“conceito” (enquanto entendimento expresso e formalmente sistematizado que se mostra como parte
de uma reflexdo tedrica mais ampla que visa identificar, descrever e classificar diferentes elementos,
aspectos e valores da tonalidade harmonica).

Contudo, na busca das respostas que foram por fim reunidas no item “A nogao de tonicalizagao
na apreciagao analitica do repertério de concerto”, essa primeira suposicao, ja sugerindo mudangas,
sofreu imediata reconsideragao. Uma vez que nesse campo, que no senso comum se associa ao erudito,
as concepgdes se mostram igualmente cambiantes. Aqui, o termo tonicalizagdo se conserva, mas também
vai se modificando sob a acdo de diversos fatores, tornando-se, ora mais ora menos, diverso da definicio
inicial e de outras definicbes concorrentes. Além disso, a esperada referéncia ao nome de Schenker nem
sempre se fez presente e as defini¢des amostradas, embora escolham exemplos comprobatérios em outro
repertério, também apresentam uma consideravel variedade de imagens e termos que siao uteis para
descrever, aproximadamente, a mesma nogao.

Assim, olhando adiante e ao redor, numa linha de tempo niao muito precisa — de meados do
século XX aos dias atuais — a experiéncia foi se ampliando e se adensando. Entretanto, a incisiva mudanca
de percep¢ao ocorreu quando voltamos atencdo aos primeiros anos do século passado, na fase das
revisoes e reflexdes que redundaram nos Capitulos 4 (A conceituagao proposta por Schenker) e 5 (Uma
leitura da tipologia proposta por Schenker). Inicialmente presumiu-se que, nessa tarefa de recuperacio
do conceito elaborado pelo proprio autor, estarfamos lidando com uma delimitagao algo mais estavel e
regular, um objeto de estudo intradisciplinar e menos amalgamado. E nio tanto, ou ndo novamente,
lidando com uma situacio ampla e turva, uma conceitua¢do emaranhada a numerosas implicacoes,
procedéncias, cruzamentos e repercussdes. Ou para concluir em poucas palavras: ao final dessa
dissertagdo, a suposi¢ao de que a meta estava clara e estatica nas paginas de um livro publicado em 1906,

inevitavelmente, se dissipou.
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Anexo 1

Heinrich Schenker

Teodrico e editor, o primeiro periodo, 1901-1911
SNARRENBERG, Robert. Heintich Schenker.
Grove Music Online. Oxford Music Online, 2001

Tradugdo de Djalma Bianco Cordeiro

Heinrich Schenker, teérico austriaco nascido em Wisniowczyk, na Galicia, em 19 de junho de
1868. Em Lemberg (hoje L’viv), estudou piano com Karol Mikuli, que por sua vez foi aluno de Chopin.
Seguindo o desejo de seu pai, um médico judeu, Schenker foi para Viena estudar direito na universidade
(1884-8). Apds obter seu diploma em direito, Schenker matriculou-se no conservatério (1887-9), onde
estudou piano com Ernst Ludwig [1872-1915]* e harmonia com Anton Bruckner [1824-1896]. Depois
de se afastar do conservatério para ajudar sua mae vidva e irmaos, Schenker teve um sucesso modesto
em Viena como pianista acompanhante, compositor, critico e editor. Acompanhava regularmente o
baritono holandés Johannes Messchaert [18571922]. Ap6s a virada do século, no entanto, Schenker se
concentrou em escrever, editar e ao ensino particular de piano. Esse seu trabalho atraiu a aten¢ao de
musicos e estudantes: Wilhelm Furtwingler,” impressionado com o tratado de Schenker sobre a Nona
Sinfonia de Beethoven (1912),” tornou-se um amigo de longa data; Anthony van Hoboken®” deu apoio
financeiro ao trabalho de Schenker nos anos posteriores; e varios dos alunos de Schenker tornaram-se
estudiosos e professores eminentes, incluindo Felix Eberhard von Cube, Oswald Jonas, Félix Salzer, Otto
Vrieslander e Hans Weisse.

O trabalho de Schenker tem um profundo interesse em preservar e compreender as intengdes
dos compositores. Schenker lastimou as alteragdes inoportunas e ofuscantes que editores como Hans
von Bilow realizaram de obras de mestres do passado, por obscurecerem as intengdes dos compositores.
Schenker preparou edi¢des de trabalhos de Handel, Carl Philipp Emanuel Bach e Beethoven baseados
nas primeiras edi¢oes e, quando disponivel, nos préprios autégrafos. Entre as edi¢oes mais significativas
estao as "Erlauterungs ansgaben" (edi¢des explicativas) das ultimas cinco sonatas pata piano de Beethoven

(a edigao do Op.106 nao foi concluida devido a falta de um autdgrafo existente). Esse trabalho editorial

332 http:/ /mt.ccnmtl.columbia.edu/schenker/profile/person/ludwig_ernst.html

333 Wilhelm Furtwangler (1886 - 1954), maestro e compositor alemao, considerado um dos maiores regentes do século XX. Foi
titular da Orquestra Filarmoénica de Berlim durante o periodo nazista da histéria da Alemanha.

334 Beethovens neunte Sinfonie: eine Darstellung des musikalischen Inbaltes unter fortlanfender Beriicksichtignng anch des 1V ortrages unter der
Literatnr. Vienna: Universal Edition, 1912. Traduzido para o inglés como: Beethoven's Ninth Symphony: a Portrayal of its Musical
Content, with Running Commentary on Performance and Literature as well. Traduzido e editado por John Rothgeb. New Haven: Yale
University Press, 1992.

335 Anthony van Hoboken (1887-1983) colecionador, bibliégrafo e musicélogo. Tornou-se especialmente conhecido por sua
bolsa de estudos dedicada a musica de Joseph Haydn e, em particular, por ser o organizador do catalogo Hoboken, o catalogo
oficial das obras de Haydn.
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levou Schenker a empreender o projeto do Vienna Archiv fiir Photogramme musikalischer Meister-Handschriften
em 1927 sob a direcio de O.E. Deutsch, com fundos financiados por van Hoboken.”

A teoria de Schenker equivale a uma analise de sondagem musical cognitiva dentro da tradi¢ao da
musica da Europa Ocidental como praticada nos séculos XVIII e XIX. Em seus escritos teoricos
Schenker estabeleceu os protoétipos cognitivos da percepgao musical, baseados em leituras sutis de obras
de compositores amplamente reconhecidos como os principais artistas da tradi¢ao, exame vigoroso de
sua propria audigao e um estudo aprofundado das evidéncias apresentadas indiretamente as disciplinas
das espécies de contraponto (segundo Fux) e minucioso (de acordo com C.P.E. Bach). Em seus escritos
analiticos. Ele ilustrou como sua teoria da cogni¢do musical operou na percepgao de obras de artes
musicais. A cogni¢ao descrita por Schenker é a competéncia superior de um profissional qualificado, nao
a comum competéncia de musicos ou ouvintes médios. Ele estava convencido, de fato, que sua teoria
descreveu com precisao a mente e as intengées dos mestres compositores. Na medida em que é uma
teoria de como os protétipos mentais moldam a percep¢ao musical, sua teoria é consistente em sua
abordagem com os avangos mais recentes na compreensao da percepgao.

O nucleo de sua teoria estia contido nos trés volumes de Nexe Teoria de Musikalischen e Phantasien,
12 Harmonielehre (1900); 1i: Kontrapunkt (bk 1, 1910; bk 2, 1922); e iii: Der freie Sarz (1935).

No Harmonielehre, Schenker elaborou o conceito do grau harmoénico na escala ($74f2), que definiu
como uma triade cuja raiz é localizada em uma escala de quintas perfeitas que emana de uma trfade tonica.
As trfades desta série formam um sistema diatonico. Schenker argumentou que o grau harmonico
individual poderia se manifestar melodicamente, como unico acorde, ou como um complexo
contrapontistico de muitas linhas e muitos acordes, e ele formulou um conjunto de principios para
identificar graus harmoénicos em composicoes. Ele também descreveu a psicologia de atribuir fun¢ao
tonica a uma triade, as formas harmoénicas de progressao (S#ufengang) e o procedimento para dar a um
harmoénico ou grau a fun¢ao temporaria de uma tonica (Tonikalisierung). Com o conceito de tonicalizagao
Schenker reinterpretou nocdes anteriores de “tonalidade” e “modulagdao”. Isso o permitiu afirmar
plausivelmente que a composi¢ao tonal expressa uma unica tonalidade, dentro da qual um ou mais graus

nao-ténicos podem ser tonicalizados por um periodo de tempo.

336 Conforme o site Schenker Documents Online, trata-se de um arquivo de imagens fotograficas contendo os mais importantes
manuscritos dos grandes compositores, tais imagens foram depositadas no Departamento de Musica da Biblioteca Nacional
Austriaca, em Viena. Seu titulo completo era "Arquivo para fotografias de manusctitos dos mestres da musica", mas era
habitualmente abreviado para Photogrammarchiv (arquivo de fotografias) ou Mezster-Archiv (arquivo mestre). O objetivo principal
do Photogrammarchiv era tornar pablico os autégrafos originais dos compositores como uma garantia contra edi¢des defeituosas
e intencionalmente alteradas. O valor do Photogrammarchiv ampliou-se diante o fato de que os manuscritos originais de muitas
de suas copias fotograficas foram perdidos ou destruidos durante a Segunda Guerra Mundial.
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Anexo 2

Heinrich Schenker
Inicio da vida: 1868 a 1901
Teorico e editor: o primeiro periodo: 1901-1911

BENT, Ian e DRABKIN, William
Schenker Documents Online

Tradugdo de Djalma Bianco Cordeiro

Inicio da vida: 1868 a 1901

No universo da musica tonal, Heinrich Schenker foi o pensador mais original e penetrante do
século XX. Sua maneira de ouvir musica, desenvolvida ao longo de quarenta e cinco anos de carreira, foi
incorporada em uma teoria formalizada e expressa por um método sofisticado de analise musical por
meio de tratados, monografias, artigos, periédicos e edigdes que tiveram uma influéncia irrevogavel sobre
a maneira como o mundo pensa sobre musica. Ele era em primeiro lugar um mdusico, um pianista com
experiéncia profissional, possuindo um ouvido excepcionalmente agucado, ele era um musico tedrico,
um analista de musica: nunca se preocupou com mecanismos aridos, Schenker trabalhou sempre com o
impacto da musica no ouvido e seu efeito na mente humana. Além disso, sua teoria e método foram
adotados por aqueles que examinaram a musica medieval e renascentista, e até mesmo a musica que o
proprio Schenker desprezou: musica impressionista e atonal, jazz, musica popular e musica de tradigdes
nio ocidentais.

Schenker nasceu em 19 de junho de 1868 em Wisniowczyk (na Galicia), em uma familia judia,
frequentou a escola alemi em Lemberg (agora L'viv), estudando piano com um ex-aluno de Chopin, Katl
Mikuli e depois na escola em Brzezany. Ele se matriculou na Faculdade de Direito da Universidade de
Viena (em cuja cidade ele viveria pelo resto de sua vida) em 1884, recebendo seu doutorado em direito
em 1890. De 1887 a 1890 ele estava simultaneamente matriculado no Conservatorio de Musica, em Viena,
estudando harmonia e contraponto com Anton Bruckner, piano com Ernst Ludwig e composi¢ao com
Johann Nepomuk Fuchs.

Seu pai, médico, morreu no final de 1887 e, para sustentar sua familia, Schenker embarcou na
atividade que moldaria toda a sua carreira: aulas particulares de piano em casa. Outras receitas vieram do
trabalho como critico de musica entre 1891 e 1901 para jornais e revistas em Viena, Leipzig ¢ Berlim.
Mas durante esse tempo, Schenker viu-se principalmente como compositor e pianista, publicando
composi¢oes em pequena escala, que receberam performances entre 1892 e 1903, e permanecendo ativo
como acompanhante e maestro.

Para a Universal Edition (UE), recém-fundada em Viena em 1901, Schenker editou trabalhos de

teclado selecionados por C. P. E. Bach (1903) e, mais tarde, Chromatic Fantasy & Fugue (1910), de J. S.
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Bach. Essas edi¢des marcaram o inicio de um envolvimento ao longo da vida com manuscritos de
autdgrafos de compositores, copias e fontes impressas iniciais, cujo conteido ele procurou transmitir
sem intervencao editorial, exceto pelo comentario com notas de rodapé.

Para a edi¢ao de C. P. E. Bach, Schenker forneceu um guia complementar para a execugao da
ornamentagdo, mas com observagoes significativas sobre o processo de composicao: Ein Beitrag zur
Ornamentif (1903). Isso se baseou, em parte, no proprio tratado de Bach, Versuch iiber die wahre (1953,
1762), obra que permearia todo o mundo conceitual de Schenker como teérico. Dentro da edigao de J.
S. Bach, ele forneceu um comentario detalhado denominado Erlauterungen (elucidagdes): este volume
inaugurou uma série de Erlauterungsausgaben da Universal Edition.

A série sobre a qual repousa a fama de Schenker hoje, Nexe Musikalische Theorien und Phantasien,
teve suas origens em um ensaio iniciado em 1903 intitulado Das Tonsystem, se¢des que evoluiram para a
abertura de seu Harmonielehre (J. G. Cotta, 1900), tal trabalho expds os conceitos centrais de Szufe (graus
harmoénicos da escala) e Auskomponiernng (elaboragdo), juntamente com a nog¢ao de tonicalizagio e
cromaticizagao. Foi em Declinio da Arte da Composigao, planejado como um posftacio para o Harmonielehre,
revisado em 1905-09 como um volume separado da série, mas, em ultima analise, inédito, que Schenker
primeiro articulou sua polémica duradoura contra o século XIX (especialmente Berlioz ¢ Wagner)
varrendo de lado as “leis imutaveis” da composi¢ao incorporada nos compositores alemaes do periodo
classico, cujo dominio das formas ciclicas encontrou continuidade na musica de Mendelssohn e,
finalmente, de Brahms.

O segundo volume da série, Kontrapunkt, foi originalmente planejado como um unico volume,
mas dividido, a fim de facilitar a publicacio do primeiro meio volume (Cantus Firmus e Contraponto para
dnas vozes) em 1910 (Cotta), o segundo (Contraponto em trés e mais voges: Pontes para a Composicao Livre) foi
atrasado pela guerra e publicado em 1922 (UE). Embora a exposi¢ao de Schenker das cinco espécies de
contraponto de duas a oito vozes se baseava em Fux e seus sucessores, era unica em considerar a
combinagao de tons em termos dos “afetos” que produziam, em vez de formulagdes mecanicas, e por
demonstrar como o contraponto fuxiano sustentava pegas reais de musica. Harmonielehre e Kontrapunkt
tinham em comum o fato de adotarem um ponto de vista “psicolégico”. Nenhum dos dois livros eram
didaticos em sentido usual; cada um foi mais um treinamento em como ouvir a musica corretamente. (De
fato, o titulo original para o dltimo era “Psychologie des Kontrapunkts”).

Em 1908, Schenker publicou com a UE o trabalho que vendeu mais copias do que qualquer outro
de seus trabalhos, o Iustrumentations-Tabelle, sob o pseudonimo de Artur Niloff: um wall-chart de
instrumentos musicais, mostrando para cada um o fundamental, harmonicos, gama, caracteristicas
especiais, com uma imagem e lista de repertorio. Por volta dessa época, Schenker também mapeou uma
teoria da forma musical (1907) e fez um primeiro esbogo de um livro intitulado Die Kunst des 1 ortrags (A
Arte da Performance, 1911); Schenker retornou a ambos de vez em quando, pretendendo muito tarde na

vida para finaliza-los, mas nenhum foi publicado.
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Teodrico e editor: o primeiro periodo: 1901-1911

Entre 1901 e 1910, Schenker estabeleceu relagbes de trabalho com seus dois principais editores:
Universal Edition e . G. Cotta, de Stuttgart. Comegou harmoniosamente, mas ambos os relacionamentos
eram as vezes incomodos. Com a Universal Edition tornou-se tempestuoso em 1907, ano em que Emil
Hertzka assumiu sua diretoria, e esses problemas se repetiriam em ondas cada vez maiores, alternando
com perfodos de relativa calma, até um ponto de ruptura em 1925. A relacdo entre os dois homens era
complexa, a admiragao e o respeito misturavam-se com suspeita e exasperacao.

Em sua vida pessoal, Schenker conheceu Jeaneth Kornfeld, esposa de seu amigo Emil Kornfeld,
por volta de 1903. Um relacionamento se desenvolveu ao longo de sete anos e, em 1910, ela deixou seu
marido para se dedicar a ajudar Schenker em seu trabalho. No final de 1911, Jeaneth estava anotando
seus extensos diarios em taquigrafia, e em 1912 suas anotagdes de aula, escrevendo copias de ambos em
cadernos de exercicios. Jeaneth também escreveu cartas e rascunhos para Schenker corrigir e escrever
copias.

Ja em janeiro de 1930, a ascensiao do nacional socialismo na Alemanha langara sua sombra sobre
a vida de Schenker, alcancando uma possivel nomeagao oficial em Berlim. Logo apds sua morte, seus
estudantes, seu legado vivo, a maioria dos quais eram judeus, foram dispersos: muitos emigraram para 0s
EUA e outros lugares, outros permaneceram e foram deportados (como sua propria esposa) para 0s
campos de concentragao. O Instituto Schenker estabelecido em Viena poucos meses apds sua morte foi
fechado em 1938, como também havia sido fechado um instituto similar em Hamburgo em 1934. Cépias
de suas publica¢oes na Unzversal Edition foram confiscadas pela Gestapo, e ele mesmo foi caracterizado
grotescamente na Lexikon der Juden in der Musik como “Representante-chefe da teoria da musica abstrata
e da filosofia judaica que nega a existéncia de um conteido espiritual na musica e se limita a construir
linhas tonais a partir da correlagao de movimentos individuais de sonatas em combinacio arbitraria, lida
como “Urlinie’. A disseminacao de suas ideias viria ndo da Europa, mas dos EUA, através de seus alunos
Hans Weisse, Oswald Jonas e Felix Salzer. A influéncia das teorias de Schenker floresceu nos anos 1950
e 1960, e gradualmente se estendeu de volta a Europa e a outras partes do mundo durante o final do

século XX.



