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APRESENTACAO

Esta Dissertacdo, apresentada ao Programa de Poés-Graduagdo em Artes da
Universidade Estadual Paulista, destina-se a cumprir parte dos requisitos para a obtengéo do
titulo de Mestre em Artes, na area de concentracdo em Musica.

Sua apresentagao consta de trés partes. A primeira contém nove capitulos dedicados
a exposicao da teoria de Edmond Costére segundo seu livro Lois et Styles des Harmonies
Musicales de 1954.

A segunda apresenta um capitulo destinado a aplicagéo da teoria sob a perspectiva
analitica no qual trés diferentes enfoques analiticos serdo expostos. O primeiro consta de
minha analise do Minueto e Trio da Suite para Piano opus 25 de Arnold Schoenberg. O
segundo, a analise desta mesma peca realizada pelo préprio Costére, e finalmente, o terceiro
enfoque apresenta a abordagem da primeira das Seis Pec¢as para Piano opus 19 de Arnold
Schoenberg realizada por Brian Joseph Ellard.’

A terceira parte da Dissertacdo apresenta minhas consideragdes finais onde discuto
sobre as vantagens e desvantagens da aplicacdo desta teoria na abordagem analitica e
aponto viabilidades de sua aplicagdo na esfera composicional. Esta terceira parte se encerra
com dois Anexos. O Anexo | que complementa com mais exemplos 0s varios capitulos desta
Dissertacédo e o Anexo Il que contém textos desenvolvidos ao longo da pesquisa. Finalizo

com a apresentacao da bibliografia que fundamenta essa pesquisa.

" ELLARD. Brian Joseph. Edmond Costére’s Lois et Stvles des Harmonies Musicales. University of Rochester. Eastman
School of Music. 1973.
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RESUMO

Esta Dissertacdo tem por objetivo o estudo da teoria de Edmond Costére a partir de
seu livro Lois et Styles des Harmonies Musicales e enfatiza sobretudo sua aplicabilidade
analitica.

Edmond Costére em seu primeiro livro, Lois et Styles des Harmonies Musicales
(1954), expde sua teoria sobre o que ele considerava “os fundamentos comuns a todas as
musicas’. Apoiado na série harménica, no principio de simetria e comprometido com a
tradicao tonal, Costére fundamenta sua exposigcéo tedrica segundo a formulacdo da Les de
Atragdo Universal, que propde a existéncia de relagdes reciprocas de afinidades entre cada
nota e sua quinta justa acima, quinta justa abaixo, segunda menor acima e segunda menor
abaixo.

Partindo desses pressupostos, as abordagens possiveis em perspectivas analiticas
e/lou composicionais prevéem o emprego - isolado ou combinado - dos resultados revelados
a partir das trés tabelas propostas por Costére: a Tabela Cardinal, a Tabela de Gravidade
Tonal e a Tabela de Gravidade Transpositora. Somente a interpretacdo conjunta dos
resultados obtidos nas trés tabelas pode revelar particularidades do dinamismo sonoro das
entidades e das relagbes de parentescos entre elas.

A Tabela Cardinal relaciona-se com o fendbmeno da polarizagdo das notas e seu
resultado gera as duas outras tabelas que, por sua vez, revelam outros aspectos da entidade
sonora estudada. O estudo da entidade sonora parte de uma analise de suas propriedades
latentes e se dirige a uma incorporacado de elementos do contexto musical tais como
aspectos melddicos, ritmico, harmodnicos etc. O estabelecimento de relagbes mais
abrangentes esta previsto na classificacdo das gamas em diferentes tipos e niveis de
abordagens, na adogé&o de reforgos, na concepg¢do dos parentescos e na distincdo dos
quatro Estilos Harménicos (Cardinal, Tonal, Modal e Atonal).

A complexidade da teoria requer o emprego de uma terminologia propria. A
representagao grafica e numérica das gamas proposta no Lois et Styles [...] assemelha-se a
adotada, posteriormente, pela Teoria dos Conjuntos desenvolvida a partir dos estudos de
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Allen Forte e Milton Babbitt nos anos 60. A listagem de todos os escalonamentos possiveis,

tal como exposta no final do Lois et Styles [...] e a forma de apresentacdo dos resultados das

Tabelas confirmam com bastante clareza este vinculo.

Ao incorporar-se ao discurso musical a teoria de Costére imp&e a adocéo de critérios
que permitem enfoques diferenciados quanto a relevancia dos elementos melddicos,
ritmicos, harmoénicos, dinamicos etc. Tal aplicabilidade prevé tanto esferas analiticas quanto

composicionais.
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ABSTRACT

This Dissertation has for objective the study of Edmond Costére’s theory, based on his
book Lois et Styles des Harmonies Musicales and emphasizes, above all, its analytical
applicability.

Edmond Costeére, in his first book, Lois et Styles [...], exposes his theory about what he
considers “the common fundamental of all musics”. Based on the harmonic series, the Law of
Symmetrical agreement and compromised with the tonal tradition, Costére bases his
theoretical exposition according to the formulation of the Law of Universal Attraction, which
proposes mutual relationships of primary affinity exist on one hand between two tones a
fourth or a fifth apart, and on the other, between two tones separated by the unit-interval of
the adopted projection.

Considering these presupposed, the possible approach in analytical perspectives
and/or compositional foresee the use — isolated or combined — of the results revealed from
the tables proposed by Costére: Cardinal Table, Table of Tonal Gravity and Table of
Transpositional Gravity.

Only the combined interpretation of the results derived from the three tables can reveal
particularities of the dynamism in sound of the entities and of the relationship among them.

The Cardinal Table relates itself with the polarization phenomenon of the tones and its
result generates the other two tables which revealed other aspects of the sound-entities
studied. The study of the sound-entity proceedes from a analyses of its inherent qualities and
it orients itself towards the incorporation of elements of the musical context as melodic,
rhythmic, harmonics aspects, etc. The establishment of a more general relation is foreseen in
the classification of the scales in different kinds and levels of approach, in the adoption of re-
enforcement, in the conception of relationship, and in the distinction of the four Harmonic
Styles.

The complexity of the theory appeals to use of a unique terminology. The graphical and
numerical representation of the scales proposed in the Lois et Styles [...] resembles the

| vy
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adopted one by the Theory of Set-Complexes, developed by Allen Forte and Milton Babbitt in
the 60's

The list of all the possible set as exposed at the end of Lois et Styles [...] and the form
of representation of the table’s results, confirm this bond with clarity.

Costére’s theory incorporates itself into the musical context, imposing the adoption of
criteria which allow differentiated focus about the importance of the melodic, rhythmic,

harmonic, dynamic elements, etc. Such applicability foresee analytical and compositional
perspectives.
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“ O estudo da teoria de Edmond Costeére
segundo seu livro
Lois et Styles des Harmonies Musicales”
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INTRODUGAO

A multiplicidade de tendéncias € a feicao mais caracteristica da musica do século XX.
Vérias correntes surgiram e atuaram em momentos e situagdes diferentes dentro de nosso
século, algumas vezes como manifestacao de um posicionamento frente a imposi¢des vindas
de periodos e correntes anteriores, outras como fruto de um pensamento comum da época,
ou como reflexo de um novo momento histérico, politico, econémico, social, estético, cultural
e artistico.

A busca de outros caminhos anunciada por Debussy ainda no final do século XIX as-
sim como o surgimento de uma nova tendéncia do pensamento estético (o formalismo), pro-
movido pela publicacdo em 1854 da obra, Do Belo Musical 'de Eduard Hanslick, marcaram,
do ponto de vista musical e estético, uma ruptura com a musica e o pensamento entdo domi-
nantes, que tinham na figura de Richard Wagner seu mais expressivo representante.

Um grande esfor¢o nos ultimos anos do século XIX marcou o renascimento da musica
francesa com a fundacao da “Sociedade Nacional da Musica Francesa” (1871) e da “Schola
Cantorum” (1894). No inicio do seculo XX, com o declinio das correntes ligadas a tradigao da
musica germanica, a Franga assumiu entdo o papel de centro musical mais importante da
Europa.

A primeira metade do século XX compreende um periodo atribulado, marcado princi-
palmente por tensdes de natureza politica e socio-econdmica, resultantes das duas guerras
mundiais ocorridas. Na musica, as experimentacées das novas tendéncias surgidas em res-
posta a necessidade de ruptura com a tradigdo wagneriana, com o sistema tonal, com as
formas musicais estabelecidas e com a excessiva utilizacdo do cromatismo, tiveram sua fase
mais representativa entre 1910 e 1930. A profusao de tendéncias, nessa época, muitas delas
com caracteristicas aparentemente particulares e circunscritas a observacdo de um determi-
nado aspecto musical, suscitou o aparecimento de teorias que ordenassem e classificassem

a abrangéncia dos fatos?, objetivando compreender e explicar os fendmenos de uma forma

" HANSLICK. Eduard. Do Belo Musical. Trad. Nicolino Simone Neto. Campinas: Editora da Universidade Estadual de
2 Campinas UNICAMP. 1992.
“LAKATOS. Eva Maria & MARCONI. Marina de Andrade. Fundamentos de metodologia cientifica. 3" edigdo. Sdo Paulo:
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mais ampla, conceituando sobre as estruturas objetivas dos mesmos, e suas possiveis
correlagoes.

E nesse momento, 1930°, que Edmond Costére, preocupado em desenvolver uma
teoria de base cientifica, inicia sua pesquisa sobre o que ele considerava os fundamentos co-
muns a todas as musicas. A publicagdo de seu primeiro livro Lois et Styles des Harmonies
Musicales® em 1954, veio coroar seus esforgos iniciais com a apresentagdo das leis e
principios, observados por sua formulagéo tedrica.

O nome de Edmond Costére, se ndo é completamente desconhecido do meio
académico, tem permanecido pelo menos restrito a uma minoria de musicos e estudiosos.

No entanto, no cenario musical nacional sua influéncia foi relevante em S&o Paulo, na

década de 70, através do professor e compositor Willy Correa de Oliveira®> (USP -

Universidade de Sao Paulo) e, posteriormente, de um nucleo de compositores e estudantes
ligados a ele.

Os motivos da observada desinformagédo sobre Costére e seu pensamento tedrico, em
nivel nacional, deve-se menos aos entraves causados pelo idioma francés e mais a
“aparente” inacessibilidade de sua teoria emergida na década de cinquenta, teoria que sofreu
continuas mutacbes até definir um perfil mais estruturado. Além disso, a pouca
disponibilidade de teorias musicais do século XX no mercado nacional de livros, o perfil
quase sempre historico e descritivo dispensado as disciplinas ligadas & teoria musical e a
musica contemporanea nos curriculos das escolas e a aparente aridez e especificidade de
sua teoria, contribuiram para o desconhecimento de Costére.

Meu contato inicial com os principios propostos por Costére deu-se através do
conhecimento da aplicagdo de sua teoria em aulas de composi¢do ministradas na USP
(Universidade de Sao Paulo) pelo professor e compositor Willy Correa de Oliveira, e por duas
publicagbes nacionais que dedicaram espaco as suas proposi¢cdes teoricas: a primeira,

) Editora Atlas S.A.. 1995, p. 114-125.

* A referéncia ao ano de 1930 como periodo em que Costére iniciou suas pesquisas estdo contidas no preficio da tese de
doutorado defendida por Brian Joseph Ellard em 1973. Cf. ELLARD. Brian Joseph. Edmond Costére’s Lois et Stvies
des Harmonies Musicales. University of Rochester. Eastman School of Music. 1973.

" COSTERE. Edmond. Lois et Stvles des Harmonies Musicales. Paris: Presses Universitaires de France. 1954.

> OLIVEIRA. Willy Correa de (Recife.11 de fevereiro de 1938). Compositor brasileiro. Aperfeigoou-se em musica
cletroacustica na Europa. Esteve ligado aos irmios Augusto e Haroldo de Campos que o influenciaram com sua pritica
da poesia concreta. Cf. Grove Dicionario de Musica, Edi¢do concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor. 1994, p. 671
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Apoteose de Schoenberg: ensaio sobre os arquétipos da harmonia contemporénea® de
Florivaldo Menezes Filho, que no capitulo “Sobre o fendbmeno da polarizagdo acustica (a
teoria de Edmond Costére)”, revela aspectos preliminares dessa teoria, ressaltando a
importancia de estudos especificos sobre o tema. E a segunda, O som e o sentido’ de José
Miguel Wisnik, no capitulo “Composi¢ado das escalas” em que, fundamentado na viséo de
Costere, o autor apresenta a relagéo intitulada sociologia das alturas.

Assim, considerando o estimulo promovido por esses contatos e a leitura dos
principios estabelecidos por esse tedrico, particularmente em relagcdo a adogao de elementos
ligados a tradicao tonal e a leis acusticas, acabei por direcionar o tema de minha pesquisa: O
estudo da teoria de Edmond Costere segundo seu livro Lois et Styles des Harmonies
Musicales.

Edmond Costére era o pseuddonimo de Edouard Coester, tedérico nascido em 2 de
maio de 1905 em Bourg (Ain), Frang:aa. Formado em Direito pela Universidade de Paris,
exerceu a profissdo de magistrado na Suprema Corte Francesa.

A preocupacao em utilizar um pseuddnimo nas suas atividades musicais revela o de-

sejo de Costére de separar radicalmente sua profissdo, de suas atividades artisticas®.

Pertencendo a uma familia de musicos (o pai era violinista e seus dois irm&os, violista e
violoncelista), Edouard estudou piano desde cedo e, embora ele se considerasse um
autodidata em teoria e composi¢cdo musical, mantinha contatos diretos com importantes
compositores como Messiaen, Jolivet e Boulez.

Segundo Ellard'®, a partir de 1930 Costére se dedicou & pesquisa e a formulagéo de
uma teoria cientifica da musica. Esta postura evidenciava sua insatisfagdo com os métodos e
tratados de harmonia da época.

Como compositor teve uma produgdo pequena e pouco expressiva, composta de
pecas para piano, uma sonata para viola e um quarteto de cordas.

" MENEZES FILHO. Florivaldo. Apoteose de Schoenberg: ensaio sobre os arquétipos da harmonia contempordnea. Sio
~ Paulo: Nova Stella. Editora da Universidade de Siio Paulo. 1987. p.65-71.
WISNIK. José Miguel. O som e o sentido. Sdo Paulo: Companhia das Letras, Circulo do Livro, 1989, p.76-80.

* At¢ esta fase da pesquisa ndo me foi possivel obter a informagio sobre se Edouard Coester ainda ¢ vivo ou nio. Os dados
biograficos citados aqui fazem parte do capitulo introdutério da tese de doutorado de Brian Joscph Ellard. de 1973. da
qual o proprio Costére teve ciéncia ¢ colaborou diretamente.

” Além da musica Edouard Coester interessava-se também por pintura. Foi membro. até 1939. do Salon d’Automne em
Lyon.

" Cf. ELLARD. Brian Joseph. op. cit.. p. ii (Prefacio).
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Em 1958 doutorou-se em musica pela Universidade de Paris, defendendo a tese
Ensaio de uma disciplina geral das harmonias musicais e, em 1970, foi indicado para a
faculdade de Letras de Vincennes, onde ministrou o curso intitulado Sistemas e Linguagens
da Musica.

Sua produgdo engloba a publicagdo de dois livros'', seis artigos'?, uma tese de

doutorado’™ e 51 verbetes na Fasquelle Encyclopédie de la Musique™. Quanto a sua

participagdo como colaborador nessa enciclopédia, podemos considera-la particularmente
expressiva pelo teor e natureza dos topicos abordados.

E importante ressaltar que a Enciclopedia Salvat de la Misica (4 vis.), com revisdo e
adaptagéo espanhola de Manuel Valls Gorina, € a versdo em lingua espanhola dessa
Enciclopédia francesa. No final de cada volume da Salvat, no indice de autores, a sigla E.C.
refere-se a Edmond Costére, o que me leva a concluir que, sendo a referida enciclopédia,
frequentemente indicada e consultada por professores e alunos dentro do ambito nacional,
torna-se evidente que as concepgdes de Costere fazem parte corrente da linguagem musical.
A assimilacdo destes itens fora de uma apresentacao tedrica sistematica ja delineia o teor
desta teoria, cujos esforgos iniciais datam de 1930, e cuja apresentacdo formal no livro Lois
et Styles des Harmonies Musicales, data de 1954.

Apo6s 1954 toda a sua produgao expressa uma trajetoria evolutiva, reformuladora e ex-
pandida das idéias lancadas no Lois et Styles des Harmonies Musicales, seu primeiro livro.

"' COSTERE. Edmond. Lois et Styles des Harmonies Musicales. Paris: Presses Universitaires de France. 1954 ¢ Mort ou
Transfigurations de I'lHarmonie. Paris: Presses Universitaires de France. 1962. 216 p.

' Cf. Substance de la composition musicale et mutations harmoniques. rythmiques et mélodiques. Polyphonie 1X-X (1954).
Paris: Richard Masse. Entre I'harmonic classique et les harmonies contemporaines v a-t-il rupture ou continuité?.
Revue de musicologie (julho de 1954). Peut-on fonder sur la résonnance una discipline générale des harmonies
musicales?. Revue de musicologie (julho de 1958). L attraction comme ¢lément de formation des échelles extéricures a
la résonnance. La résonnance dans les échelles musicales (1963). Paris: Editions du Centre National de la recherche
scientifique. Fondements de la musique d’Ernest Ansermet. Revue musicale suisse n° 41 (1963) ¢ Forces vives de la
musique. aujourd’hui. Revue d'esthétique (julho de 1968). O artigo L'homme multidimensionnel ou les prémonitions
de I'Art. segundo Ellard. encontrava-se em 1973 em fase de conclusio.

" Essai d'une discipline générale des harmonies musicales tese de doutorado. Faculdade de Letras. Universidade de Paris.
1958 (ndo publicada). O manuscrito encontra-s¢ na biblioteca de Letras da Universidade de Paris.

" Cf. na Fasquelle Encyclopédie de la Musique os verbetes: décima primeira; décima quinta; décima terceira: estabilidade:
fungdo: gama: grave: harmonia: harmoénicos: instabilidade: intervalo: maior: melodia; menor: modo: modulacio:
nona: oitava: ortografia: parentesco: polarizagio: polimodalidade; politonalidade; potencial: preparagiio. quarta:
quarto dec tom. quinta: Rameau (comunicagio). recorréncia. reforgo: relativo: relagdo:; resolugdo: ressondncia;
retrogradacdo: segunda: sensivel: sétima: sexta: simetria: sub: super:. temperamento: tensdo: terca; tergos de tom:

tonalidade: tonica: transposi¢do ¢ tritono.
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Em seu segundo livro, Mort ou Transfigurations de I'Harmonie, 1962, sua teoria apresenta-se
revista e ampliada pelo enfoque analitico.
Lois et Styles des Harmonies Musicales - genése et caractéres de la totalité des échelles,

des gammes, des accords et des rythmes divide-se em sete secdes'® distintas, nomeadas por

Costére de Livros. Sao eles:

| - Os fundamentos de toda a Harmonia. Nessa secdo a Série Harmdnica e o Principio de
Simetria sdo conceituados como os dois pilares fundamentais de sua teoria.

|l - Entidades sonoras’® ou lugares sonoros. Aqui, 0 exame dos agrupamentos sSonoros passa
a considerar as particularidades da escala a que pertencem.

Il - Teoria das gamas. Nesse momento sdo apresentadas diferentes classificacbes de
gamas.

IV - Em direcdo a musica organizada. Aqui ocorre a incorporagdo das entidades sonoras a
musica viva, e os elementos exteriores a sua esséncia passam a ter relevancia.

V - Os ritmos. Esse Livro enfoca a aplicabilidade da teoria de Costeére ao ritmo.

VI - Dos estilos harménicos. Essa etapa apresenta a teoria de Costére aplicada a anélise de
trechos de pecas, variadas no estilo e periodos.

VIl - Conclusdes. Nesse Livro encontram-se as consideragdes finais do autor quanto a

aplicabilidade de sua teoria nas esferas analitica e composicional.

Assim cada Livro possui uma tematica, e por vezes se encontra subdividido em
capitulos que procuram enfocar, de maneira especifica, aspectos particulares de cada tdpico.
O gréfico 1 abaixo oferece as tematicas e seus respectivos capitulos contidos nos sete

livros do Lois et Styles des Harmonies Musicales.

15 . ~ . . . . . e
Edmond Costére chama cada seciio de Livro. Portanto, Lois et Stvles des Harmonies Musicales encontra-se subdividido
em Primeiro Livro, Segundo Livro, Terceiro Livro etc.
' O termo entidade sonora, assim como outros proprios da terminologia de Costére serdo definidos mais adiante.
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GRAFICO 1 - LOIS ET STYLES DES HARMONIES MUSICALES
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Fruto de procedimentos pertinentes a expressdao do pensamento cientifico, esse
conjunto de segdes constitui 0 nucleo da teoria desenvolvida por Costére, e pretende
responder a questdes inerentes ao problema, hipdtese e objetivos do projeto exposto pelo

autor na abertura do Lois et Styles des Harmonies Musicales:

“Diante de uma Harmonia dividida entre atonalismo e tonalidade, dodecafonismo e
diatonismo, sucessées harmonicas e lemperamento, semitons, quartos de tom e outras fragoes de
oitava, o Miisico que tende para a doutrina classica fica paralisado por tudo o que a nega. I se
ele buscar seu caminho em outro lugar, tudo o desconcertara. £ ao sabor da moda que ele se
orientara, do acaso, da amizade, ou, impelido talvez por uma tendéncia profunda, a qual ele nao
sabera conduzir e que, tatvez, ele a falseard caso ele negligencie.

Fazer tabua rasa e depois reconstruir sobre algumas verdades primeiras, eis o unico
meio de responder a essa questdo primordial.

A todas essas técnicas opostas existem ou ndo leis comuns que as transcendem?

E, pois, a descoberta dos fundamentos comuns a todas as harmonias musicais que

— v " oo - . . 227
constitui o fim desta obra, pela busca dos principios que regem as atragées virtuais dos sons.

A Primeira Parte desta Dissertacdo dedica nove capitulos a exposi¢cdo da teoria de
Edmond Costeére, segundo seu livro Lois et Styles [...], de forma concisa e comprometida
com as idéias originais do autor.

A Segunda Parte faz uma leitura critica do conteudo oferecido na secao anterior
(Primeira Parte) enfocando a perspectiva analitica. Aqui s&o oferecidos minha analise do
Minueto e Trio da Suite para Piano opus 25 de Arnold Schoenberg, trechos da mesma peca
analisados e comentados por Costére e a analise das Seis Pegas () para Piano opus 19 de

Arnold Schoenberg realizada por Ellard'®.

A Terceira Parte apresenta minhas consideracgées finais e dois anexos. A perspectiva
composicional da teoria de Costére encontra-se comentada nas Consideragdes Finais € nos
textos “Aplicagdo da teoria de Edmond Costere na Permutagdo Serial Ciclica proposta por
Henrl Pousseur’ e “Da Reflexdo Tedrica a Pratica Composicional’ presentes no Anexo Il

desta Dissertacao.

COSTERE. Edmond. Lois et Stvles des Harmonies Musicales. Paris: Presses Universitaires de France, 1954, p. 5
“ELLARD. op. cit., pgs. 151-177.
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DE
EDMOND COSTERE
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CAPITULO 1

As bases da teoria de Edmond Costére

A caracteristica marcante da musica do inicio do século XX é a profusao de tendén-
cias surgidas em resposta a uma busca de ruptura com a pratica wagneriana, com o sistema
tonal e com as formas musicais tradicionais. Nessa fase, o periodo compreendido entre 1910
e 1930 € o mais representativo, em nivel de inovagdes. Teorias surgiram, decorrentes das
diferentes técnicas e enfoques empregados nas novas experimentacdes musicais, e a

procura de objetividade cientifica foi expressa em manifestagdes tedricas de Joseph Yasser',

Joseph Schillinger?, Henry Cowell® e, posteriormente, Paul Hindemith?, Allen Forte® e outros.

Edmond Costére, frente ao emprego cada vez maior de abordagens analiticas e composi-
cionais particularizadas, comprometidas e restritas a um determinado estilo, periodo ou as-
pecto do fendbmeno musical, empenhou-se, a partir de 1930, a pesquisar sobre o que ele
considerava os fundamentos comuns a todas as musicas. A publicagao de seu primeiro livro
Lois et Styles des Harmonies Musicales®, em 1954, veio coroar seus esfor¢os iniciais com a

apresentacéo de todas as leis e principios observados por sua formulagéo teorica.

" Joseph Yasser (1893- ). Educado em Moscou. Joseph Yasser partiu para os Estados Unidos em 1923 onde trabalhou como
organista ¢ regente coral. No periodo de 1931-42 tormou-se vice-presidente da American Library of Musicology. Em .4
Theory of Evolving Tonality Yasser expde sua hipdtese sobre a evolugdo escalar. Cf. YASSER. Joseph. A4 Theorv of
Evolving Tonalitv. New York: American Library of Musicology. Contemporary Series: volume one, 1932.

* Joseph Schillinger (Karkov 1895: Nova York 1943). de origem ucraniana. iniciou suas pesquisas em 1914, na Russia.
objetivando o desenvolvimento de uma nova teoria fundamentada em bases matematicas. Em 1928 mudou-se para os
Estados Unidos onde. como professor ¢ palestrante. divulgou seu novo sistema. Cf. SCHILLINGER. Joseph. 7he
Mathematical Basis of the Arts. New York: Da Capo Press. 1976.

* Henry Cowell (1897-1965) compositor ¢ tedrico norte-americano aponta em seu livio New Musical Resources, a
influéncia exercida pela séric harmoénica na misica, a0 mesmo tempo em que expde sua teoria ¢ apresenta a
possibilidade dos clusters. Cf. COWELL. Henry. New Musical Resources. Cambridge: University Press. 1996.

' Paul Hindemith (1895-1963) compositor ¢ professor alemdo. Em scu livro The Craft of Musical Composition (1942).
Hindemith expde sua teoria fundamentada na séric harmoénica. Cf. HINDEMITH. Paul. The Craft of Musical

~ Composition, Trad. Arthur Mendel. New York: Schott Music Corporation. 1942

* Allen Forte (1926- ). Teorico americano cujos escritos abrangem desde harmonia tonal até novas técnicas de analise de
musica do século XX. Cf. FORTE. Allen. Tonal Harmony in Concept and Practice. New York: Holt. Rinchart and
Winston Inc.. 1962 ¢ The Struture of Atonal Music. New Haven: Yale University Press. 1973,

*COSTERE. Edmond. Lois et Stvles des Harmonies Musicales. Paris: Presses Universitaires de France. 1954.
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Para Costére, o estudo do dinamismo sonoro promovido por toda e qualquer musica a
partir de sucessodes de tensdo e repouso, permite a observagcdo desses fendbmenos comuns.
Apoiado pela analise das nogbes gerais provenientes da pratica da musica tonal, Costére
formula o que ele intitula de Lei de Atragdo Universal, base do seu sistema teorico.

Segundo essa lei,

“relagoes reciprocas de afinidade se ligam, por um lado, entre dois sons distantes dos

intervalos harmonicos de quinta e de quarta e, por outro lado, entre dois sons imediatos, distantes por

um intervalo unitario proprio da escala adotada”" .

Em niveis diferenciados, o principio adotado nessa lei € o do caminho mais curto. Os

intervalos harménicos de quinta e quarta, isto & de quinta justa acima e abaixo, expressam a

menor distancia do ponto de vista da série harmonica,® e os intervalos de segunda menor

acima e abaixo, a menor distancia do ponto de vista linear.

Neste momento, dois aspectos fundamentais a compreensdo do pensamento e da

consequente formulacéo tedrica de Edmond Costére devem ser destacados:
a) ainfluéncia da tradigdo tonal na proposta de Costére e,

b) a adogdo da série harmdnica e do principio de simetria como bases de sua teoria.

a) A teoria de Costére e a tradi¢cao tonal

Em relacdo a este primeiro aspecto, o vinculo da teoria de Costére com a tradicéo
tonal se torna evidente com a formulagdo e adogdo da Lei de Atragdo Universal,
incorporando os intervalos de quinta justa acima e abaixo - eixos fundamentais do sistema

tonal®. Justificados e vinculados a série harmonica, a relacdo entre os intervalos de quinta

" COSTERE. op. cit., p. 15

* Costére justifica o intervalo de quinta Justa abaixo através da adogdo da série harmonica invertida. que sera abordada em outro
momento desta Dissertagio. Cf. COSTERE. op. cit.. p.29

’ No verbete “armonia™ da Enciclopedia Salvat de la Misica. vol 1. p. 258. o proprio Costére expde a Lei de Atracio
Universal e seu vinculo com a tradi¢gdo tonal afirmando que: “As afinidades naturais de oitava, quinta e quarta
decorrentes da ressondncia e a afinidade de semitom que o fenémeno do deslizamento faz aparecer em nosso universo

22
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justa ascendente, quinta justa descendente e o sistema tonal, estdo presentes em citacoes

como as de Vincent D’'indy quando afirma que:

“Enfim, cada um dos sons de nosso sistema nos aparece numa espécie de equilibrio harménico

entre seus dois vizinhos, situados a igual distancia, um na quinta superior e outro na quinta

i w10
inferior

Da mesma forma Schoenberg afirma que:

“Se tomarmos o do; como som central, podemos representar sua situagdo por duas forgas das

y : 7 ; il
quais uma tende para baixo, para fa>e outra para cima, para sol;" .

E Webern:

“Lis algo extremamente interessante: o fundamento tonal da miisica do ocidente nada mais é
do que os primeiros sons [desse paralelogramo de for¢as™|: Do (sol, mi) - Sol (ré, si) - Fa (do, la).

Portanto, os sete sons da escala sdo dados pelos harmonicos desses trés sons intimamente proximos e

: W13
relacionados.

Ja os intervalos de segunda menor acima e abaixo expressam, do ponto de vista
tonal, a idéia de sensivel. Schoenberg e Webern se posicionam claramente frente ao papel
da sensivel no sistema tonal. Para eles a sensivel tem um papel decisivo no estabelecimento
e desestruturacao do sistema. Webern descreve a transicao do sistema modal para o tonal

afirmando que:

“|...] A particularidade do modo Jonico — nosso do maior — era ter um semitom, antes da

recorréncia do som fundamental do, a chamada nota sensivel. Logo se chegou a conclusdo de que

semitonal, engendram uma série de conseqiiéncias cujo alcance é imenso: além de demonstrar que a harmonia
. tradicional ndo é em absoluto arbitraria [...]"
"' D’INDY. Vincent. Cours de Composition Musicale. Paris: Editions Durant & Cie.. 1912, p. 105-106 (premier livre)
'1 SCHOENBERG. Amold. Tratado de Armonia, Trad.Ramon Barce. Madrid: Real Musical Editores. 1974, p.20.
'* Pararclogramo de forgas proposto por Anton Webern em seu livro O Caminho para a Musica Nova. Trad. Carlos Kater.
Sdo Paulo: Editora Novas Metas Ltda.. 1984, p.28:

Dy igol, nm} Sol (re, 1)

Faido. & Dé (sol. miy

¥ WEBERN. Anton. O Caminho para a Miisica Nova. Trad. Carlos Kater. Sdo Paulo: Editora Novas Metas Ltda.. 1984. p.28.




terminar pela sensivel e som fundamental causava um efeito especialmente marcante, e por essa razdo
introduziu-se igualmente nos outros modos um semitom antes da reapari¢ao do som fundamental. Mas
isso acabou gerando a fusdo dos modos eclesiasticos ent dois grupos — maior e menor - , ¢ esse foi 0
seu fim. O declinio dos modos eclesiasticos foi ocasionado pela adi¢do de notas sensiveis, elementos

estranhos aos modos, denominados acidentes. ™

Jéa Schoenberg aponta que

* [...] as condigdes para a dissolugdo do sistema tonal estdo contidas nos mesmos pressupostos
sobre os quais se fundamenta. Deve-se saber que em tudo que vive esta contida sua propria mudanga,

desenvolvimento e dissolugdo. A vida e a morte estdo no mesmo germe. O que existe entre elas é o

tempo |...|

Assim, motivado pela busca de uma teoria da musica de base cientifica, capaz de
apresentar os fundamentos comuns a todas as musicas, Costére adota a Lei de Atragao
Universal como ponto fundamental dos principios que regem as atragdes virtuais dos sons.
Ao se apoiar na observacao dos fundamentos que regiam a musica tonal, Costére se justifica

esclarecendo que

“Ao expor aqui as Leis da gravitagdo cardinal. como fonte das relagdes sonoras imanenties,
ndo se julgou suficiente que elas se apresentassem como as conseqiiéncias da Lei Geral de Atragao
Universal (na forma mais direta). F seu comportamento, no seio de uma técnica harmonica ja provada,
que podia melhor medir a pertinéncia dissof...[Essas leis cardinais, ndo é demais dizer, estavam
potencialmente presentes na miisica passada. Flas se comportam como a propria armadura de sua
harmonia, como se seus artifices houvessem percebido secretamente sua autoridade através do
principio da matéria sonora |...] assim, elas ndo apenas explicam e justificam toda wma técnica
tradicional que ainda so tinha por argumento a forga do uso. Mas, ainda, elas se oferecem como leis
profundas dos encadeamentos sonoros e doravante se impdem bem para além dos limites do diatonismo

I6
no estudo de todas as escalas e de todas as gamas'®, de todos os acordes e de todos os encadeamentos,

. . om ol 7
como os verdadeiros fundamentos de uma dindmica dos sons.

" WEBERN. Anton. op.cit., p. 60

'* SCHOENBERG. op. cit., pgs. 28-29

'O termo gama ¢ empregado por Costére ao se referir a apresentagio de uma sonoridade de forma gencrica.
~ podendo estar disposta como um fragmento meldédico. um acorde. ctc. Cf. COSTERE. op. cit.,p.39

" COSTERE. op. cit., p.6




b) Série harménica e o principio de simetria : as bases de sua teoria

A Série Harmonica € a evidéncia acustica tomada por Costére como a unica lei capaz de

responder as questdes primordiais e garantir a objetividade da musica.

Para o autor do Lois et Styles [...] a busca dessa objetividade € a esséncia de sua

pesquisa. Costére afirma que

i . ~ . . .- . - . I . . .
A condigdo primordial desta busca por uma ciéncia harmonica ¢é a objetividade. Importa

estudar os sons apenas nas suas relagdes intrinsecas, guardando-se de qualquer apreciagdo

. . e lJl i\l
subjetiva.

Para tal empenho ele se apdia na Série Harmdnica (e suas propriedades) e no
Principio de Simetria, bases de seu pensamento tedrico fazendo também, inicialmente,

consideracdes sobre os aspectos gerais da fisiologia auditiva e sobre as caracteristicas dos

fendbmenos vibratorios percebidos pelo ouvido'®. Sobre este ultimo Costére esclarece que

“os fenomenos sonoros com vibragoes de freqiiéncia inferior a dezesseis hertz por segundo sdao
registrados pelo ouvido apenas conio pulsagoes, e as vibragoes de freqiiéncias aproximadamente acima de trinta

e seis mil por segundo (sic), ndo sdo mais registradas pela nossa audi¢io.”"

Outro aspecto salientado por ele diz respeito a adogdo do coma de Aristoxeno

considerado (o coma) a menor distancia perceptivel entre dois sons. E esclarece que:

“Uma nogdo, no entanto, responde tradicionalmente a essa exigéncia: a do coma de

Aristoxeno que se cifra por 81'80 e mede o intervalo entre dois sons cujos periodos atingem

-

respectivamente oitenta e oitenta e uma vibragoes por segundo |...

Costére finalmente conclui dizendo que:

' Ibid.. p.7

" A referéncia para a investigagio deste assunto. tanto para Costére quanto para os outros teoricos de sua época. era
Helmholtz. Cf. HELMHOLTZ. Hermann von. On the Sensations of Tone as a Physiological Basis for the Theory of
Music. Trad. Alexander J. Ellis. New York: Dover Publications. 1954. (1? edigfio 1863. em alemio)

* COSTERE. op. cit., p.7

2 Ibid.. p. 8
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“[...] a verdadeira razao de sua avaliagdo a 81'80 era a de justificar o “circulo de quintas”,
gerador tradicional do sistema diatonico: tratava-se de considerar negligenciavel o intervalo que
Jomos obrigados a constatar entre a terga maior natural, entre o quarto e o quinto harnonicos, e a
ter¢a maior artificial resultante do “ciclo de quintas”, intervalo que ¢ precisamente de 81°80. Todavia,

e geralmente admitido que o coma atende experimentalmente a uma diferenga suficientemente
35

imperceptivel para o ouvido |...] ™

Série Harmonica

Quanto a exposicdo sobre as particularidades dos sons harmonicos, Costére

apresenta a Série Harmonica inicialmente em sua forma ascendente esclarecendo que

“a emissdo natural de um som é sempre acompanhada do cortejo dos sons mais agudos que
se escalonam segundo os intervalos cujos nomes o uso ja parcialmente consagrou, o segundo, na oitava
superior do soni findamental; o terceiro e o quarto na quinta e na oitava do segundo; o quinfo e o
sexto na terga maior e na (f!‘i””ﬂ do ([H{l'.i"f(i e assim por diante, sempre .\‘(“QIHI(!{»‘ os mesmos intervalos,

o
i )
regularmente decrescentes.

E conclui que

.
“ninguém pode negar esta evidéncia: a sucessdao imutavel dos harmonicos. ™

No Exemplo 1 extraido do Lois et Styles [...], a série dos harmbnicos da fundamental

DO® é apresentada relacionando as frequéncias dos sons em progressdo aritmética

crescente (sons de frequéncias n, 2n, 3n, 4n, 5n etc.) com o fracionamento regular das

cordas vibrantes ou dos tubos sonoros de comprimento (1, 1/2, 1/3, 1/4, 1/5, etc.).

= Ibid., p.12
3 Ibid.. p. 9
*Id. Ibid.
= Id. Ibid.
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EXEMPLO 12 - Série dos harmonicos da fundamental DO

A A OSSO ele...

e e ———

“Se a fundamental DO comporta n vibragdes e corresponde a uma corda ou a um tubo sonoro
de comprimento I, o segundo DO comporta 2n vibragoes e o comprimento de sua corda é 1'2 , o

primeiro SOL comporta 3n vibragoes e o comprimento de sua corda é 1/3, o terceiro DO comporta 4n

-

; 2 , y ; . Bl
vibragdes e o comprimento de sua corda é 1'4 e assim por diante |...|

Prosseguindo essa exposi¢cao Costére apresenta o principio de identidade dos sons na
oitava®® apoiado na observacdo da reproducdo dos intervalos de uma oitava para a outra
subsequente (o intervalo entre 0 2° e 0 3° som, quinta justa, reproduz-se na terceira oitava entre
0 4° e 0 6° sons, na quarta oitava entre o 8° e 0 12° sons etc.). Embora inseguro quanto a sua
legalidade, Costére assumiu a identidade dos sons na oitava por considera-la uma necessidade

da harmonia que permitia assim transpor todas as particularidades a mesma oitava.

"0 principio de identidade dos sons na oitava é talvez incerto. Mas ele se acha tdo bem

Justificado pelas constatagoes precitadas que ele deve ser adotado ainda que como um axioma, pois ele
‘1()

é uma necessidade da harmonia. ™

Neste momento apresenta o temperamento como a igualdade necessaria de todos 0s

intervalos conjuntos e conclui afirmando que a

“igualdade das oitavas, temperamento e coma, estdo entre as nogdes essenciais de toda

. n30
harmonia.

** Neste exemplo Costére marca com losingulos os sons estranhos ao temperamento diatonico ¢ 4 notagdo usual: os outros

_ estdo proximos a menos de um coma. Cf. COSTERE. op. cit.. nota 3. p. 9

- COSTERE. op. cit.. p. 9

-* Na Teoria dos Conjuntos esse principio ¢ apresentado sob o nome de equivaléncia de oitavas. Cf. STRAUS. Joseph
Nathan. Introduction to Post-Tonal Theorv. New Jersey: Prentice Hall. 1990.

* COSTERE. op.cit., p.10

* Ibid., p.12
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O Principio de Simetria

Mencionado para justificar o vinculo direto entre o intervalo de quinta justa abaixo e a
série harménica na apresentacdo da Lei de Atracdo Universal *' e, consequentemente, nas
Notas Cardinais*, este principio segundo Costére, estabelece que

“dois pontos sdo simétricos em relagdo a um eixo, se eles estiverem sobre uma mesma reta

; 5 s : s
perpendicular ao eixo ¢ a igual distdancia dos dois lados deste tiltimo.

A partir da aceitagao desse principio como um dos fundamentos do sistema musical o
autor se remete a esta possibilidade ao descrever os fundamentos naturais da Série

Harménica Invertida®,

Assim, fundamentado na ressonancia dos sons harmoénicos inferiores engendrados a
partir de um som fundamental e, portanto, em sentido inverso ao da Série Harmonica
ascendente (que da origem ao acorde perfeito maior), fica clara a herang¢a do dualismo em
Costére. Devo lembrar que este termo (dualismo) tem sido empregado para nomear o

sistema tedrico (proposto por Oettingena’5 e desenvolvido por Riemann®), estruturado a partir

da adocdo da Série Harmdnica Invertida.

A Lei de Atragdo Universal propde que “forgas reciprocas de afinidade se manifestam entre dois sons distantes por um
intervalo de quinta justa acima ou quinta justa abaixo e entre dois sons adjacentes, no caso de nossa escala
cromatica, aqueles distantes por um intervalo de segunda menor acima e segunda menor abaixo”. Cf. COSTERE. op.
cit..p.15

** Para Costére, segundo a Lei de Atragao Universal. cada som desprende quatro forgas de atragio reciproca de afinidades
(os intervalos de quinta justa acima e abaixo ¢ os intervalo de segunda menor acima ¢ abaixo) nomeadas por ele. notas
cardinais. Cf. capitulo 2. p. 36

* COSTERE. op. cit., p. 28

** Costére adota a possibilidade da série harmonica invertida em que todos os intervalos da séric harmonica ascendente

_aparccem rigorosamente invertidos. Cf. COSTERE. op. cit., p. 29

** Arthur Joaquim von Oettingen (1836-1920) publicou sua primeira monografia Harmoniesvstem in dualer Entwickelung
(1866) expondo a visdo dualistica do maior ¢ menor. em que 0 menor seria uma espéeie de “espelho™ do maior. A
partir das pesquisas de Rameau (1683-1764) ¢ Hauptmann (1792-1868), Oettingen.desenvolveu sua teoria, tendo como
seu maior adepto Hugo Riemann (1849-1919). Cf. verbete Arthur Joaquim von Oettingen no Music Theory from

_ Zarlino to Schenker. New York: Pendragon Press. 1990. p. 225

* Hugo Riemann (1849-1919). musicologo alemdo que desenvolveu um sistema bascado nas fundamentacdes tedricas ¢
filosoficas propostas por Hauptmann ¢ Oettingen. Sua produgio tedrica ¢ extensa ¢ variada englobando contraponto.
historia da teoria musical. harmonia funcional. analise musical. fraseado. ritmo ¢ outros temas. além da compilagio de um
importante Dicionario da Musica (1882) e transcrigio de musica bizantina (do séc. X ao XV). CI. verbetes Hugo
Riemann no 7he New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.6. p. 3-6 ¢ no Music Theorv from Zarlino to
Schenker. New York: Pendragon Press. 1990. pgs. 268-276
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Quanto a aceitacado da Série Harménica Invertida como sendo um fendémeno natural,
o proprio Costére alerta para a auséncia de um consenso, em seu verbete “Menor”, na

Enciclopedia Salvat de la Musica®, afirmando que

“Contudo, apesar da incontestavel autoridade de Riemann, de Gevaert, de d’Indv ou de
Derode, certos autores hesitam em admitir o menor invertido, sob o pretexto da incerteza em que se
encontram perante a notagdo dos harmonicos inferiores, esquecendo-se da estreita correlagdo existente

entre a sucessdao dos harmonicos e a sucessdo simétrica do menor invertido mediante a identidade entre

; ’ ; PP 1.
longitude de cordas e o mimero de vibragoes

Ja Henry Cowell em seu livro New Musical Resources informa que

“a abhordagem mais interessante para a explicagdo tedrica do menor baseia-se na teoria dos
harmonicos inferiores. Até recentemente os harmonicos inferiores ficavam apenas na fteoria. Sua
existéncia era contestada por cientistas sob o pretexto de que uma corda ou um corpo vibrante nao
poderia vibrar numa extensdo maior do que seu proprio comprimento, o que corresponderia ao som
Jundamental. Agora, contudo, o Professor Nicolas A. Garbusov, do Moscow State Institute for

Musicology, construiu um instrumento onde no minimo os nove primeiros harmonicos inferiores sdo

facilmente ouwvidos sem a ajuda de ressonadores. 37
Coerente com essa possibilidade Costére®, no Lois et Styles [...], declara que

“sua existéncia foi atestada como um fenémeno natural, tanto pelos tecricos que a isso se

referem quanto pelos praticos que a teriam percebido™ .

e acrescenta o seguinte argumento:

“Uma simples constatagdo parece que basta para justificar a série harmonica inversa: é a

A Enciclopedia Salvat de la Misica ¢ a versio. em espanhol. da / ‘asquelle Encyvclopédie de la Musique da qual Edmond
Costére foi colaborador ¢ articulista. respondendo por cingiienta ¢ um verbetes.

** Cf. Enciclopedia Salvat de la Misica, vol. 111, p. 321

~ Cf. COWELL. Henry. New Musical Resources. Cambridge: University Press. 1996, pgs. 21-22

" No verbete harmonicos Costére descreve que “os sonogramas, que reproduzem a imagem dos harmdnicos naturais
registrant as vezes harmonicos inferiores que aparecem devido a vibragdes do objeto sonoro como parte aliquota do
dobro ou do triplo de si mesmo: esta poderia ser a explicag¢do dos harménicos inferiores que desde 1754 Tartini dizia
ouvir e que muitos musicos discutem todavia a existéncia, quando os fisicos atuais os consideram, em certas
condigoes, como um fenomeno natural [...] ” Cf. Enciclopédia Salvat de la Musica. p. 263

“! Cf. COSTERE. Lois et Stvles [...]. p. 29
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identidade perfeita das cifras entre a progressdo ascendente por mimero de vibragdes e a progressao
descendente por comprimento de cordas sonoras, da mesma forma que entre a progressao ascendenite

. 2 , ; < w2
por comprimento de cordas e a progressao descendente por niimero de vibragaes.

O Exemplo 2 foi extraido do Lois et Styles [...]* e apresenta tal relagdo™.

EXEMPLO 2 — Relagéo entre numero de vibragdes e comprimento de cordas

Série Harmonica

bu #o o =

- 0#0 ©

y . G €
fan)
®

o

)

O

por numero de vibragdes
1 2 3 4 5 6 9 10 11 12 13 14 15 16

por comprimento de cordas vibrantes

1 1, 1 1 1 1 1
1 /2 /3 /a /s /s /7 /g

Série Harmonica Invertida*®

por comprimento de cordas vibrantes

1 1
1 /2 /3 /4

por numero de vibragbes
1 2 3

2 Ibid.. p. 29

* Id. Ibid

"_‘ Apresento mais sobre a série harmonica invertida no Anexo 11. pgs. 341-346

“ Em lingua inglesa os termos série harménica e série harmonica invertida aparecem, respectivamente. como overfones ¢ undertones.




Costére identifica a sucess&o ascendente dos sons harmdnicos com o género maior™,

e a apresentacdo da série harmonica invertida ou seja, a sucessdo descendente dos

harmoénicos, com o género menor.

Alids ha um certo consenso no relacionamento do género maior com 0s harmodnicos

ascendentes. Exemplos dessa concordancia sao encontrados em diferentes teodricos: em

Rameau, quando relaciona o acorde maior com as proporgoes:
“O acorde perfeito maior é formado dos trés niimeros 4:3:6""";

em Vincent d'Indy, quando diz que

i » . p . . . -~ . .
Os seis primeiros sons assim obtidos, a partir de wm som gerador, sdo os intervalos de oitava,

quinta, oitava da oitava, ter¢a maior, oitava da quinta [...J a emissdo simultdnea constitui a harmonia

. — . iy L
designada comumente sob o nome de acorde perfeito maior. ;

em Henry Cowell para quem

“ , L . . . F
A triade maior é produzida pelo quarto, quinto e sexto parciais [...]" ",

em Paul Hindemith, ao comentar em The Craft of Musical Composition®™ que

“As notas de 1-6 da série harmonica (a oitava, a quinta, a quarta e a lerga maior e Menor) com
suas oitavas superiores (a duplicagdo, a quadruplicagdo e a octuplicagdo de seus niimeros de ordem,

Sreqiiéncias e proporgdes) delineiam a triade maior que é para o ouvinte treinado ou leigo um dos mais

; ; I : wli,
.J'J?.’[}}‘{’.\;\'}UJJ(?Hfl‘.’.\'I;‘(’-‘J(J.FH(_’}.’U.\' da natureza, .\'H.i'i'p}{.’.\' e elementar como a Chh‘l'{l‘, aneve e o venlo. =

em Schoenberg, quando afirma em seu Tratado de Armonia (1911) que

46 g s " ’ i . 5
“ Em comentario cle acrescenta que “é propositadamente que essa palavra é empregada aqui para caracterizar o Maior e
o Menor, pois ndo é impossivel ligar essas duas nogoes opostas e complementares a ontologia do contraste e da unido

~ do masculino e do feminino . Cf. COSTERE. op. cit., p. 33. nota n® 7.

" RAMEAU. Jean-Philippe. Treatise on Harmonv. New York: Dover Publications. Inc. 1971. p. 40

“ D'INDY. Vincent. op. cit., pgs. 97-98

" COWELL. Henry. op. cit., p.21

" HINDEMITH. Paul. The Crafi of musical composition. New York. livro I, Schott Music Corporation, 1942, p.22

U Ibid.. p.22
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5 -
i £ a . . o - . . .
A somatoria dos harmonicos superiores” ™ (eliminando os que se repetem) proporciona os sete sons de

nossa escala. Aqui, todavia, ndo estdo ordenados em wma sucessao. Mas temos que admitir também a atuacao dos

— . - S e : el
harmaonicos superiores mais afastados. Nédo é so uma suposi¢do: é uma realidade’™ ™

E finalmente em Webern, ao concluir que

“o fundamento tonal da miisica do ocidente nada mais é do que os primeiros sons (desse

paralelogramo de for¢as): DO (Sol, Mi) — SOL (Ré, Si) — FA (D6, La). Portanto, os sete sons da escala sio

dados pelos harmonicos desses Irés sons intimamente proximos e relacionados. 1océs véem entdo como esse

34

material é inteiramente fornecido pela natureza.

Considerando entretanto a Série Harmodnica Invertida e seu vinculo com o Modo
Menor, Costére se apdia na corrente dualista e principalmente nas idéias de Hugo Riemann

(1849-1919), tedrico dedicado ao desenvolvimento de um sistema harmonico baseado em

suas pesquisas sobre a Série Harmonica Invertida (undertones)™>. Para Riemann

“todos os acordes consonantes possiveis constituidos por dois sons de nomes diferentes
correspondem a uma das duas classes de acordes: o “acorde superior” que se costumava chamar de
f 14 1

acorde maior, formado por uma ter¢a maior e uma quinta justa superior, e o acorde inferior

i . . . . e 36
chamado de acorde menor, formado por uma terga (maior) inferior e quinta justa inferior

E Riemann acrescenta que

“apos se ter reconhecido, modernamente, que ndo ha mais que duas classes de acordes
consonantes, que sao o acorde inferior e o acorde superior, assim a escala fundamental dos
chineses, ha 3000 anos, é a mesma que a nossa de hoje em dia, pois examinando-a com aten¢ao
pode-se ver que todos os sons da mesma fazem parte somente de trés acordes superiores ou

inferiores os quais estdo em estreita relagdo entre si. Os sons do, ré, mi fa. sol, ld, si

e Schoenberg. neste momento. propde a somatoria dos harménicos superiores das séries harmonicas resultantes das notas

DO, FAdeSOL.

" SCHOENBERG. op. cit., p.21

" WEBERN. op. cit., p.28

" A partir do desenvolvimento de scu sistema harménico bascado nos resultados de sua pesquisa sobre série harmonica
invertida, Hugo Riemann propde um outro método de harmonia e analise musical que emprega uma nova proposta de
enfoque. de cifragem dos acordes ¢ das relagdes harmonicas. Este método ficou conhecido como Harmonia Funcional.
Cf. verbete Hugo Riemann no Music Theorv from Zarlino to Schenker. New York: Pendragon Press. 1990. pgs. 268-
276.

** RIEMANN. Hugo. Armonia v Modulacién. Trad. A. Ribera Y Maneja. México D.F.: Editora Nacional. 1958. p. 30
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observados mais de perto se unem formando trés acordes superiores (inaiores):

ou

57 g -
rés acordes inferiores (menores)'™” : Ar g e g ]

'Y

Assim, a Lei de Simetria e a ado¢ao da Série Harménica Invertida s&o a base para

justificativa do acorde perfeito menor. O autor esclarece que

“A agregacdo formada pelos trés primeiros sons que na Série Harmonica ascendente formam
o0 acorde perfeito maior, corresponde uma agregagdio exatamente invertida, constituida pelos intervalos
sucessivos de ter¢a maior e de ter¢a menor descendentes. Um tal acorde ja fazia parte integrante da
progressdo dos harmonicos naturais e de sua Gama Harmonica, pela combinagdo dos 10°, 12° ¢ 15°

sons de sua sucessdo. \as, por essa simetria, que ao mesmo tempo o opoe e o reaproxima do acorde

: g 3 ¥ . 138
perfeito maior, ele vem ocupar um lugar de primeiro plano sob o nome de acorde perfeito menor

Portanto, na teoria de Costére a verdadeira fundamental do acorde perfeito menor

sera sua nota mais aguda, ou seja, a quinta em uma terminologia tradicional™; e a quinta do

acorde perfeito menor, na nomenclatura adotada por Costére, sera sua nota mais grave,
correspondendo a fundamental na perspectiva tradicional. Para evitar equivocos ele adota
entdo a denominagéo “acorde perfeito menor inverso”, indicando que a nota mais aguda

(tomada como fundamental), € que determina o nome do acorde.

O Exemplo 3 traz o acorde de DO maior e o acorde de DO menor inverso.

¥ Ibid.. p.33

¥ COSTERE. op. cit., p.30

* Essa interpretagio ¢ comum 20s tedricos ligados a corrente dualista que adotavam como justificativa do modo menor a
série harmonica invertida. Riemann esclarece que “O ensino mais antigo da harmonia que se desenvolveu no inicio do
século XV1I tomando como base o baixo cifrado, conhece também unicamente essas mesmas classes de acordes
consonantes, mas considera ambos como construgdes que partem de um som: do mi sol como terga maior e quinta
Justa sobre o do, e la do mi como terga menor e quinta justa sobre o la, chamando este primeiro de acorde maior e o
ultimo de acorde menor (tomando como referéncia a terga) [...] mas empregaremos também os conceitos de “acorde
superior” e “acorde inferior” que se adaptam melhor a nossa nova cifragem e se deduzem de nossa nova
interpretagdo das harmonias [...]". E acrescenta que “[...Jtodos os acordes construidos assim recebem o nome da
primeira nota do acorde (no maior é seu som mais grave e no menor, o mais agudo).” Cf. RIEMANN. Hugo.
Armonia v Modulacion, tradugdo de Ribeira Y Maneja. México: Editora Nacional. 1958, pgs. 30-31
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EXEMPLO 3 — DO maior e DO menor inverso

3M 3m Os dois acordes tem a
mesma fundamental DO.

| 1|

DO maior DO MI O Principio de Simetria

faz com que a mesma

i estrutura  intervalar  seja

<4+ mantida, porém em direcbes
. , 2 z opostas.

DO menorinverso FA LAb DO

| 11 | O sentido ascendente

determina a triade maior e, ©

3m 3M descendente, a menor.

Assim, a todo acorde perfeito maior em estado fundamental corresponde um acorde

perfeito menor inverso.

EXEMPLO 4 - Outros exemplos de acordes perfeitos menores inversos

Acordes perfeitos menores inversos Fundamental Terca Rt

LA menor inverso LA FA RE

FA# menor inverso A RE Sl

SIb menor inverso

Em seu livio Mort ou Transfigurations de I'Harmonie® (1962) Edmond Costére critica

a oposigcdo feita por Paul Hindemith em The Craft of Musical Composition (1942) que,
refutando terminantemente a possibilidade de uma Série Harmonica Invertida, descarta a
viabilidade de adogéo do eixo de simetria como justificativa do modo menor . A afirmacgéo a

seguir deixa claro o posicionamento de Hindemith:

“" COSTERE. Edmond. Mort ou Transfigurations de I'Harmonie. Paris: Presses Universitaires de France. 1962. pgs. 29-34

34
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“A mais exotica e ao mesmo tempo interessante explicagdo sobre a triade menor é aquela
baseada na série harmonica invertida. Esta seria no caso, a inversdo exata da série harmonica [...[ me
parece repugnante ao bom senso, assumir a existéncia de uma for¢a capaz de produzir tal inversdo.
[issa for¢a afastaria a gravitagdo expressada pela série harménica além do que ndo ha evidéncias da

X .81
aperacao de fﬂ!_!ﬂ!‘('ﬁ' .

Muitos tedricos recusam a idéia de série harmonica invertida e do principio de simetria

como justificativa do modo menor®. Optei por citar explicitamente Paul Hindemith em razéo

do proprio Costére descrever e comparar, no Mort ou Transfigurations [...] (1962), os pontos
divergentes da teoria de Hindemith (1942) com a sua, em analises comentadas de trechos

musicais.

"1 HINDEMITH. Paul. The Craft of Musical Composition. New York: Schott Music Corporation.1942. livro 1. pgs.77-78.

= Schoenberg. por exemplo, alega que “Nossos dois modos principais, maior e menor, derivam historicamente dos antigos
modos eclesiasticos”. Cf. SCHOENBERG. Amold. Funciones Estructurales de la Armonia. Barcelona: Editorial
Labor. 1990, p.31.

35
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CAPITULO 2

Relagdes Cardinais

A exposicdo da teoria de Edmond Costére apresentada no Lois et Styles |...]
fundamenta-se basicamente na interpretagdo, em diferentes niveis, dos resultados obtidos
nas trés tabelas basicas: a Tabela Cardinal, a Tabela de Gravidade Tonal e a Tabela de
Gravidade Transpositora.

Segundo a sua Lei de Atracdo Universal', cada som desprende quatro forcas de
atracao reciproca de afinidades, nomeadas por ele, notas cardinais. As notas cardinais de
um som? compreendem ele mesmo (que funciona como centro gravitacional), os intervalos

de quinta justa acima e quinta justa abaixo® (que expressam a menor distancia do ponto de
vista da série harmonica), e seus sons adjacentes (no caso de nossa escala cromatica, a
segunda menor acima e a segunda menor abaixo, que expressam a menor distancia do
ponto de vista linear).

O exemplo 5 apresenta as notas cardinais do som DO

EXEMPLO 5 - Notas cardinais do som DO

representacao grafica representagcao no pentagrama
REb

;

FA <» DO<4P» SOL

;

Sl

1 De acordo com essa lei forgas reciprocas de afinidade se manifestam entre dois sons distantes por um intervalo de quinta
Jjusta acima e quinta justa abaixo. ¢ entre dois sons adjacentes. no caso de nossa escala cromatica. distantes por um
intervalo de segunda menor acima e segunda menor abaixo. Cf. COSTERE . Lois et Stvles |...]. p.15

f Nesta Dissertagdo a palavra som ¢ empregada no sentido de nota musical.

" Costere justifica sua presenga na série harménica invertida. Cf. COSTERE. op. cit.. p. 29
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Assim, as notas cardinais de cada um dos doze sons de nossa escala cromatica sao:

| Sons da escala cromatica

Nota Cardinal

Nota Cardinal

Nota Cardinal

Nota Cardinal

[

DO

SOL

FA

REb

S|

DO# ou REb*

SOL# ou LAb

FA# ou SOLb

RE ou Mibb

SI# ou DO

RE

LA

SOL

Mib

DO#

RE# ou Mib

LA# ou SIb

SOL# ou LAb

MI ou FAb

DO## ou RE

Mi

Sl

LA

FA

RE#

FA

DO

Sib

SOLb

MI

FA# ou SOLb

DO# ou REDb

Sl ou DOb

SOL ou LAbb

MI# ou FA

SOL

RE

DO

LAb

FA#

SOL# ou LAb

RE# ou Mib

DO# ou REb

LA ou Slbb

FA## ou SOL

LA

Ml

RE

Sib

SOL#

MI# ou FA

RE# ou Mlb

Sl ou DOb

SOL## ou LA

FA#

MI

DO

LA#

| |
Fa# | Sol f Lab

e
L&# | sa«i Domeb IVI|bb

!_____._L_+_._! _______ !
Mi | F4& iSolb:

' Uma vez que a analise cardinal proposta por Costére exclui todo contexto tonal. harménico. ritmico. 0 autor de Lois et

Stvles |...] adota o principio segundo o qual o som correspondente a um semitom acima da nota DO (de nossa escala
cromatica) ¢ grafado como DO# ou REb. Cabe lembrar aqui que a Teoria dos Conjuntos (1960) adota esse principio
sob o nome de equivaléncia enarmonica. Porém, em 1940, Schillinger ja empregava esse procedimento.

* Este tipo de representagdo foi sugerida pelo professor Roberto Antonio Saltini ao salientar a necessidade de investigagio

quanto aos cixos de tritono ¢ de tergas ¢ o paralelo que ele estabelece com a proposta de Gerald J. Balzano. Cf.
BALZANO. Gerald J. “The Group-theorctic Description of 12-Fold and Microtonal Pitch Systems™. in: Computer

37
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TABELA CARDINAL

A partir dai torna-se possivel montar a Tabela Cardinal de uma entidade sonora®, ou
seja, a representacdo da somatoria do numero de afinidades existentes entre cada som
dessa entidade com cada som de nossa escala cromatica (expressa através de uma
sequéncia de doze algarismos sendo que cada um deles representa um som de nossa
escala cromatica) comegando, por convencao, pela nota DO’

Assim, como primeiro passo para a construcdo da Tabela Cardinal de uma
determinada entidade sonora deve-se relacionar as notas cardinais de cada um dos sons
pertencentes a entidade estudada®.

‘ Determinagédo das notas Formulagéo da Tabela
cardinais Cardinal
de cada som da da entidade
entidade em questéo

O exemplo 6 apresenta as notas cardinais da entidade DO RE

EXEMPLO 6 - Determinacéo das notas cardinais dos sons da entidade DO RE®

d e

| | ofe * =

s
7
7

Gl b

o O
fa si DOréb
do# RE mib

Musie Journal. vol .4, n” 4, 1980,
® Entidade Sonora ou simplesmente entidade, segundo a teoria de Costére. ¢ todo agrupamento constituido por dois ou mais
sons (dispostos melodica ou harmonicamente) isolados de qualquer contexto musical. isto €. de tudo que for estranho a
~ sua propria esséncia. Cf. COSTERE. op. cit., p.39.

E importante citar que na interpretacdo de toda Tabela Cardinal deve-se entender o primeiro algarismo como a
representa¢do do resultado pertinente a nota DO de nossa escala cromatica ¢ os restantes. a cada uma de suas notas
subseqiientes.

* As notas que pertencem a entidade estudada sio chamadas de Sons Constitutivos ¢ as que ndo pertencem a entidade sio
chamadas de Sons Extrinsecos.
* Exemplo extraido do Lois et Stvies |[...], p. 17
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No exemplo acima Costére apresenta a escala cromatica em seminimas e a entidade
DO RE em semibreve. Os nomes de notas, em maiusculo representam os sons pertencentes
a entidade em questao e os nomes de notas, em minusculo representam as notas cardinais
destes sons.
O exemplo 7 demonstra os passos necessarios a formulacdo da Tabela Cardinal da
entidade DO RE e o exemplo 8 apresenta, em sua forma final, a Tabela Cardinal da entidade
DO RE.

EXEMPLO 7 — Formulacéo da Tabela Cardinal da entidade DO RE

Qte oie o

Notas cardinais de DO
Notas cardinais de RE
Tabela cardinal de DO RE

EXEMPLO 8 - Tabela Cardinal da entidade DO RE em sua forma final.

(1t 0 1.0 2 0 1 0 1)

Nos exemplos 7 e 8, adotado o principio de identidade dos sons na oitava, 0s
resultados obtidos na determinacdo das notas cardinais dos sons constitutivos'®, expostos no

exemplo 6, estdo apresentados no interior de uma mesma oitava.

" Som Constitutivo refere-se ao som que pertence a entidade em questdo.
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Na Tabela Cardinal, cada numero 1 expressa a existéncia de uma relagéo cardinal
entre o som da entidade (som constitutivo) € um som de nossa escala cromatica.

Os algarismos grafados em italico e que se encontram entre parénteses, indicam sons
estranhos a entidade (sons extrinsecos) e, os em negrito, expressam 0s sons de maior

densidade cardinal, isto €, aqueles com mais concentracao de relagdes cardinais (ex. 9).

“Nesse quadro da reacdo cardinal de DO RE sobre o meio sonoro da escala por semitons, o
som [ é citado uma vez (coeficiente: 1), nota cardinal de DC ): 0 som SOL é citado duas vezes
(coeficiente: 2), nota cardinal de D( ) e RE: 0 som SI é citado uma vez (coeficiente: 1), nota cardinal de
DO; o som DO é citado uma vez (coeficiente: 1), nota constitutiva; o som Réb ou DC )+ é citado duas
vezes (coeficiente:2), nota cardinal de [ DO e de RE: o som RE ¢é citado uma vez (coeficiente: 1), nota
constitutiva; o som RE# é citado uma vez (coeficiente: 1), nota cardinal de RE: o som LA, é citado uma

vez (coeficiente: 1), nota cardinal de RE. Todos os outros sdo desprovidos de relagdes cardinais com

DO e com RE (coeficiente:0). whd

EXEMPLO 9 - Tabela Cardinal de DO RE

dé doé# ré ré# mi fa fa# sol solt la la# si
1(2)1(101020101)

Segundo Costére, a analise da Tabela Cardinal revela'

1. A escala temperada adotada - pelo total de algarismos que constituem a Tabela Cardinal,

uma vez que cada um deles representa um som da escala utilizada. No exemplo acima

(ex. 9), o total cromatico é doze pois existem doze entradas.

2. A quantidade de sons diferenciados que constituem a entidade — pelo numero de algaris-

mos grafados, na Tabela Cardinal, sem italico e fora dos parénteses. No caso (ex. 9), dois,
DO e RE.

"' Cf. COSTERE. op. cit., p. 17
"~ Ibid.. pgs.17-18
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3. O intervalo existente entre os sons constitutivos — pelo numero de algarismos intermedia-

rios (grafados entre parénteses) existentes entre o som constitutivo adotado e seu
subsequente (grafado fora dos parénteses). No exemplo 9, o intervalo existente entre o
primeiro som constitutivo (fora dos parénteses e a esquerda) e o som constitutivo
subsequente € de uma segunda maior, na medida em que ha apenas um algarismo
intermediario (o numero (2) posicionado entre os sons constitutivos). Partindo do segundo
som constitutivo (fora dos parénteses e a direita) com seus nove algarismos intermediarios
(em italico e entre parénteses) resulta em um intervalo de sétima menor, inversdo da

segunda maior'>.

A gquantidade de relagdes cardinais existentes no interior da entidade considerada - pela

soma dos algarismos grafados sem italico e fora dos parénteses. No caso, duas, DO e RE.

A gquantidade de relacdes cardinais existente entre ela (entidade) e o conjunto dos sons

extrinsecos - pela soma dos algarismos grafados em italico e entre parénteses. No caso,

oito relagées cardinais.

6. O posicionamento dos sons mais carregados de atracdes cardinais - pelos algarismos

grafados, na Tabela Cardinal, em negrito, sejam estes sons constitutivos ou extrinsecos.

No exemplo 9, dois, DO# e SOL, ambos com duas unidades cardinais.

"* Pode-se aqui comparar esta proposi¢io com um vetor intervalar como aqueles encontrados em Teoria dos Conjuntos. Cf.
STRAUSS. Joseph N. Introduction to Post-Tonal Theory. New Jersey: Prentice Hall. 1990. p. 10,
Assim. apresento a scguinte Tabela de conversio:

N de algarismos intermedidrios | Classificagido Intervalar
_Ooulo 2m/7M
1 ou9 2M / Tm
2ou8 3m/6M
Jou’? 3M/6m
40ub 4] /5]
Sous Tritono
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Desse modo, os resultados obtidos no exame da Tabela Cardinal da entidade DO RE
serdo os mesmos que os da Tabela Cardinal de qualquer outra entidade com a mesma

estrutura intervalar (no caso, segunda maior ou sétima menor).

O exemplo 10 apresenta a Tabela Cardinal da entidade DO RE que ¢é igual a da

entidade FA SOL ou a de LAb Slb. A seqiiéncia em si € a mesma, apenas seu ponto inicial

sera diferente, em razéo do posicionamento dos sons constitutivos.

EXEMPLO 10" - Tabelas Cardinais das entidades DO RE, FA SOL e LAb Slb

Tabela Cardinal' da entidade DO RE

DO RE
1 21 (1 0 1 0 2 0 1 0

Tabela cardinal da entidade FA SOL
FA SOL

o 1 0 1)1 (21 (1 0 1

Tabela Cardinal da entidade LAb Sib

" Pode-se constatar um paralelo entre a equivaléncia proposta por Costére ¢ a equivaléncia transposicional ¢ inversional
proposta pela Teoria dos Conjuntos. Cf. STRAUSS. op. cit.. pgs. 3941

" A partir deste momento. toda apresentagio da Tabela Cardinal de uma entidade sera feita através de uma seqiiéncia de
doze algarismos comegando. por convengdo. pelo som DO.




O exemplo 11 apresenta um demonstrativo da equivaléncia entre as trés Tabelas
Cardinais do exemplo 10. Para melhor ilustracdo, a Tabela Cardinal da entidade DO RE esta

representada em 2 oitavas

EXEMPLO 11 - Demonstrativo da equivaléncia entre as trés Tabelas Cardinais

do exemplo 10

Tabela de DO e RE

1@1 (1 0 1 0 2 0 1 0 1)1 (2
Tabela de FA e SOL (2 0 1 0 1) 1 (2
Tabela de LAb e Slb (01 0 2 0 1 0 1) 1 (2

1 X
L X
1 (1)

7.0 2 0 1 0 1)
17 0)

170
7 0

No Anexo |, FIGURA 1 (de a a i) apresento diferentes Tabelas Cardinais de entidades

familiares a pratica musical tonal.

DENSIDADE CARDINAL

A Densidade Cardinal de um Som corresponde ao numero de relagbes cardinais que
se estabelece entre este som e a totalidade dos sons da entidade.

EXEMPLO 12 - Tabela Cardinal da entidade sonora DO MI SOL

DO + MI + SOL 17 11 (2 1) 2 (1 1




O exame das densidades cardinais de cada som pertencente a Tabela Cardinal da
entidade DO MI SOL (ex. 12) aponta que:

- a densidade cardinal do som DO é de duas unidades cardinais pois apresenta relacdo
cardinal com ele proprio e € nota cardinal de SOL ;

- a densidade cardinal do som DO# é de uma unidade cardinal pois ele s6 apresenta uma

relagéo cardinal com o DO de quem é nota cardinal;
- a densidade cardinal do som RE é de uma unidade cardinal pois ele s6 é nota cardinal de SOL;
- a densidade cardinal do som Mib € de uma unidade cardinal pois ele sé & nota cardinal de MI;

- a densidade cardinal do som MI é de uma unidade pois ele sé apresenta relacdo cardinal
com ele préprio;

- a densidade cardinal do som FA é de duas unidades cardinais pois ele é nota cardinal de
DO e de MI;

- a densidade cardinal do som FA# é de uma unidade cardinal pois ele s6 é nota cardinal de SOL;

- a densidade cardinal do som SOL é de duas unidades cardinais pois ele apresenta relagao
cardinal com ele proprio e é nota cardinal de DO:

- a densidade cardinal do som LAb é de uma unidade cardinal pois ele é nota cardinal de SOL;
- a densidade cardinal do som LA é de uma unidade cardinal pois ele é nota cardinal de MI:
- a densidade cardinal do som Slb é zero pois nao apresenta nenhuma relagdo cardinal e,

- a densidade cardinal do som S| € de duas unidades cardinais pois ele & nota cardinal de
DO e de M.

Ja a Densidade Cardinal de uma Entidade é igual a soma das densidades de cada um
de seus sons constitutivos correspondendo assim, ao total de relagdes cardinais existentes
entre seus proprios sons.

No exemplo 13, a densidade cardinal da entidade & igual a somatoria das densidades

dos seus trés sons constitutivos (DO MI SOL) isto é 2 + 1 + 2 que corresponde & 5

unidades cardinais.
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EXEMPLO 13 — Densidade Cardinal da entidade DO MI SOL

DO + Ml + SOL 2 14 1 32 (41 6 2)

Densidade Cardinal da Entidade DOMISOL: 2+1+2=5

ESTABILIDADE E INSTABILIDADE CARDINAL

As trés etapas anteriores, isto &, a determinacdo das notas cardinais de cada som
pertencente a entidade, a respectiva elaboracdo da Tabela Cardinal e a observacdo das
densidades cardinais de cada som e da entidade, permitem proceder a observagdo da
manifestacdo do Dinamismo Sonoro™ da entidade estudada, ou seja, de sua propensao a
Estabilidade Cardinal ou a Instabilidade Cardinal. A estabilidade cardinal ocorre quando as
relacées cardinais convergem para os sons constitutivos da entidade. J& a instabilidade
cardinal acontece quando as relagdes cardinais apontam para os sons estranhos a entidade.

Segue abaixo, um quadro demonstrativo das diferentes etapas a serem percorridas
até a observacao da propensédo da entidade a estabilidade ou a instabilidade cardinal.

Determinagéo das Formulag@o da Observacéo da Densidade Reconhecimento da propenséo
Notas Cardinais () Tabela Cardinal [) Cardinaldecadasom e [ da entidade a Estabilidade ou &

' da Densidade da entidade Instabilidade Cardinal
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Esse momento € assim descrito por Costére em Lois et Styles:

“|...] é sobre seus proprios sons que recai o feixe das for¢as cardinais, uma tal afirmag¢do de
sua propria esséncia assegura a entidade uma coesao funcional propicia a sua estabilidade.

Se, em compensagao, a densidade dos sons da entidade é fraca, relativamente a da totalidade
dos doze sons cromaticos de sua Tabela Cardinal, é porque os sons estranhos a entidade sido mais
particularmente carregados de atragdes cardinais, e sobre eles se dispersa a rede das for¢as cardinais
postas em jogo. Nao podendo encontrar nela mesma seu proprio centro de gravidade, a entidade tende

a buscar seu equilibrio sobre os sons extrinsecos mais densos. Ila é, entdo, a sede de um impulso

- - . g - age 1‘17
dinamico centrifugo, que provoca sua instabilidade

O critério oferecido por Costére para essa constatagdo € a simples comparagéo entre
o resultado da soma das densidades cardinais de seus sons constitutivos (que expressa a
densidade cardinal da entidade) com a soma das densidades, na mesma quantidade, dos
sons extrinsecos mais densos. Caso a quantidade de sons constitutivos ultrapasse a dos
sons extrinsecos, procede-se comparando o resultado da soma das densidades da totalidade
de sons extrinsecos com o das densidades, na mesma quantidade, de sons constitutivos
menos densos.

No exemplo 14 encontra-se a Tabela Cardinal da entidade DO RE e a anélise de sua
propensdo a estabilidade ou instabilidade cardinal.

EXEMPLO 14 - Tabela Cardinal da entidade DO RE e a andlise de sua

propensao a estabilidade ou instabilidade cardinal.

Tabela Cardinal
Densidade cardinal dos
sons constitutivos:
Densidade cardinal dos dois

sons extrinsecos mais densos

RESULTADO: Instabilidade Cardinal, pois a soma das densidades dos sons extrinsecos
(4 unidades cardinais) € superior a dos sons constitutivos ( 2 unidades cardinais).

" O termo Dinamismo Sonoro sera definido ¢ abordado de forma mais abrangente no capitulo 4. pgs. 70-73
" Cf. COSTERE. op. cit., p.20
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No Anexo |, FIGURA 2 (de a a i) encontram-se analisadas, do ponto de vista da
propens&o a estabilidade ou instabilidade cardinal, as entidades apresentadas na FIGURA 1 do

mesmo anexo.

Lei da Inércia das Escalas

Ao esclarecer que a escolha da escala'® impde ao jogo de for¢cas emitidas por uma

entidade, diferentes particularidades, Costére afirma:

“Portanto, parece que a estabilidade e o dinamismo sdo o resultado da incidéncia das for¢as

cardinais de uma entidade dada: contudo, essas caracteristicas dependem também da escala

n 1 g
adotada.

E continua,

“Assim, quando as entidades vém se inscrever em escalas temperadas muito fragmentadas, o
relaxamento das forgas cardinais centripetas, a dispersdo das correntes cardinais centrifugas e a
insensibilidade crescente dos sons extrinsecos concorrem para a atrofia, para o imobilismo de seu
potencial e para o desperdicio de seu dinamismo. E as duas nogoes de estabilidade e de dinamisno que

em outro lugar deviam sua eficacia ao vigor de sua oposigao, tendem a se confundir, aqui, numa so e

-

mesma inércia’”

Mais adiante ele conclui:

“Podemos erigir portanto a nog¢do de inércia, numa lei da Harmonia: A intensidade e o
numero das relagoes de afinidade cardinal variam em razdo inversa ao nimero dos graus da escala

temperada escolhida. Essa é a Lei da Inércia das Escalas.™’

' Costére esclarece que “A escala, por sua propria etimologia, supde uma igualdade de intervalos. E por isso que [ivemos
que reservar esse fermo ao quadro geral de todo o sistema musical, onde o temperaniento vem igualar a sucessdao cromdlica

~ dos intervalos: escala por semitons, escala por quartos de tons, etc.” Cf. COSTERE. Lois et Stvles [...]. p. 52

" Cf. COSTERE. op. cit.. p.21

' Ibid.. p. 22

! Ibid.. p.36
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Embora Costere no Lois et Styles [...] aborde e esclarega a possibilidade de aplicacéo

de sua teoria as escalas temperadas em intervalos menores que o semitom, como a escala
em quartos, tercos ou oitavos de tons, esse enfoque ndo sera abordado em minha pesquisa,
ja que foge ao ambito inicialmente proposto.

Sobre as caracteristicas pertinentes as escalas temperadas Costére comenta que:

“Assim, quando passamos em revista a totalidade das escalas temperadas, desde a menos até a
mais fragmentada em intervalos no interior de uma oitava (cujo limite extremo é a escala por 56 de
oitava, com um intervalo unitario igual ao coma), constatamos que a escala por semitons realiza esse
milagre, de estar num ponto de equilibrio perfeito entre a indigéncia tonal das primeiras, que sao
desprovidas do acorde perfeito, e a progressiva degenerescéncia cardinal das segundas. E nela que
aparece, pela prinieira vez, o acorde perfeito, simbolo primeiro da tonalidade e o fluxo das correntes
de atragdo cardinal se realiza num maximo de esplendor com a conjungdo das entidades mais estaveis,
pois as afinidades cardinais se refletem ai com mais forga sobre elas mesmas, e das entidades mais
dinamicas, pela violéncia do desequilibrio que a inflexdo contraria do fluxo cardinal para os sons
estranhos provoca nelas. Se a énfase deve recair sobre uma harmonia ao mesmo tempo logica e
expressiva, discursiva e construtiva, é por semitons que procederemos. E é sua escala, doravante, que

9

nos servira. "

Quanto a sua justificativa em relacéo a adogao da escala cromatica, ele afirma:

“No seio do sistema musical mais corrente com sua escala temperada por semitons e seus
pe

o ;iiag
acordes perfeitos”.

E referindo-se uma vez mais a tradicao, conclui afirmando que:

“Uma tal li¢do de humildade nao é o tinico proveito de tal constatagdo: o que conta, antes de
tudo, é o peso de um 1do perfeito encontro com a Tradicao [...Jse essas Leis™ concorrem para a adogdo
dos quadros harmonicos que nossos pais empregaram, veremos que elas ndo sido menos capazes, por
sua universalidade, de reger qualquer Misica, ainda que seja estranha a escala por semitons e ao

acorde perfeito|...] a Lei de Gravitagdo Cardinal que ira suplantar todos os preceitos do Diatonismo
5

; ; S w23
relegado, de agora eni diante, a um de seus inumeraveis aspeclos.

= Ibid.. pgs. 36-37

= Ibid.. p.37

** Costére menciona nessa citagio que os principios de Gravitagdo Cardinal. de Instabilidade Cardinal, de Concorddncia de Simetrias ¢
_ delnércia das Escalas impdem-se, pouco a pouco. a ponto de assumirem forga de Leis. Cf. COSTERE. op. cit., p. 37

= Id. Ibid.
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Lei das Simetrias

“Gragas a igualdade dos intervalos temperados, a qualquer entidade sonora corresponde

uma outra em que todos os intervalos da primeira sdo respectivamente invertidos. Essas duas entidades

. . o . - w26
inversas serdo chamadas “relativas ™ uma da outra

Nesse momento Costére se diferencia de Hugo Riemann pois este ultimo, apesar de

adotar o acorde menor como inversdo do maior, assegura que

“Todos os acordes construidos assim recebem o nome da primeira nota do acorde (no maior é
seu som mais grave e no menor o mais agudo): além disso, o sinal * a direita do nome da nota, indica
maior (acorde superior), e o sinal ° a esquerda do nome da nota, indica menor (acorde inferior). O
aluno acaba por acostumar-se a ler os acordes menores para baixo, assim, “mi = mi do ld; o que ndo o

impede, contudo, chamar este acorde de Id¢ menor "

O conceito de relativo para Riemann € o abordado na terminologia tradicional pois, no
momento da inversdo, o acorde inferior (menor) mantém a mesma terca maior existente no

acorde maior:
A

- — —

:__YQ_':J._I—E_:; ) ( § 7

do U mi

Para Costére o Principio de Simetria € aplicado, neste caso, tanto na determinacao
do acorde perfeito menor inverso quanto nas entidades relativas. Segundo este principio, a

estrutura intervalar € mantida, porém, em dire¢cdes opostas.

= Ibid.. p. 30

= Aqui. Hugo Riemann adota a nota mi como fundamental deste acorde. Sua mengio sobre a possibilidade de se chamar este
acorde de ld menor representa apenas um paralelo com a terminologia tradicional cuja origem adveio da pritica do baixo
continuo. No verbete 4corde Menor de seu Diciondrio da Musica. Riemann concebe o acorde menor “quando juntamente
com a nota principal soam sua quinta justa abaixo e sua ter¢a maior abaixo; ou, de acordo com a defini¢do usual no
haixo continuo, o acorde vem constituido de uma quinta justa acima e uma ter¢a menor acima [...] " Cf. RIEMANN,
Hugo. Dictionary of Music. Trad. J. S. Shedlock. New York: Da Capo Press. 1970, p. 501 (verbete: Minor Chord) e
Armonia v Modulacion. Trad. A. Ribera Y Maneja. México D.F.: Editora Nacional. 1958, p. 31
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Entretanto, certas entidades apresentam a propriedade de serem idénticas a sua
imagem inversa. Essas entidades sonoras sdo denominadas simétricas a elas mesmas, e
todas as outras que n&o apresentam tal caracteristica, sdo consideradas assimétricas.

No exemplo 15 a entidade (acorde maior com sétima maior) € simétrica a ela mesma,

pois sua inversdo comporta a mesma estrutura intervalar: terca maior, terca menor e terca maior.

EXEMPLO 15 - Entidade Simétrica a ela mesma

4 semitons

3 semitons
Eixo de Simetria 4 semitons

4 semitons
3 semitons
4 semitons

No exemplo 16 esta entidade (acorde maior com sétima menor) é assimeétrica, uma
vez que sua inversao resulta em um acorde cuja estrutura intervalar é diferente da original.

EXEMPLO 16 - Entidade Assimétrica

3 semitons

3 semitons
Eixo de Simetria 4 semitons

4 semitons
3 semitons
3 semitons
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Assim Costéere estabelece os fundamentos do que ele nomeia de Lei Fundamental
das Simetrias, em que as caracteristicas de uma entidade s&o encontradas em suas
respectivas entidades relativas, idénticas em seu valor, porém invertidas em seu sentido. O
autor conclui que:

“A Tabela Cardinal de uma entidade simétrica a ela mesma é também Simétrica a ela mesma.

As Tabelas Cardinais de duas entidades Relativas uma da outra sdo, elas proprias, simétricas uma em

2 et
relagao a outra.

No exemplo 17, lendo as Tabelas Cardinais das entidades relativas assimétricas DO MI
SOL Slb e RE FALAb DO (ex. 16), uma da esquerda para a direita e a outra da direita para a
esquerda, é facil constatar a perfeita simetria entre elas:

EXEMPLO 17 — Analise comparativa das Tabelas Cardinais das entidades:

DO MI SOL SIb e RE FA LAb DO

S

1

MI
DO
DO + Ml + SOL + Slb

DO

FA
RE
RE + FA + LAb + DO

* COSTERE. op. cit., p. 31




Portanto, as Tabelas Cardinais de duas entidades relativas uma da outra sdo também
simétricas uma em relagéo a outra (ex.17).

O exemplo 18 apresenta a analise da Tabela Cardinal do escalonamento diaténico que

€ simétrico a ele mesmo.

EXEMPLO 18 — Tabela Cardinal do escalonamento® diatdnico e os eixos de
simetria®

<« |—

4 @3 @94 3 3 @3 B3 4

<« | —»

Assim, a Tabela Cardinal de uma entidade simétrica a ela mesma também se
apresenta simeétrica a ela mesma (ex.18).

*’ Escalonamento é a representagio abstrata de uma entidade sonora sob a forma de uma sucessio de intervalos.

30 . . e . . - - .

~ Em entidades simétricas a elas mesmas observa-se um eixo duplo de simetria distante um do outro por um intervalo de
tritono.

Icm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 e 17 18 19



CAPITULO 3

Relagdes Tonais

A elaboracao da Tabela de Gravidade Tonal e a revelagcado de propensdo da entidade
a estabilidade ou a instabilidade tonal dependem dos resultados obtidos no exame da Tabela

Cardinal da entidade:

e v ~ - ’ . n 1
“A Tabela Cardinal de uma entidade da a chave de toda a sua harmonia latente

TABELA DE GRAVIDADE TONAL

A Tabela de Gravidade Tonal de uma entidade é a representacao da densidade de cada
um dos vinte e quatro acordes perfeitos, doze maiores e doze menores inversos.
O método empregado por Costere na elaboragdo da Tabela de Gravidade Tonal

procede as seguintes etapas:

1. levantamento da Tabela Cardinal da entidade, uma vez que é ela que revela a densidade

cardinal de todos os sons, constitutivos e extrinsecos;

2. levantamento da densidade cardinal de cada um dos acordes perfeitos maiores. Esta
operacgao resulta da soma das densidades de cada um dos sons que constituem tal

acorde perfeito maior tendo como ponto de partida a Tabela Cardinal da entidade;

3. levantamento da densidade cardinal de cada um dos acordes perfeitos menores inversos®

que, tal como no acorde perfeito maior, considerando a Tabela Cardinal, também resulta da

' COSTERE. Edmond. Lois et Stvles |[...], p. 40




soma da densidade de cada um dos sons que constituem o referido acorde perfeito menor

inverso, e

4. afericdo dos resultados obtidos nos itens 2 e 3 acima, a fim de que seja determinada a
propensdo tonal da entidade a estabilidade ou instabilidade tonal. Este assunto sera

abordado mais adiante.

O exemplo 19 apresenta as Tabelas Cardinal e de Gravidade Tonal do acorde
perfeito maior DO MI SOL.

EXEMPLO 19 - Tabela Cardinal e Tabela de Gravidade Tonal do acorde perfeito
maior DO MI SOL
Tabela Cardinal
9 . = n T i |
e i
DO + Ml + SOL 2 1 1 1nHn 1 @ 1) 2 (1 1 0 2)
Tabela de Gravidade Tonal

Densidade dos acordes perfeitos maiores
DO MI SOL + 1+ 2
REb FA LAb (1 (2 + (1
RE FA# LA
Mib SOL SIb
MI SOL# SI
FA LA DO
SOLb SIb REb
SOL SIRE
LAb DO MIb
LA DO# MI
Slb RE FA
S| RE# FA#

“ Ver capitulo 1. pgs. 33-34
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Densidade dos acordes perfeitos menores®
DO MIb SOL 2 4+ (1 + 2
REb FAb LAb (N + (1)
RE FA LA (1
MIb SOLb SIb
MI SOL SI
FA LAb DO
SOLb Slbb REb
SOL SIb RE
LAb DOb Mib
LA DO MI
Slb REb FA
S| RE FA#

Os resultados obtidos podem ser apresentados de maneira simplificada, com cada
acorde perfeito sendo representado por sua fundamental expressando a densidade cardinal

do acorde e seu posicionamento na escala cromatica.

O exemplo 20 caracteriza a apresentacao simplificada da Tabela de Gravidade Tonal

do acorde perfeito maior DO MI SOL. Aqui, as densidades cardinais dos acordes perfeitos

menores (ex. 19) encontram-se grafadas em forma de acordes perfeitos menores inversos.

* O termo acorde perfeito menor ¢ empregado. aqui segundo a terminologia tradicional. Ao se referir a perspectiva
dualista. ou seja. o acorde menor como inversio do maior. Costére emprega o termo acorde perfeito menor inverso.
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EXEMPLO 20 - Apresentagdo simplificada da Tabela de Gravidade Tonal do
acorde perfeito maior DO Ml SOL

Tabela Cardinal

b

e @

DO + Ml + SOL 2 o 4 D1 & BH 2 @ 1 0

Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores 5 4 3 3

Ac. perf. menores inversos 5 3 3 4 4

Os numeros grafados fora dos parénteses na Tabela de Gravidade Tonal
correspondem aos acordes perfeitos constitutivos, isto €, aqueles cujos sons fazem parte da
entidade sonora. Os grafados entre parénteses e em italico expressam as densidades dos
acordes perfeitos extrinsecos, isto €, aqueles em que um ou mais de seus sons constitutivos

nao pertencem a entidade sonora original.

Os numeros grafados em negrito expressam os acordes perfeitos, constitutivos ou

nao, com maior potencial atrativo. S&o portanto os acordes mais densos.

No exemplo 20 os acordes com densidade cardinal igual a cinco, isto &, DO maior, FA

maior, SOL maior, DO menor inverso (FA menor na terminologia tradicional), SOL menor
inverso (DO menor na terminologia tradicional) e SI menor inverso (Ml menor na
terminologia tradicional) s&o os mais densos e tém um papel decisivo na determinagado da

propenséo tonal da entidade & estabilidade ou & instabilidade tonal.

" E curioso notar que para Costére. na analise da Tabela de Gravidade Tonal. o SI menor inverso (MI menor na
terminologia tradicional) figura como uma das relagdes mais proximas 3 DO maior. cinco unidades cardinais.
enquanto que MI menor inverso (LA menor na terminologia tradicional) sé conta com quatro unidades cardinais.




A apresentacdo combinada da Tabela Cardinal e da Tabela de Gravidade Tonal de

uma entidade constitui o chamado “Quadro Cardinal® .

O exemplo 21 traz o Quadro Cardinal do acorde de SOL menor inverso (DO menor na

terminologia tradicional).

EXEMPLO 21 - Quadro Cardinal do acorde de SOL menor inverso (DO menor

na terminologia tradicional)

Tabela Cardinal

7\%' =======

L}
DO + Mib + SOL 2 23 1 4 1 1) 2

Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores 5 4 3

Acordes perf. menoresinversos (5 2 5

No exemplo acima, o Unico acorde perfeito constitutivo € SOL menor inverso (DO
menor na terminologia tradicional), que se encontra grafado fora dos parénteses. Ja todos

os demais acordes sdo acordes perfeitos extrinsecos, e estdo representados entre

parénteses e em italico. Os acordes mais densos sdo DO maior, SOL maior, LAb maior, DO

Assim. contrariando a concepgdo harmonica tradicional. Costére aponta o acorde perfeito de MI menor (na
terminologia tradicional) como mais proximo de DO maior do que o seu relativo (na terminologia tradicional) LA

_ menor.
* Cf. COSTERE. op. cit., p.42




menor inverso (FA menor na terminologia tradicional), RE menor inverso (SOL menor na

terminologia tradicional) e SOL menor inverso (DO menor na terminologia tradicional)s.

No Anexo |, a FIGURA 3 (de a a ¢ ) traz os Quadros Cardinais dos acordes DO Ml
SOL#, DO MiIb SOLb e DO MI SOL SIb

ESTABILIDADE E INSTABILIDADE TONAL

A partir da elaboragdo da Tabela de Gravidade Tonal de uma entidade e de seu
Quadro Cardinal, torna-se possivel observar a manifestacdo da propensédo da entidade a
estabilidade ou a instabilidade tonal. Para isso, basta comparar o valor cardinal de cada um
dos acordes perfeitos constitutivos com o valor de cada um dos acordes extrinsecos. Assim,
se 0 acorde ou os acordes perfeitos constitutivos apresentarem uma densidade cardinal
maior ou igual a dos acordes perfeitos extrinsecos, a entidade é considerada tonalmente
estavel. Porém, caso os acordes extrinsecos apresentem indices de densidade maior que a

dos acordes perfeitos constitutivos, a entidade é considerada tonalmente instavel.

O exemplo 22 oferece a Tabela de Gravidade Tonal do acorde perfeito maior, DO MI

SOL, visando a analise de sua propenséo tonal.

" Ao se referir aos acordes perfeitos maiores ¢ aos acordes perfeitos menores inversos. Costére utiliza a seguinte forma de
grafia: para mencionar o acorde perfeito de DO maior escreve DO mi sol. isto ¢. apenas a fundamental DO em letra
maiuscula. Para o acorde perfeito de SOL menor inverso. isto €. DO menor na terminologia tradicional. emprega a
grafia do mib SOL. mencionando assim. que considera o SOL como a fundamental do acorde. Cf. COSTERE. op.
cit., p. 43

| vy
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EXEMPLO 22- Tabela de Gravidade Tonal do acorde perfeito maior: DO MI SOL

Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores 5 (4 3 3

Ac. perf. menores inversos 5 3 3 4

A partir dos resultados oferecidos pela Tabela de Gravidade Tonal do acorde DO MI
SOL (ex. 22), a anélise de sua propensdo tonal aponta para a estabilidade tonal. Este
resultado se justifica pela observagéo da densidade cardinal do acorde constitutivo (DO MI
SOL), ou seja, cinco unidades cardinais, cujo indice se iguala ao dos acordes extrinsecos
mais densos: FA maior, SOL maior, DO menor inverso (FA menor na terminologia
tradicional), SOL menor inverso (DO menor na terminologia tradicional) ou SI menor inverso
(Ml menor na terminologia tradicional). Configura-se também configura a propenséo’ do
acorde DO MI SOL para os acordes perfeitos maiores de SOL maior (SOL si ré) e FA maior
(FA 14 do), e para os acordes perfeitos menores de DO menor inverso (FA menor: fa lab

DO), SOL menor inverso (DO menor: dé mib SOL) e SI menor inverso (MI menor: mi sol SI).

O exemplo 23 oferece a Tabela de Gravidade Tonal do acorde de SOL menor inverso

(DO menor: dé mib SOL) objetivando a analise de sua propensao tonal.

" O termo propensio. quando aplicado ao conceito de estabilidade ou instabilidade de uma entidade objetiva a relagdo da
entidade com cla propria. Porém, neste momento. o termo propensio ¢ aplicado visando a relagfio da entidade com
outros acordes.




EXEMPLO 23 - Tabela de Gravidade Tonal do acorde de SOL menor inverso

(DO menor: dé mib SOL) visando a analise de sua propens&o

tonal.

Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores 5 4 3 4

Ac. perf. menores inversos b 2 &5 4 3 3

A partir dos resultados oferecidos pela Tabela de Gravidade Tonal do acorde de SOL
menor inverso (ex. 23), a analise de sua propensdo tonal aponta para estabilidade tonal
pois, a densidade cardinal do acorde constitutivo (dé6 mib SOL), cinco unidades cardinais,
iguala-se & dos acordes extrinsecos mais densos: DO maior (DO mi sol), SOL maior (SOL si
ré), LAb maior (LAb dé mib), DO menor inverso (FA menor: fa Iab DO) e RE menor inverso
(SOL menor: sol sib RE).

No Anexo |, a FIGURA 4 (de a a c¢) oferece as Tabelas de Gravidade Tonal dos

acordes DO Ml SOL#, DO MIb SOLb e DO MI SOL SIb e a andlise quanto & propensao
tonal.

Em seguida serdo abordadas a elaboragéo e interpretagdo da Tabela de Gravidade
Transpositora. Somente a interpretagdo conjunta dos resultados obtidos nas Tabelas Cardi-

nal, Tonal e Transpositora pode revelar particularidades do dinamismo sonoro da entidades
e suas relagcbes com outras entidades.
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CAPITULO 4

Relagoes Transpositoras

As relacbes transpositoras permitem a observagédo da propensao (ou nao) da entidade
estudada, a transposi¢cdes. Juntamente com as Tabelas Cardinal e Tonal, a Tabela de
Gravidade Transpositora fecha a primeira etapa de abordagem da entidade. Esta consiste no
exame da entidade no que tange as suas propriedades latentes, isto €, desprovidas do
envolvimento de tudo o que for estranho a sua propria esséncia e, portanto, de todo o
contexto melédico, ritmico, harmdnico, tonal etc.

A formulacéo da Tabela de Gravidade Transpositora e seu exame permitem revelar se
a entidade apresenta (ou néo) inclinagdes a transposi¢des, o que determina sua propensao a
estabilidade ou instabilidade transpositora. Assim, torna-se possivel a identificagédo das
transposicées mais evidenciadas. Para tanto € necessario partir dos resultados obtidos na

Tabela Cardinal da entidade.

TABELA DE GRAVIDADE TRANSPOSITORA

A Tabela de Gravidade Transpositora € a representacdo da densidade da entidade
estudada em sua forma original, e a densidade de cada uma de suas onze transposigoes.
O método empregado por Costére para a elaboragdo da Tabela de Gravidade
Transpositora observa as seguintes etapas:
1. observacao da Tabela Cardinal da entidade estudada, uma vez que é ela que revela a
densidade cardinal de todos os sons, constitutivos e extrinsecos;

. constatacdo da densidade cardinal de cada uma das onze transposicdes' da entidade

através da soma das densidades de cada um dos sons constitutivos resultantes de tal

transposicao e,

' Trata-se de onze transposigdes. uma vez que a décima segunda transposicio equivale ao original.
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3. afericdo dos resultados obtidos no item 2 acima com a densidade cardinal da propria

entidade em sua forma original. Esta comparagéo determinara a propensao (ou ndo) da

entidade & transposigao®.

O exemplo 24 oferece as Tabelas Cardinal e de Gravidade Transpositora do acorde DO MI SOL

EXEMPLO 24 - Tabela de Gravidade Transpositora do acorde perfeito maior, DO Ml SOL

Tabela Cardinal

byt sl b vy

DO + Ml + SOL 2 (1 1 1) 1 2 19 2 17 0 2)

GRAVIDADE TRANSPOSITORA
Densidade da entidade 2 + 1 + 2

Densidade das transposigdes

a 1 semitom (1)

a 2 semitons (1)

a 3 semitons (1)
a 4 semitons

a 5 semitons

a 6 semitons (1)

a 7 semitons (1)

a 8 semitons 2 + (1)
a 9 semitons (1) +

a 10 semitons (1) + (2)

a 11 semitons (1 + (1)

* Os parametros envolvidos na determinagio da propensdo (ou ndo) da entidade a transposigdes scrdo oferccidos mais
adiante.
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O exemplo 25 apresenta as Tabelas Cardinal e de Gravidade Transpositora do acorde de
SOL menor inverso (dé mib SOL)

EXEMPLO 25 - Tabelas Cardinal e de Gravidade Transpositora do acorde de
SOL menor inverso ( dé mib SOL)

Tabela Cardinal

DO +Mib + SOL

GRAVIDADE TRANSPOSITORA

Densidade da entidade 2 +

Densidade das transposigoes

a 1 semitom (M

a 2 semitons
a 3 semitons
a 4 semitons
a 5 semitons
a 6 semitons
a 7 semitons
a 8 semitons
a 9 semitons
a 10 semitons

a 11 semitons
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O exemplo 26 apresenta as Tabelas Cardinal e de Gravidade Transpositora da gama
diaténica de DO.

EXEMPLO 26 — Tabelas Cardinal e de Gravidade Transpositora da gama diatdnica de DO

Tabela Cardinal

DO+RE+MI+FA+SOL+LA+SI 4 (2) 3

Densidade daentidade 4 +

Densidade das transposigoes

a 1 semitom 4+ (2)

a 2 semitons (2
a 3 semitons %
a 4 semitons
a 5 semitons
a 6 semitons
a 7 semitons
a 8 semitons
a 9 semitons

a 10 semitons

a 11 semitons
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No Anexo |, a FIGURA 5 oferece as Tabelas Cardinal e de Gravidade Transpositora do
acorde DO MI SOL Slb.

Ao observar atentamente os resultados obtidos nas Tabelas de Gravidade Transpositora
dos exemplos 24, 25, 26 e FIGURA 5 do Anexo |, nota-se que a lei de simetria se encontra em

plena vigéncia. Costére afirma que

A densidade das transposi¢oes de uma mesma entidade é idéntica, para um mesmo intervalo

transpositor, idéntica tanto para o agudo quanto para o grave. -

Assim, a densidade da transposicdo a um semitom acima € igual a densidade
resultante da transposi¢gdo a um semitom abaixo; a densidade resultante da transposicéo a
um tom acima é igual a densidade resultante da transposi¢do a um tom abaixo, e assim
sucessivamente.

Essa propriedade ocorre na medida em que a elaboragdo da Tabela de Gravidade
Transpositora leva em conta as densidades dos sons segundo a Tabela Cardinal. Como a
aplicacao da lei de simetria € um dos principios adotados para a determinagdo das notas
cardinais e da Tabela Cardinal, essa propriedade também se verifica na Tabela de Gravidade

Transpositora.

O exemplo 27 ilustra a simetria presente no exemplo 26 a partir do eixo de

transposicao por seis semitons.

* Cf. COSTERE. op. cit., p.92
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EXEMPLO 27 - Simetria presente no exemplo 26

Densidade da entidade
Transp. a 1 semitom
Transp. a 2 semitons
Transp. a 3 semitons
Transp. a 4 semitons

Transp. a 5 semitons

Transp. a 6 semitons

Transp. a 7 semitons

Transp. a 8 semitons

Transp. a 9 semitons

Transp. a 10 semitons

Transp. a 11 semitons

No exemplo acima (ex. 27) torna-se evidente a equivaléncia em termos de densidades

cardinais resultantes nas transposigées de 2° menor (transposi¢cdo a 1 semitom) e de 72

maior (transposicdo a 11 semitons), ambas com 19 unidades cardinais. Entre as
transposicoes de 2% maior (2 semitons) e 7% menor (10 semitons), ambas com 21 unidades
cardinais. Entre as transposi¢ées de 3* menor (3 semitons) e 6% maior (9 semitons), ambas
com 20 unidades cardinais. Entre as transposicées de 3% maior (4 semitons) e 6* menor (8
semitons), ambas com 19 unidades cardinais. Entre as transposicdes de 4° Justa (5
semitons) e 5% Justa (7 semitons), ambas com 23 unidades cardinais. E, finalmente, o tritono

(6 semitons) com 18 unidades cardinais que serve como eixo de simetria.
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Assim, levando em conta a lei de simetria Costére, reduz a apresentacao da Tabela de
Gravidade Transpositora a forma adotada no exemplo 28.

EXEMPLO 28 — Representacédo concisa da Tabela de Gravidade Transpositora da
gama diatdnica de DO

1st 2st 3st 4st 5st 6st

23 (19 21 20 19 23 18)

No exemplo 28, o numero fora dos parénteses representa a densidade cardinal da
entidade em sua forma original. Os numeros entre parénteses representam,
respectivamente, a densidade cardinal de suas transposigdes a um semitom, a dois, trés,
quatro, cinco e a seis semitons. Os numeros grafados em negrito representam as densidades
mais elevadas, podendo referir-se a préopria densidade da entidade e/ou a uma (ou mais) de
sua(s) transposicao (oes).

No Anexo |, a FIGURA 6 (de a a c) apresenta as Tabelas de Gravidade Transpositora

do acorde perfeito maior DO Ml SOL, do acorde de SOL menor inverso e do acorde DO Mi
SOL Sib.
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ESTABILIDADE OU INSTABILIDADE TRANSPOSITORA

Apds a construgcdo da Tabela de Gravidade Transpositora, através do calculo da
densidade cardinal de cada transposi¢do, torna-se possivel constatar a propensao (ou n&o)

da entidade a uma determinada transposicao.

A entidade sera classificada como nado transpositora e, portanto, propensa a
estabilidade, se a densidade cardinal for maior ou igual a de suas transposi¢ées. Entretanto,
se a densidade cardinal da entidade for menor que a densidade de qualquer uma de suas
transposicoes, esta sera classificada como transpositora e, portanto, com propenséo a
instabilidade.

Os exemplos 26, 27 e 28 expdem a Tabela de Gravidade Transpositora da gama

diaténica de DO, e a partir de sua anélise se verifica que a densidade cardinal (23 unidades)

é igual a densidade de duas transposi¢des: sua transposigdo a cinco semitons (4° justa) e a
sete semitons (5% justa), ambas com 23 unidades (ex. 27). Assim, essa analise evidencia sua

classificagdo em nao transpositora e sua consequente propensao a estabilidade.

Apos esta etapa e cumpridas as anteriores, Costére enfatiza que cada entidade €
provida de um Centro Cardinal, um Centro Tonal € um Centro Transpositor.

CENTRO CARDINAL, CENTRO TONAL E CENTRO TRANSPOSITOR

Segundo Costere,

“o centro de gravidade cardinal de uma entidade concerne a comparagdo da densidade do
maior miumero de sons extrinsecos, os mais densos, com a densidade do mesmo niimero de sons
constitutivos, os menos densos. Se a densidade deste ultimo for ultrapassada pela dos primeiros ¢

porque o centro de gravidade cardinal é exterior a entidade e, portanto, ha instabilidade cardinal.
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Porém, se ela for igual ou superior é porque o centro de gravidade cardinal se identifica com ela e,

portanto, ha estabilidade cardinal *
O centro de gravidade tonal para ele, se define

"o centro de gravidade tonal de uma entidade concerne a comparagdo do valor
cardinal de cada um dos acordes perfeitos constitutivos, e de cada um dos acordes perfeitos
extrinsecos. Ile se identifica com o acorde perfeito, ou com os acordes perfeitos de indice
cardinal mais elevado; e seu lugar, no interior, ou no exterior da entidade condiciona a

estabilidade ou a instabilidade tonal desta nltima’™

E, o centro de gravidade transpositora de uma entidade,

"¢ determinado por comparagdo de sua densidade com a de cada uma de suas proprias
transposigoes en todos os graus da escala cromatica. Ele se dirige para onde reina a mais forte

. e o
densidade cardinal

O quadro abaixo vincula cada tabela a seu respectivo centro.

Tabela Cardinal —> observagdo do
centro de gravidade cardinal

ENTIDADE SONORA Tabela Tonal  m— observagao do
centro de gravidade tonal

Tabela Transpositora ——> observagao do
centro de gravidade transpositora

A partir do estabelecimento das trés tabelas (Cardinal, de Gravidade Tonal e de
Gravidade Transpositora), torna-se possivel o estudo do dinamismo sonoro da entidade.

B X COSTERE. op. cit., p.41
S Ibid.. p. 41
S Ibid.. p. 41
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O DINAMISMO SONORO

O exame da Tabela Cardinal da entidade permite revelar, dentre outras coisas, a
densidade cardinal da propria entidade, de cada um de seus sons e de qualquer outra
combinacdo de sons, além de revelar a propensdo da entidade a estabilidade ou a
instabilidade cardinal. Costére esclarece que

“0 estudo da incidéncia exterior das atragoes cardinais, nascidas da combinagao dos
sons da entidade, determina os limites de seu dinamismo e, ao mesmo tenpo, o grau de sua

propria estabilidade™ .

Assim, a partir dos resultados fornecidos pela Tabela Cardinal de uma entidade, o

dinamismo sonoro pode ser considerado sob diferentes enfoques:

1. emrelagao a outra entidade

A partir da andlise da Tabela Cardinal da entidade € possivel estabelecer quais as
entidades formadas por sons extrinsecos ou pela combinatdria de sons extrinsecos e
constitutivos mais proximos ou mais afastados da entidade original, o que alias resulta da
observacao da densidade cardinal do agrupamento ou combinatéria escolhido. Quanto maior
for a densidade cardinal desse agrupamento, mais proximo ele estara da entidade original, e

quanto menor for sua densidade, mais afastado ele se encontrara da entidade original.

O proximo exemplo (ex. 29) apresenta a Tabela Cardinal do acorde DO MI SOL Slb em

que, a partir da observacdo da mesma, pode-se eleger as entidades mais proximas e mais
afastadas de acordo com parametros variados a serem determinados: numeros de sons
constitutivos da entidade, se esses sons sao sempre extrinsecos, ou ao contrario, se séao
apenas sons constitutivos, ou ainda formados pela combinatéria de sons extrinsecos e

constitutivos, etc.

" COSTERE. op. cit., p. 40
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EXEMPLO 29 — Tabela Cardinal da entidade DO MI SOL Slb

DO + MI + SOL+ SIb

Observa-se no exemplo acima que as entidades mais estreitamente relacionadas a

entidade original, formadas por trés sons extrinsecos sdo FA LA SI ou MIb FA S| . Isto

porque nesses dois casos estamos lidando com combinatérias de sons extrinsecos com
maior indice de densidade cardinal: FA, com 3 unidades; SI, com 3 unidades; LA, com 2
unidades e MIb, com 2 unidades.

Ja as entidades mais afastadas formadas por trés sons extrinsecos, s&o todas
aquelas resultantes da combinatoria de trés dos quatro sons extrinsecos menos densos:
REb (1 unidade), RE (1 unidade), FA# (1 unidade) e LAb (1 unidade). Assim temos as
seguintes possibilidades: REb RE FA#, REb RE LAb, REb FA# LAb e RE FA# LAb.

A entidade mais proxima da original formada por dois sons constitutivos e dois
extrinsecos é: DO SOL FA SI. Isto porque DO (2 unidades) e SOL (2 unidades) s&o os dois
sons constitutivos mais densos na Tabela Cardinal e FA e SI (3 unidades cada um), os
extrinsecos mais densos.

As entidades mais afastadas formadas por dois sons constitutivos e dois
extrinsecos sdo todas aquelas resultantes da combinatéria dos dois sons constitutivos Ml e
Slb (os menos densos) com dois dos quatro sons extrinsecos (0s menos densos): REb (1
unidade), RE (1 unidade), FA# (1 unidade) e LAb (1 unidade). S&o portanto: Ml Slb REb RE,
MI SIb REb FA#, MI Sib REb LAb, MI Slb RE FA#, MI SIb RE LAb e MI SIb FA# LAD.

Esses sdao apenas alguns exemplos possiveis enfocando o dinamismo sonoro da
entidade (DO MI SOL Slb) em relac&o & outra entidade eleita.
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2. Emrelagao a totalidade dos acordes perfeitos

A partir da Tabela Cardinal de uma entidade pode-se elaborar sua Tabela de
Gravidade Tonal e, assim, observar a densidade cardinal de todos os seus acordes perfeitos
maiores € menores inversos.

O dinamismo de uma entidade frente a totalidade dos acordes perfeitos, baseia-se em
seu relacionamento com as vinte e quatro possibilidades diferentes de acordes perfeitos
(doze no maior e doze no menor). A densidade dos acordes perfeitos constitutivos determina
a hierarquia tonal da entidade. Ja a densidade dos acordes perfeitos extrinsecos fixa o grau
de estabilidade tonal da entidade além da ordem de afastamento de suas resolugdes
conclusivas.

O exemplo 30 oferece as Tabelas Cardinal e de Gravidade Tonal do acorde DO MI
SOL Slb.

EXEMPLO 30 - Tabelas Cardinal e de Gravidade Tonal da entidade DO MI SOL Sib

Tabela Cardinal 117 2 1 @ 1) 2 (1 2 1

Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores 5 (5 4

Ac. perf. menores inversos 6 4 4 6

No exemplo acima (ex. 30), o Quadro Cardinal da entidade demonstra instabilidade
tonal com propensdo para o acorde perfeito maior de FA maior (maior indice cardinal, 7

unidades). Suas resolucdes mais afastadas séo para FA# maior (3 unidades) e SOL# menor

inverso, isto €, na terminologia tradicional, DO# menor (dé# mi SOL#) com 3 unidades.
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3. Emrelagao a transposigoes da entidade

A partir da Tabela Cardinal de uma entidade torna-se possivel a elaboragdo da Tabela
de Gravidade Transpositora e assim, observar a densidade de cada uma de suas onze
transposi¢coes restantes.

A densidade de cada transposi¢cdo permite determinar seu grau de parentesco e sua
ordem de afastamento.

O exemplo 31 oferece a Tabela de Gravidade Transpositora da entidade DO MI SOL
Slb.

EXEMPLO 31 - Tabela de Gravidade Transpositora da entidade DO MI SOL Sib

1st 2st 3st 4st 5st 6st

6 (8 6 6 6 9 4

No exemplo 31 trata-se de uma entidade transpositora pois sua densidade cardinal (6
unidades) é inferior a de sua transposi¢ado a cinco semitons (9 unidades). Portanto, sua
transposicdo mais proxima € para 5 semitons (indice 9) e sua mais afastada é a

transposicao a 6 semitons (indice 4).

Completa-se neste capitulo a apresentacdo das trés tabelas basicas (Tabela de
Gravidade Cardinal, Tabela de Gravidade Tonal e Tabela de Gravidade Transpositora) cujos

resultados e interpretagdes formam a base da teoria de Edmond Costére.

Para finalizar, apresento os diferentes centros de gravidade de uma entidade: Centro
de Gravidade Cardinal, Centro de Gravidade Tonal e Centro de Gravidade

Transpositora, e suas particularidades mais significativas.
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Centro de Gravidade Cardinal

O centro de gravidade cardinal € externo a entidade,
quando esta for cardinalmente instavel.

Tabela Cardinal —»
O centro de gravidade cardinal € interno a entidade, isto

€, ele se identifica com a entidade, quando esta for
cardinalmente estavel .

Centro de Gravidade Tonal

O centro de gravidade tonal se identifica com o acorde
Tabelade —» perfeito (ou com os acordes perfeitos) de indice(s)
Gravidade Tonal cardinal(is) mais elevado(s). Seu posicionamento, no
interior ou no exterior da entidade condiciona a
estabilidade ou a instabilidade tonal da entidade.

Centro de Gravidade Transpositora

O centro de gravidade transpositora se dirige para
Tabela de = a transposicdo que apresenta o indice cardinal
mais elevado. Seu posicionamento, no interior ou
no exterior da entidade condiciona a estabilidade
ou a instabilidade transpositora da entidade.

Gravidade Transpositora

No préoximo capitulo serdo abordadas as diferentes classificacées das gamas.
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CAPITULO 5
R ——————

O Estudo das Gamas
R —— S ——

Aqui serdo abordadas questdes referentes a notagdo grafica, numérica, e as

classificacdes das gamas segundo a interpretacdo dos resultados obtidos nas Tabelas

Cardinal, de Gravidade Tonal e Transpositora.

Entretanto, faz-se necessario salientar alguns termos empregados por Costére, a fim
de esclarecer seus empregos e abrangéncias.

Costére apresenta as seguintes definicbes para escala, escalonamento, modo e

gama:

“A escala, por sua propria etimologia, supde uma igualdade de intervalos. E por isso
que tivemos que reservar esse termo ao quadro geral de todo o sistema musical, onde o
temperamento vem igualar a sucessdo cromdtica dos intervalos: escala por semitons, escala por

décima quinta de oitava, elc.

O escalonamento ¢, nés o dissemos, sob a forma de uma sucessdo de intervalos, a
representa¢do abstrata de uma entidade sonora que comporta, no interior de cada oitava
sucessiva, os intervalos correspondentes a totalidade dos sons da entidade que se incorporam a
ela por transporte de oitava. Ele é geralmente limitado a uma unica oitava, comegando

indiferentemente por qualquer de seus sons constitutivos.

O modo subirai o escalonamento de sua abstragdo, rompendo a igualdade de principio
de seus sons, pela escolha de uma ténica. Ele é a sucessdo dos intervalos de um escalonamento,

indo de uma tonica a repeti¢do desta na oitava seguinte.

A gama é a apresentagdo concreta do modo, sob a forma de uma sucessdo de notas,

que lhe materializa os intervalos. ™

' Cf. COSTERE, op. cit., p. 52
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Assim, definidos os termos, passo a oferecer o0s subsidios necessarios a

compreenséo da notagao grafica e numeérica proposta por Costére.

Para ele existem duas mil e quarenta e oito gamas possiveis, combinagdes

possiveis de intervalos, no ambito de uma oitava®:

“Existe apenas uma gama de doze graus, a gama cromdlica;
Porém, existe:

Onze gamas de onze graus;

Cingilenta e cinco gamas de dez graus;

Cento e sessenta e cinco gamas de nove graus;
Trezentas e trinta gamas de oito graus;
Quatrocentas e sessenta e duas gamas de sete graus;
Quatrocentas e sessenta e duas gamas de seis graus;
Trezentas e trinta gamas de cinco graus;

Cento e sessenta e cinco gamas de quatro graus;
Cingiienta e cinco gamas de [rés graus;

Onze gamas de dois graus;

Uma gama de um grau, ou seja, os dois DO da oitava’”

Sobre as duas mil e quarenta e oito combinagdes possiveis, Costére esclarece que
este numero representa, aproximadamente, uma décima segunda parte das possibilidades
da escala de semitons, uma vez que, em principio, cada possibilidade & suscetivel de doze

transposi¢des. Assim, o numero de gamas diferentes chega perto de vinte e cinco mil®

Porém, ao chamar a atengéo para a distingéo (ja apresentada aqui) entre escalonamento e
modo®, Costére passa a considerar apenas as diferentes possibilidades de escalonamentos,
ndo levando em conta seus modos. Consequentemente, o verdadeiro numero de
escalonamentos possiveis se reduz a trezentos e cinqlenta e um, assim compreendidos:

* Isto s¢ for adotada a escala por semitons.
* COSTERE, op. cit., p. 61

* Ibid, p. 62

* Ibid,, p. 52
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“Oitenta de seis graus no interior de uma oitava;
Sessenta e seis de cinco graus no interior de uma oitava;
Sessenta e seis de sete graus no interior de uma oitava;
Quarenta e trés de quatro graus no interior de uma oitava;
Quarenta e trés de oito graus no interior de uma oitava;
Dezenove de trés graus no interior de uma oitava;
Dezenove de nove graus no interior de uma oitava;

Seis de dez graus no interior de uma oitava,

Seis de dois graus no interior de uma oitava;

Um de wm grau no interior de uma oitava;

Um de onze graus no interior de uma oitava e,

% R ; ; i
Um de doze graus no interior de uma oitava.

A razao da igualdade entre o numero de escalonamentos possiveis de cinco e sete
graus (sessenta e seis escalonamentos), de quatro e oito graus (quarenta e trés
escalonamentos), de trés e nove graus (dezenove escalonamentos), de dez e de dois graus
(seis escalonamentos), e de um, onze e doze graus (um escalonamento), € que para cada
escalonamento corresponde um outro que Ihe & complementar, formado por todos os sons
que né&o pertencem ao escalonamento original (sons extrinsecos).

Assim, no exemplo 32, a somatéria de todas as notas do escalonamento original

(gama diatdnica de DO) e seu complementar, totaliza os doze sons da escala cromatica.

EXEMPLO 32 — Gama diatdnica e sua gama complementar

Sons constitutivos da gama diaténica de DO:

DO RE M FA

Gama complementar:

DO# RE#

® COSTERE, op. cit., p. 62
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Logo, para cada escalonamento de sete graus (formado por sete sons constitutivos)
existe um escalonamento complementar de cinco graus (os cinco sons extrinsecos do
escalonamento original), perfazendo um total de doze sons (somatéria dos sete graus do
primeiro com os cinco do segundo) ou seja, os doze semitons da escala cromatica.

A partir dai, surge a necessidade de apresentar a questéo da representacgédo grafica de

cada um dos trezentos e cinqlenta e um escalonamentos.
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REPRESENTAGCAO GRAFICA E NUMERICA DAS GAMAS

Nesta questao Costére propde duas possibilidades:
a) arepresentagao grafica das gamas e,

b) a representagdo numeérica das gamas.

a) Representagao grafica das gamas

A representacao grafica das gamas emprega uma sequéncia de doze retangulos onde
cada um corresponde a um dos doze sons da escala cromatica.
Os sons constitutivos de cada gama sao representados por retangulos brancos, e

seus sons extrinsecos, por retangulos pretos.

O exemplo 33 apresenta a representagéo grafica da gama diaténica de DO.

EXEMPLO 33 - Representacgao grafica da gama diatonica de DO

do ré mi fa sol F] si
OO COECOEREOE O
do# ré# fa# sol# |a#

Quanto a este tipo de representacao, Costére afirma que:

“Doze retangulos brancos e pretos, devidamente divididos, sdo suficientes para definir
uma gama dada. A ordem ascendente dos sons é ai apresentada da esquerda para direita, como

num teclado.”

Todavia, para evitar que dois modos distintos de um sé escalonamento figurem como
dois escalonamentos diferentes, ele propde que:

" Cf. COSTERE. op. cit., p. 63
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“cada escalonamento, quando considerado na sua abstragdo, serd sempre
representado pela mesma figura, segundo a seguinte conveng¢do: TODA APRESENTACAO
GRAFICA DE UM ESCALONAMENTO PRINCIPIA PELA MAIOR SEQUENCIA DE
RETANGULOS BRANCOS QUE ALI ESTAO INCORPORADOS, ISTO E, PELA SERIE MAIS
LONGA DOS SEMITONS CONJUNTOS®. Se houver varias séries com um mesmo nimero de
semitons conjuntos, uma delas encabega o grdfico, nas condigdes que serdo precisadas a
proposito da figuragdo numérica dos sons. Uma tal apresentagdo, unica para cada

s . s G
escalonamento, afasta qualquer ambigiiidade. "~

O ex. 34 mostra a representagédo grafica do escalonamento da gama menor a mais usual'®

EXEMPLO 34 - Representacao grafica do escalonamento da gama menor a

mais usual

OO EECOmEOOEO .

Porém, no momento em que uma nota do escalonamento & adotada como tdnica,
estabelece-se um modo, dentre os varios possiveis, para esse escalonamento. Assim, a
representacado grafica desse modo principia pelo retangulo correspondente a nota adotada

como tonica e a gama resultante comporta treze retangulos reunidos, partindo de uma ténica

até sua repeticdo oitava acima'’.

O exemplo 35 oferece a representagéo gréafica do modo de DO da gama menor a mais

usual'?,

EXEMPLO 35 - Representagéo gréfica do modo de DO, da gama menor a mais usual

do ré mib fa sol lab si dob
ONCOmEOEOCOCOENE OO

¥ Este tipo de principio assemelha-se ao adotado, na Teoria dos Conjuntos, como forma primdria. Cf. STRAUS, Joseph

_ Nathan. Introduction to posi-tonal theory. New Jersey: Prentice Hall, 1990, pgs. 41-43

? Cf. COSTERE, op. cit., p. 63

' Para Costére, o termo gama menor a mais usual corresponde 4 nossa escala menor harmonica.

"' COSTERE, op. cit., p. 63

'* Observar que o exemplo 34 ilustra a representagdo grafica do escalonamento da gama menor a mais usual, na sua forma
de representagdo mais abstrata, isto ¢, sem a adogdo de uma nota especifica como tonica. Dai que o exemplo 35, por




b) Representagdao numérica das gamas

Costére apresenta duas possibilidades diferentes de se representar uma gama
numericamente: a representagdo numérica dos graus constitutivos, e a representagdo
numerica dos intervalos.

Representagdo numérica dos graus constitutivos

Essa representagdo comporta uma sucessdo de numeros em que cada um
corresponde, na apresentagéo grafica, a uma série de retangulos da mesma cor, reunidos.

O primeiro numero, na representagdo numeérica dos graus constitutivos, corresponde a
quantidade de retangulos brancos consecutivos, ou seja, a série inicial de retangulos brancos
representada na notagdo grafica da gama; o segundo numero corresponde a quantidade
subsequente de retangulos pretos; o terceiro numero corresponde a quantidade de

retangulos brancos seguintes, e assim por diante.

O exemplo 36 oferece a representagdo grafica e numérica dos graus constitutivos do

escalonamento diatdnico.

EXEMPLO 36 - Representacgédo grafica e numérica dos graus constitutivos do
escalonamento diatonico.

Representacéo grafica

OOEOE OO ECOECO.

Representagdo numérica dos graus constitutivos

OO COEEOCOEOCO N
2 1 1 1 4 11 1 1 1

ter adotado uma nota como tdnica. passa a figurar como um modo desse escalonamento, que ao ser nomeado (com
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Assim, na representagdo numérica dos graus constitutivos do escalonamento
diatdnico (ex. 36), nota-se que as entradas impares se referem aos sons constitutivos da
gama, isto €, a quantidade, em notacéo grafica, de retangulos brancos consecutivos. As
entradas pares se referem aos sons extrinsecos da gama, representados pela sucesséo de
retangulos pretos consecutivos (ex. 37).

EXEMPLO 37 - Identificacdo dos sons constitutivos e dos sons extrinsecos
do escalonamento diatdnico a partir de sua representacdo

numeérica

Entradas impares (sons constitutivos)

Y Vv Y vV v
2 4 % 2 11 9 4

TS S S

Entradas pares (sons extrinsecos)

Para facilitar a leitura, o numero representativo dos graus constitutivos & enunciado
agrupando os numeros dois a dois, de forma que o primeiro algarismo de cada grupo
corresponde a um som proprio da gama, ou a uma série de sons proprios da gama
cromaticamente conjuntos. Ja o segundo algarismo corresponde a um som extrinseco da
gama ou a uma série de sons extrinsecos.

Desse modo, no escalonamento diatdnico representado por 21 11 21 11 11, a
soma de todos os seus algarismos € sempre doze na escala por semitons, pois cada unidade

representa um semitom. Além disso, a somatdria dos algarismos pertencentes as entradas

impares, revela a quantidade de sons constitutivos, e a somatéria dos algarismos das
entradas pares, a quantidade de sons extrinsecos (ex. 38).

suas notas especificadas), passa a ser chamado de gama.
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EXEMPLO 38 - Quantidade de sons constitutivos e de sons extrinsecos do
escalonamento diaténico revelada a partir da representagdo

numerica

Entradas impares (sons constitutivos)

Yy VY Y VvV v
21 1 % 2 19 9 9

S S S

Entradas pares (sons extrinsecos)

Entradas impares: 2 + 1 + 2 + 1 + 1 = 7 sons constitutivos
Entradas Pares: 1+1+1+1+1= 5 sons extrinsecos

Costere salienta que, para haver apenas um numero representativo por
escalonamento, deve-se apresenta-lo considerando sempre o seu valor aritmético mais
elevado.

E & assim que o escalonamento diatdnico tem por nimero representativo 21 11 21
11 11, enéd 21 11 11 21 11, pois os algarismos do primeiro formam o numero

2.111.211.111 e os do segundo formam o nimero 2.111.112.111, inferior ao precedente’.

E dessa forma que Costére especifica a representagdo grafica quando existem varias
séries iguais, de sons cromaticamente conjuntos, escolhendo a apresentagdo
correspondente ao valor aritmético mais alto do niumero representativo.

Entretanto, ao se tratar de um modo especifico do escalonamento, deve-se apresentar
a gama completa partindo-se de sua nota inicial até sua repetigéo oitava acima. Neste caso,
a representagdo grafica compreende 13 retangulos, e o resultado da soma de todos os

algarismos de sua representagéo numérica é igual a 13"

"* COSTERE, op. cit., p. 64
' A igualdade numérica entre o nimero de possibilidades de gamas de sete ¢ seis graus (quatrocentos ¢ sessenta ¢ duas),
entre as gamas de cinco ¢ oito graus ( trezentos ¢ trinta) e entre as gamas de nove ¢ quatro graus (sessenta ¢ cinco)

83

AVA
AVAYAY

| | X
Icm 1 2 3 4 5 6 7 8unesp 12 13 A4 15 A6 Ed 18 19



O exemplo 39 apresenta a gama diatdnica de DO em sua representagdo gréfica e

numerica.

EXEMPLO 39 - Gama diatdnica de DO em sua representagdo grafica e numérica.

Representagéo grafica da gama diatonica de DO

do ré mi fa sol la si do
OEOECOOEOEOECO O
do# ré# fa# sol# la#

Representacdo numérica dos graus constitutivos
T & T 9 2 s A R B M 2

Representagdo numérica dos intervalos

Para Costére este € o melhor tipo de representacdo tratando-se de um conjunto
determinado de sons que ultrapassam a oitava.

Esta notagdo que adota o semitom como unidade mostra os intervalos existentes entre
cada som préprio da entidade, respeitando sua sequéncia original e partindo do som mais
grave até o mais agudo. O exemplo 40 oferece a representagdo grafica e numérica dos
intervalos da gama diaténica de DO.

mostradas na listagem da p. 76, resulta da relagdo de complementaridade. isto €. para toda gama existe uma outra que
lhe é complementar. Assim, a soma do nimero de graus das gamas envolvidas é treze: 7+ 6 = 13, 5+ 8= 13,9 +4 = 13
etc. No Exemplo 39 a representagdo grafica da gama diaténica de DO tem oito sons constitutivos, por causa da
repetigdo do DO, e sua gama complementar, cinco.
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EXEMPLO 40 - Representacdo grafica e numérica dos intervalos da gama diatdnica
de DO.

Representacao grafica da gama diaténica do modo de DO

dé ré mi fa sol la si do
OO EOOEEOEOEOCO O

) | S— L I L | L 1

Representacdo numérica dos intervalos da gama diaténica do modo de DO

2 2 1 2 2 2 1

Assim, a cifragem dos graus da gama diatonica de DO se traduzcomo 2 2 1 2 2 2
1, isto &, 2 semitons, 2 semitons, 1 semitom, 2 semitons, 2 semitons, 2 semitons € 1 semitom.
Para simplificar, Costere propde o agrupamento dos numeros idénticos: 22 1 222 1.

Aqui também se busca uma representagdo Unica para cada escalonamento, pela
escolha, como no caso precedente (representacdo numérica dos graus constitutivos),
daquela que expressa o valor aritmético mais elevado. Portanto, o escalonamento diaténico
tem por numero representativo dos intervalos, 222 1 22 1. Nesse ponto Costére esclarece

que:

“Essa ordem define tanto o escalonamento diaténico considerado na sua abstragdo
quanto um de seus modos, o de FA. Qualquer outra ordem define um outro de seus modos, como

odeRE: 2 1 222 1 2, cuja simetria aparece aqui, novamente "’

Neste tipo de representagdo a quantidade de algarismos expressa o0 numero de sons
constitutivos, e a somatoria deles resulta sempre em 12 (os doze sons da escala cromatica).
Além disso, essa notagao oferece, como principal vantagem, a possibilidade de representar

melodias e sobretudo acordes, em todas as suas inversoes.

'* COSTERE, op. cit.,, p.65
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CLASSIFICAGAO DAS GAMAS

A classificagdo das gamas, segundo Costere, baseia-se em um ou varios parametros
concomitantes e tomados sob diferentes enfoques.

Os sete capitulos do Lois et Styles [...] dedicados a este assunto'® catalogam sete
grupos diferentes de abordagens que se referem as classificagdes das gamas.

Abaixo (ex. 41) apresento o quadro demonstrativo de classificagdo das gamas nos
sete grupos de abordagens, além dos diferentes enfoques possiveis e pertinentes a cada um
deles.

Em seguida explico cada um dos itens apresentados no exemplo 41, de acordo com a

exposicao feita por Costére no Lois et Styles [...]

'° Ibid.. pgs. 66-94
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EXEMPLO 41

CLASSIFICAGAO DAS GAMAS SEGUNDO SEUS SETE GRUPOS PRINCIPAIS DE ABORDAGENS

POR SEU
ASPECTO

PELAS
SIMETRIAS

EM FUNGCAO
DOS ACORDES
PERFEITOS

POR CERTAS
FUNGCOES

POR SUA
GRAVIDADE
CARDINAL

POR SUA
GRAVIDADE
TONAL

POR SUA
GRAVIDADE
TRANSPOSITORA

a) gamas classi-
ficadas segundo
a quantidade de
seus graus
constitutivos

a) gamas simetri-
cas a elas mes-
mas

a) gamas atonais

a) gamas modu-
lantes

a) gamas den-
sas, gamas tran-
sitivas

a) gamas tonal-
mente estaveis

a) gamas nao
transpositoras

b) gamas com-
plementares

b) gamas de
nota mediana

b) gamas neu-
tras

b) gamas de
imitagdes tonais
e gamas de
imitagoes
atonais

b) gamas de
polo cardinal

b) gamas disso-
nantes

b) gamas transpo-
sitoras

C) gamas rever-
siveis

c) gamas relati-
vas ou inversas
umas das outras

C) gamas tonais,
gamas maiores,
gamas menores
e gamas binarias

C) gamas de
equilibrio cardi-
nal

C) gamas ca-
denciais

d) gamas de
intervalos multi-
plos e gamas de
intervalos limita-
dos

d) gamas equili-
bradas

e) gamas de
transposi¢des
limitadas

€) gamas tonicas
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CLASSIFICAGAO DAS GAMAS POR SEU ASPECTO

a) Gamas classificadas a partir da quantidade de graus constitutivos

Aqui os escalonamentos sdo classificados pela quantidade de sons constitutivos (graus) que
0s compdem no ambito da oitava.

Este € o enfoque mais elementar dentro da abordagem de classificagdo das gamas por seu
aspecto.

Costére afirma que existem:

“um escalonamento de um grau,
seis escalonamentos de dois graus,
dezenove de rés graus,
quarenta e trés de quatro graus,
sessenta e seis de cinco graus,
oitenta de seis graus,

sessenta e seis de sete graus,
quarenta e [rés de oito graus,
dezenove de nove graus,

seis de dez graus,

um de onze graus e,

um de doze graus na oitava”"’

Assim, a gama diatdnica (ex. 42) é classificada como gama de sete graus enquanto que a
pentatdnica (ex. 43) é classificada como gama de cinco graus.

EXEMPLO 42 — Representacdo gréafica da gama diatdnica de DO

OO OCOOEOEOCOEOC

' COSTERE, op. cit., p. 66
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EXEMPLO 43 - Representagao grafica da gama pentatdnica

OEOEENECOENECOECNERm

As representacdo grafica das gamas diatonica e pentatonica (exs. 42 e 43) revelam,
imediatamente, a quantidade de sons (graus) constitutivos de cada uma das gamas através
da observagédo do numero de retangulos brancos que compdem cada um dos exemplos:
sete retangulos brancos para a gama diatonica (ex. 42) e cinco para a pentatdnica (ex. 43).

A representagdao numeérica revela igualmente a quantidade de graus constitutivos das
gamas: na representacdo numeérica dos graus constitutivos, através da somatéria dos
algarismos das entradas impares (ex. 44) e na representagdo numérica dos intervalos pelo
numero de algarismos que a compde (ex. 45)

EXEMPLO 44 — Representagéo numerica dos graus constitutivos das gamas
diatdnica e pentatodnica

entradas impares

YV V V VvV vV
Gama diatonica: 21T 11 29 11 1

2+1+2+ 1+ 1 =7sonsconstitutivos

entradas impares

_ vV vV VvV VvV VY
Gama pentatodnica: 12 11 12 11 1%

1+1+ 1+ 1+ 1 = 5sonsconstitutivos
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EXEMPLO 45 — Representagdo numérica dos intervalos das gamas diatdnica e
pentatonica

contém sete algarismos

YY Y oYYV Y

Gama diatonica: 22 1 222 1

contém cinco algarismos

v VoV

Gama pentatonica: s 2 3 22

b) Gamas complementares

A gama complementar € composta da totalidade de sons estranhos a uma gama
adotada.

Costére define que:

“Duas gamas sdo complementares se, ndo havendo nenhuma nota em comum, sua somatoria
cobre os doze graus da escala cromatica. Para uma gama dada, sua complementar é constituida por

wl8
todos os sons estranhos a ela.”’

Portanto, a gama‘g diatdnica tem como gama complementar a gama pentatonica (ex. 46)

EXEMPLO 46 — Representacéo grafica das gamas diatdnica e pentatonica

Gama diatonica mml EmE EmEmE EmE EmE

v oy v v v

Gama pentatdnica N Eml Bl B E=l Eml N

' COSTERE, op. cit., p. 66
" O termo gama ¢ empregado aqui no sentido de escalonamento.
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A representagao numeérica dos graus constitutivos das gamas diatdnica e pentatdnica
revelam a relagéo entre gama original e complementar pela inverséo dos algarismos das
entradas impares e pares.

O exemplo 47 oferece a representagdo numérica dos graus constitutivos da gama

diatdnica e compara com a representacdo de sua complementar, a gama pentatonica.

EXEMPLO 47 — Representagdo numérica dos sons constitutivos das gamas

diatonica e pentatonica.

entradas impares

v VY vy

da gama diatdnica: 2T 11 21 11 11
L 2

entradas pares

entradas impares

Y VY V VY

da gama pentaténica: 12 11 12 11 11

L4 d 4 4

entradas pares

Costére evidencia que as relagbes existentes entre a gama original e sua

complementar também se fazem presentes nos quadros cardinais das duas gamas.

“Os Quadros Cardinais de duas gamas complementares sdo igualmente complementares”™"

20

** COSTERE. op. cit., p.67
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O exemplo 48 apresenta a Tabela Cardinal da gama diatdnica e de sua gama
complementar, a gama pentatonica.

EXEMPLO 48 — Tabela Cardinal das gamas diatdnica e pentatonica

0 —

|

if@:j?;ﬁj’::;1#%:1';__'_1_'#':"‘ = 5' .

Gama diaténica 4 2) 3 (2 4 3 3 3 (2 3
Gama pentatdnica (1) 3 (2 3 (1 2 2 @ 3 (2

Deve-se lembrar que a densidade cardinal maxima de um som é de cinco unidades
cardinais: uma, que revela a afinidade dele (som constitutivo) com ele mesmo, e as outras
quatro unidades que envolvem as relagdes de afinidade dele, como nota cardinal, com os
demais sons da entidade.

Ao analisar a nota DO na Tabela Cardinal da gama diatonica (ex. 48) observa-se que

sua densidade (4 unidades cardinais) traduz suas afinidades com ele mesmo, com FA (de

quem ele é nota cardinal), com SOL (de quem ele é nota cardinal) e com S| (de quem ele é
nota cardinal). Sua relagdo com REb ou DO# nao esta sendo considerada pois esta nota
nao pertence a entidade em questao (gama diatonica).

O exemplo 48 ilustra bem a relagdo de complementaridade entre as Tabelas
Cardinais da gama diatonica e da gama pentatdnica. Observa-se que o som DO, que na
Tabela Cardinal da gama diatdnica tem densidade igual a quatro unidades cardinais, na
Tabela da gama pentatdnica conta apenas com uma unidade cardinal. Assim, a somatoéria
das densidades cardinais do som DO, apresentadas nas Tabelas das gamas diatdnica e
pentatdnica, perfazem o total maximo de cinco unidades. Todos 0s demais sons das duas
tabelas obedecem a mesma relagéo de complementaridade, uma vez que as duas entidades
s&o complementares uma da outra.
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O exemplo 49 traz a Tabela de Gravidade Tonal das gamas diatdnica e pentatdnica
completando assim, a apresentagdo do Quadro Cardinal das duas gamas complementares

uma da outra.

EXEMPLO 49 - Tabela de Gravidade Tonal das gamas diatonica e pentatonica

Tabela de Gravidade Tonal da gama diatonica:

_ﬁx_ S e

No maior > 1 (7 9 8 9) 10 (8 9 (8 9 9
No menor inverso 9 8 9 7711 (8 9 9 8 9 (8

Tabgla de Gravidade Tonal da gama pentatonica:

No maior (4 8 6 7 6 b5 7 (6 7 6
No menor inverso (6 7 6 8 4 7 6 6 7 6)

Da mesma forma que na Tabela Cardinal de uma entidade e de sua complementar
(ex. 48), a soma das densidades cardinais de seus sons perfaz sempre o total de cinco
unidades cardinais, na Tabela de Gravidade Tonal de uma entidade e de sua complementar
(ex. 49) esse total € sempre igual a quinze unidades. Isto porque, ao assumir que a
densidade maxima de um som & de cinco unidades, ao tratar-se de triades, trés notas sédo
consideradas e assim, a densidade maxima de uma triade é igual a quinze pois corresponde
a multiplicagdo de 5 (densidade maxima de um som) x 3 (quantidade de notas de uma

triade).
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cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 14 13 16 Ii 1§ 19



Costére conclui afirmando que:

“Veremos que existem, entre duas gamas complementares, afinidades notdveis: se uma
¢ cardinalmente estdavel, a outra também serd; se uma é cardinalmente instavel, a outra também
serd; e a ordem dos parentescos de suas transposigdes é rigorosamente idéntica, quer se trate

s - l
do parentesco pelas notas comuns ou pelas atragdes cardinais.”™"

c) Gamas reversiveis

Séo classificados como gamas reversiveis, os hexacordes” que apresentam a

propriedade de serem complementares deles mesmos.

Assim, a representagéo grafica de uma gama reversivel, prolongada para além da
oitava, apresenta a mesma figura tanto para os retangulos brancos quanto para os pretos.

O exemplo 50 traz a representacdo gréfica da gama 21 11 12 11 11, de sua

complementar, e em sua apresentacao em duas oitavas a relagéo de reversibilidade.

EXEMPLO 50 - Relagdo de reversibilidade: representacéo grafica das gamas
21 11 12 11 11 e sua complementar

Gama 21 11 12 11 11
OCOECOEOCOEENNECOE N
Sua gama complementar

EEREOEOCOECONECO N

Relagao de reversibilidade

Gama complementar

I I
OO OO OEOE 00O COEOCOEERECOEEC N

I | |
Gama 21 11 12 11 11 repeticdo em mais uma oitava

! Ibid., p. 67
~~ Hexacordes sdo gamas formadas por seis sons constitutivos.
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O exemplo 51 oferece a gama reversivel 32 13 21.

EXEMPLO 51 - Exemplo de gama reversivel: escalonamento 32 13 21

Gama reversivel: escalonamento 32 13 21

representacéo grafica

OO EEE O EENECOCO®E

representagao grafica de sua gama complementar

EEEOCOOEECOCOOCOEEO

Relacéo de reversibilidade a partir da analise de sua notagao grafica

Gama complementar

OO0OOEEOEEER O OO OO ECOEENECOC .
[ ] | |

Gama 32 13 21 repeticdo em mais uma oitava
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Sobre os Quadros Cardinais das gamas reversiveis Costére esclarece que:

“Os Quadros Cardinais das Gamas Reversiveis comportam a particularidade das Gamas
complementares: a densidade das notas respectivamente complementares forma sempre™ um total de
cinco unidades cardinais e a densidade dos acordes perfeitos das quais elas sido a Ténica, sempre um

w24

total de quinze unidades

Em relagdo a citagdo acima, nota-se que esta propriedade, ja4 anunciada como

caracteristica da relagdo entre uma gama e sua complementar, é reapresentada aqui para

as gamas reversiveis e tal classificagéo implica na observagéo, em hexacordes, da relagéo
de auto complementaridade.

O exemplo 52 apresenta esta propriedade revelada nos Quadros Cardinais da gama
reversivel 21 1112 11 11 e sua gama complementar.

EXEMPLO 52 - Quadro Cardinal da gama reversivel 21 1112 11 11 e de sua
complementar

Tabela Cardinal:

& Ty e R

s
3

dagama 21 11 12 11 11 3./(2/3./2./3/(2:/2./3./(9
de sua complementar” (2227 .3/ {23/ {2 \3; .3 W@\ 3

Tabela de Gravidade Tonal dagama 21 11 12 11 11:
No maior () 9 (6 8 7 8 8 6 9 (7 8 7
No menor inverso 9 (7 7 8 7) 9 B 8 8 7 8 6

Tabela de Gravidade Tonal de sua ggma complementar (gama: 21 11 12 11 11, transposta ao tritono)
No maior 8 6 9 (7 8 7T 7 9 @B 8 T 8
No menor inverso »®© 8 8 7 8 6 9 (7T 7 8 7 9

= Lembrar que sc trata da somatoria da densidade dos sons da gama original e complementar.
1CI' COSTERE, op. cit., p. 69
" Neste caso a gama complementar da gama reversivel 21 11 12 11 11 corresponde a transposi¢do desta Gltima (gama
21 11 12 11 11) ao tritono. Portanto, observa-se igualdade nas representagdes graficas, numéricas ¢ nos Quadros
Cardinais.
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Costére observa que:

“As gamas reversiveis desempenham um papel essencial, nos veremos, nas séries das

composigdes dodecafonicas.

d) Gamas de intervalos multiplos e gamas de intervalos limitados

As gamas sdo classificadas como de intervalos mduitiplos ou limitados segundo a
variedade de intervalos contida nelas. Um escalonamento pode se caracterizar pela total
variedade de intervalos ou, ao contrario, por sua escassez. Este ultimo caso implica em
gamas constituidas por poucos sons.

Sao classificadas como gamas de intervalos multiplos, as gamas que contém todos
os intervalos, enquanto que as gamas de intervalos limitados n&do contém toda essa
variedade, isto €, um ou mais tipos de intervalos estdo ausentes. A leitura do numero

representativo dos intervalos®’ revela todos os intervalos existentes e possiveis no

escalonamento em questdo. Para tal analise basta observar cada um dos algarismos que
constituem a representacdo numérica (numero representativo dos intervalos) do
escalonamento. Assim torna-se possivel obter, através da leitura isolada de cada um dos
algarismos, intervalos existentes no escalonamento, e pela soma de dois ou mais algarismos
consecutivos, outros intervalos possiveis.

O exemplo 53 traz a analise dos intervalos existentes na gama 14 13 12 considerada
como uma gama de intervalos limitados, uma vez que se encontram ausentes os intervalos
de segunda menor (1 semitom), segunda maior (2 semitons), tritono (6 semitons), sétima
menor (10 semitons) e sétima maior (11 semitons).

** Cf. COSTERE, op. cit., p. 69
=" Cf. capitulo 5, pgs. 84-85
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EXEMPLO 53 - Analise dos intervalos existentes na gama 14 13 12

representagdo numérica dos sons constitutivos: gama 14 13 12

Numero representativo dos intervalos: 4 3 5

Intervalos existentes no escalonamento revelados a partir do

numero representativo dos intervalos

4 = terga maior (4 semitons)
3 = ter¢a menor (3 semitons)
5 = quarta justa (5 semitons)
7 quinta justa (7 semitons: resuitantes da soma dos dois numeros
consecutivos 4+3)
sexta menor (8 semitons: resultantes da soma dos dois numeros
consecutivos 3+5)

sexta maior (9 semitons: resultantes da soma dos dois numeros
consecutivos 5+4)

RESULTADO: Gama de intervalos limitados
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Costere esclarece que:

“Se um intervalo esta ausente em um escalonamento dado, ndo apenas o algarismo
totalizando seus semitons (7 para a quinta,6 para o tritono, etc.) estd ausente do ntimero
representativo dos intervalos desse escalonamento, mas ainda, ele ndo pode constituir, em

3

nenhum caso, a soma dos algarismos consecutivos desse niimero representativo.’

O exemplo 54 oferece a andlise dos intervalos existentes na gama diaténica de DO e

sua classificagdo como uma gama de intervalos muiltiplos.

EXEMPLO 54 - Andlise dos intervalos existentes na gama diaténica de DO

Gama 2111 21 11 11 (representagdo numérica dos sons constitutivos)

Numero representativo dos intervalos: 22 12221

Intervalos existentes no escalonamento revelados a partir do

numero representativo dos intervalos

1 = segunda menor (1 semitom)

2 = segunda maior (2 semitons)

3 = terca menor (3 semitons: resultantes da soma dos dois numeros
consecutivos: 2 +1)

4 = terca maior (4 semitons: resultantes da soma dos numeros consecutivos:

2+2)

** COSTERE, op. cit., p.69
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ex. 54 - continuagéo

5 = quarta justa (5 semitons resultantes da soma dos numeros consecutivos:
2+2+1)
6 = tritono (6 semitons: resultantes da soma dos numeros consecutivos:
2+2+2)
7 = quinta justa (7 semitons: resultantes da soma dos numeros consecutivos:
2+2+2+1)
sexta menor (8 semitons: resultantes da soma dos numeros
consecutivos: 2+1+2+2+1)
sexta maior (9 semitons: resultantes da soma dos numeros
consecutivos: 2+2+2+1+2)
sétima menor (10 semitons: resultantes da soma dos numeros
consecutivos: 1+2+2+2+1+2) e,
sétima maior (11 semitons: resultantes da soma dos numeros
consecutivos: 2+2+1+2+2+2)

RESULTADO: Gama de intervalos multiplos

No Anexo |, FIGURA 7 (de a a f ) encontram-se analisadas, do ponto de vista

intervalar, seis gamas de intervalos limitados. Deve-se observar que existem muito mais

gamas de intervalos limitados do que gamas de intervalos muiltiplos.
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e) Gamas de transposig¢des limitadas

Entende-se por gamas de transposigées limitadas aquelas que contém o mesmo
padréo repetido no interior da oitava. Portanto, dependendo do nimero de repeticdes do
padrao, transposicdées em diferentes intervalos fazem reaparecer os mesmos sons. Ha
apenas quinze escalas de transposi¢des limitadas.

Quando o padréo grafico ou numérico se repete duas vezes, a transposi¢ao ao tritono
faz reaparecer os mesmos sons, com os mesmos intervalos consecutivos®. Consequente-
mente esta gama dispde apenas de seis posi¢cdes diferenciadas.

O exemplo 55 lista as nove gamas de transposigdes limitadas (todas no modo de DO)
que contém a repeticdo dupla do padréo e, portanto, contando apenas com seis posigdes

diferenciadas na oitava.

EXEMPLO 55 — Gamas de transposigdes limitadas com repeticéo dupla do padréo:

e
18 11 18 13

[ (8]

D A OO0

A3 S TR | R € 8 il b
Py “3“ n'gn T

[ ) E=
b ————— ofo_
._.:_}_é_’n‘_’ ofo e Oge-O40

*’ Para se obter o intervalo de transposigdo que resultard na repetigio das mesmas notas, basta identificar o padrdio e somar
seus algarismos. No exemplo 355 este resultado sempre serd igual a 6, isto ¢, 6 semitons, o que corresponde ao
intervalo de tritono.

AVA
AVAYAY

cm 1 2 3 4 155 6 7 8unespw 2 43 14 1o 16 @i 1.8

1D



Quando o padréao grafico ou numérico se repete trés vezes na oitava, a gama dispde
apenas de quatro posi¢des diferenciadas na oitava e, portanto, a transposi¢do a um intervalo
de terga maior faz surgir os mesmos sons nos mesmos intervalos consecutivos.

O exemplo 56 lista as trés gamas de transposig¢des limitadas (todas no modo de DO)
com repetigao tripla do padréo.

EXEMPLO 56 — Gamas de transposi¢des limitadas com repeticao tripla do padrao

Quando o padrao grafico ou numérico se repete quatro vezes na oitava, a gama
dispde apenas de trés posigdes diferenciadas na oitava e, portanto, a transposi¢do & um

intervalo de terga menor faz surgir os mesmos sons, nos mesmos intervalos consecutivos.

O exemplo 57°' lista as duas gamas de transposicées limitadas (as duas no modo de

.

DO) com repeticdo quadrupla do padréo.

*" Exemplo extraido do Lois et Styles |...]. p.70
*' Id, Ibid.
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EXEMPLO 57 - Gamas de transposi¢ées limitadas com repeticdo quadrupla do padréao

[ Y s N e B B |

12 12 12 12

Quando o padréo grafico ou numérico se repete seis vezes na oitava, a gama dispde
apenas de duas posigdes diferenciadas na oitava e, portanto, a transposi¢do a um intervalo
de segunda maior (2 semitons) faz surgir 0S mesmos sons, Nos mesmos intervalos
consecutivos.

O exemplo 58 lista a escala de transposigdes limitadas com a repetigdo séxtupla do

padrao.

EXEMPLO 58 - Gama de transposi¢éo limitada com repetigdo séxtupla do padréo

é ——aeee) F1 I3 01 F1 17 0
LA _6_--(,——1-)-—;1)—--3—‘3—-'1—0—-—j 1 1 1 1 1 1

L]

O exemplo 59 oferece as doze transposi¢ées da gama 22 22 22.
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EXEMPLO 59 — Gama 22 22 22 e suas doze transposi¢cdes

a |

| @-—4 AZ-ZZ' e *-‘.

Transp. a | st 3:&'_;__' __1
;' ESL .

Quatro posigdes
diferenciadas

Transp. 4 2 st

Transp. & 3 st

Transp. 4 4 s1

I'ransp. 4 § st

Transp. 4 6 st

Transp. & 7 st

by e

Transp. 485t Ffm—ba—o—F 11 44—

Transp. 4 9 st

Transp. 4 10 st

T

Transp. 4 11 st L . s

S .

Transp. 4 12st — ﬁ!::'.r ———+ ::_-]'
.i‘} + 1 —

.
0.5
“'{
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CLASSIFICAGAO DAS GAMAS PELAS SIMETRIAS

Para a classificagéo das gamas quanto ao aspecto das simetrias torna-se necessario

apresentar algumas nogdes preliminares sobre os eixos de simetria. Para Costére ha dois

tipos de simetria:
1. simetria intercalada — quando um eixo se intercala entre dois sons e,
2. simetria mediana — quando um eixo se sobrepde a um som.

Os exemplos 60 e 61 demonstram, respectivamente, eixos de simetria intercalada e

eixos de simetria mediana.

EXEMPLO 60 - Eixos de simetria intercalada: intervalo de 52 Justa: DO SOL
Simetria Intercalada

Do Sol

CONE = NN BN NN m
Mib| MI LA| sib

\ Eixos /

eixos de simetria se intercalam entre as notas MIb - M| e LA- Slb

EXEMPLO 61 - Eixos de simetria mediana: intervalo de 32 maior: DO Ml
Simetria Mediana

DO MI
O m EOE®EN N N

2 . A

Eixos
eixos de simetria mediana se sobrepdem aos sons RE e LAb
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Costére enfatiza que existe uma duplicagdo do eixo de simetria no intervalo de
tritono?
Ao observar a presenga ou ndo de eixos de simetria no interior das gamas torna

possivel classifica-las em Gamas Simétricas a elas mesmas ou Gamas Assimeétricas.

a) Gamas Simétricas a elas mesmas

Toda gama simétrica a ela mesma apresenta a mesma sucessao de intervalos
(ascendente e descendente) a partir do ponto estabelecido como eixo de simetria, seja esta,
mediana ou intercalada.

Dos trezentos e cinglenta e um escalonamentos existentes, noventa e cinco séo
escalonamentos simétricos a eles mesmos.

Os exemplos 62 e 63 ilustram escalonamentos simétricos a eles mesmos. No
exemplo 62 os eixos de simetrias se sobrepdem aos sons (simetria mediana), e no exemplo

63 os eixos de simetria se intercalam entre os sons (simetria intercalada).

EXEMPLO 62 - Simetria Mediana: escalonamento diatdnico

Escalonamento simétrico a ele mesmo

<+ | > <+ | >
OO m mOOMNO O m

Simetria Mediana

EXEMPLO 63 — Simetria Intercalada: escalonamento de seis sons

Escalonamento simétrico a ele mesmo

= e < | >
| il Eml Nsl || Nsl Esl

Simetria Intercalada

** Cf. COSTERE. op. cit., p.73
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Costére esclarece que:

“Toda figura simétrica, repetida vdrias vezes, apresenta um duplo jogo de eixos de
simetria que se renovam regularmente, uns no centro de cada figura, outros, entre duas figuras

sucessivas [...] Para a gama diatonica de DO, esses eixos passam por RE e LAb™

A representacdo grafica dos escalonamentos nos exemplos 62 e 63 apresentam a
mesma simetria tanto de um lado quanto de outro dos eixos. Portanto, o mesmo deve
acontecer na sua representagao numerica.

O exemplo 64 apresenta os eixos de simetria na representacdo numérica (numero
representativo dos sons constitutivos e no numero representativo dos intervalos) do
escalonamento diatonico.

EXEMPLO 64 - Eixos de simetria na representagdo numérica do
escalonamento diatonico.

Numero representativo dos sons constitutivos:

A

21 1 21 11 11
<> <|>

Numero representativo dos intervalos:

v

Portanto, as Tabelas Cardinais e Tonais de um escalonamento simétrico sao

igualmente simétricas, e o eixo de simetria mediana ou intercalada é observado repetido ao

tritono.

3 Id. Ibid,
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O exemplo 65 oferece o Quadro Cardinal da gama diatdnica (simetria mediana) com a
observagao dos eixos de simetria.

EXEMPLO 65 - Quadro Cardinal da gama diatonica e os eixos de simetria

# =, Ee
Tabela Cardinal: <>

Gama diatbnica 2 3 (2 4 3 (3 (3 3
Tabela de Gravidade Tonal:

No maior (7 9 8 9 10 (8 99 (8 9 9 9
No menor inverso 8 t__gQ 7, 11 (8 9 9 8 9 (8 10

B
=

Costeére conclui que:

"4 Lei de Simetria encontra aqui toda sua significagdo:

NAS GAMAS SIMETRICAS A ELAS MESMAS, OS SONS RELATIVOS™ TEM A MESMA
DENSIDADE CARDINAL.

A TODO ACORDE PERFEITO MAIOR CORRESPONDE UM ACORDE PERFEITO
MENOR RELATIVO CUJAS CARACTERISTICAS SAO IDENTICAS E RECIPROCAS™™

* Neste momento, por sons relativos deve-se entender a exata inversdo dos intervalos.
Exemplo: DO RE MI FA SOLLA SI DO
MI REDO SI LA SOLFA MI
% A énfasc é dada pelo proprio autor. Cf. COSTERE, op. cit., p.75
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b) Gama de Nota Mediana

Uma outra especificidade com relagdo as gamas simétricas a elas mesmas deve ser

notada: sua classificagdo como Gama de Nota Mediana.

A gama simétrica a ela mesma é classificada como Gama de Nota Mediana quando
uma de suas notas pela qual passa o eixo de simetria mediana € um som constitutivo.
Assim, esta nota se configura como uma espécie de pivd a partir do qual se observam os
mesmos intervalos, tanto da direita para a esquerda quanto vice-versa. No caso da gama

diatdnica de DO (ex. 65) observa-se eixos de simetria mediana passando por RE e LADb.

Como a nota RE é som constitutivo da gama diatonica de DO, ela se configura como pivo e,
a partir dela, se observa os mesmos intervalos tanto da direita para a esquerda quanto vice-
versa. Assim, a gama diatdnica é classificada como gama de nota mediana.

Nos trezentos e cinquenta e um escalonamentos, cinquenta sdo gamas de nota

mediana.

c) Gamas Relativas ou Inversas

Para se obter relagdes de simetria em gamas que n&do apresentam nelas mesmas
eixos de simetria mediana ou intercalada (gamas classificadas como Assimétricas) torna-se

necessario relaciona-las com suas Gamas Relativas ou Inversas.

Segundo Costére,

“A todo escalonamento assimétrico, caracterizado, em abstrato, pela sucessdo de seus

intervalos, por sua figuragdo grdfica ou por seus numeros representativos, corresponde sempre um

escalonamento relativo ou inverso que lhe é em todos os pontos simétrico e apenas um.”™°

* Cf. COSTERE., op. cit., p.75
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Costere sugere o prolongamento em duas oitavas da representacdo grafica e

numérica de gamas assimétricas, a fim de evidenciar a relagdo de simetria com sua gama

inversa ou relativa.

O exemplo 66 apresenta a representagéo grafica da gama menor a mais usual e de

sua gama relativa ou inversa.

EXEMPLO 66 - Representagdo grafica das gamas menor a mais usual e sua gama

relativa ou inversa.

Representagao grafica

Gama menor a mais usual:

D6 Ré Mib Fa Sol Lab Si
OmCOmeOCOECOCOENEC]
—_—
Sua Gama Inversa: = N
Réb Mi Fa Sol La Sib D6
OmmmE OO ECOCOm

O exemplo 67 oferece na forma de escalonamento, a representagdo gréafica e
numeérica da gama menor a mais usual, e de sua relativa (ex. 66), em sua apresentacéo
mais agrupada de retangulos brancos e, consequentemente, na representacdo numérica
com o valor aritmético mais elevado. Em seguida, sdo apresentados os Quadros Cardinais
das gamas e o eixo de simetria existente entre as duas gamas.
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EXEMPLO 67 - Representagdo grafica e numérica e os Quadros Cardinais

das gamas menor a mais usual e sua gama relativa ou inversa

Os escalonamentos da gama menor a mais usual e de sua gama inversa

Figuragdo grafica

Escalonamento apresentado em duas oitavas da gama menor a mais usual
em sua forma mais aglutinada:

12 oitava 22 oitava

OOEECOROCOOEOE OO COOCOEROONECO N

» Eixo de Simetria
Sua gama relativa ou inversa em sua formg mais aglutinada:

OOEECOONOE OO .

—>

Numero Representativo dos Sons:

Escalonamento da gama menor a mais usual (com repeticdo da oitava):
22 21 21 1, 22 219 21 N

Escalonamento da gama inversa ou relativa: 22 21 11 21
Apresentacdo do eixo de simetria entre elas:

22 21 21 11)22 21 21 11

22 211 11 21
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Nuamero Representativo dos Intervalos:

Tabelas Cardinais

Gama menor a mais usual (apresentada em duas oitavas):
<“,

Gama relativa ou inversa:

4 2 (32 34|13 2 (3 3 3 (3
<Ly

Tabelas de Gravidade Tonal

Gama menor a mais usual:
=

No menor inverso:

|
|
|
=1

Gama relativa ou inversa:
<4

-

ex. 67 - continuagéo

43(23)24(3)33(3)2(3),4;3(23)24(3)33(3)2(3),

No maior: 910(888118810889}%.10(88811‘8810889}

11 (9799 9(810)8(881 (979909 @10 888
i

No maior: 9 (997 91 (889 8 (1008

No menor inverso: (11 8 8 §10 9 (9 8 8 10 8 §)
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Sobre a relagdo de simetria entre gamas relativas Costére afirma que:

“Quando se trata, ndo mais de um escalonamento abstrato,mas de uma gama materializada
em sons dados, a toda gama assimétrica corresponde, de acordo com o lugar do eixo das simetrias,
doze gamas relativas ou inversas que lhe sao em todos os pontos simétricas. Sdo as doze transposigdes

do mesmo escalonamento, inverso em relagdo ao escalonamento da gama inicial.

Sozinhas, as gamas de transposi¢do limitadas comportam um nimero menor de gamas

relativas ja que o mimero de transposigdes possiveis ¢ idéntico em todos os sentidos.

Todas as propriedades da gama original se reencontram, com efeito, em seu inverso. ™

O exemplo 68 apresenta a gama menor usual de DO e trés de suas doze gamas

relativas ou inversas.

EXEMPLO 68 - Gama menor usual de DO e trés de suas doze gamas relativas

ou inversas.

*" Cf. COSTERE, op. cit., p. 77
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Sobre a Lei de Simetria Costére conclui:

“EM DUAS GAMAS SIMETRICAMENTE INVERSAS UMA DA OUTRA, OS SONS
RELATIVOS TEM A MESMA DENSIDADE CARDINAL.,

A TODO ACORDE PERFEITO MAIOR PERTENCENTE A UMA, CORRESPONDE UM
ACORDE PERFEITO MENOR RELATIVO CUJAS CARACTERISTICAS SAO IDENTICAS E
RECIPROCAS™®

* Id. Ibid,
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CLASSIFICAGAO DAS GAMAS EM FUNGAO DOS ACORDES PERFEITOS

Nesta classificagao o fator determinante é a presenga (na gama) de acordes perfeitos
ou de quintas justas.

Portanto, as gamas sé&o classificadas em Gamas Atonais, Gamas Neutras e Gamas
Tonais.

a) Gamas Atonais

Séo classificadas como Gamas Atonais as gamas desprovidas de quintas justas e,
consequentemente, de acordes perfeitos.

Costere esclarece que:

“Todo sentimento de plenitude tonal é, por esséncia, banido delas. Mas as afinidades
cardinais permanecem latentes; e numerosas combinagdes de sons extrinsecos ai sofrem atragdes

tonais, que convém sublinhar ou suprimir. >

Os trinta escalonamentos atonais listados por Costére sdo derivados dos quatro
escalonamentos atonais fundamentais:

Representacdo em forma de gamas partindo da nota DO

a) escalonamento por tons inteiros: 11 11 11 11 11 11 f&" e

o o]

b) escalonamento de sétima diminuta: 12 12 12 12

c) escalonamento de cinco semitons cromaticos: 57

d) escalonamento 31 15 11

¥ Ibid., p. 78
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Os outros vinte e seis escalonamentos atonais s&o apenas fragmentos destes

Ultimos®,

b) Gamas Neutras
Costére classifica uma gama como neutra quando esta n&o possui uma triade perfeita
mas apenas uma ou mais quintas justas. Assim esclarece que:

Suas (IHHH(?S vazias sdo neutras, nem maiores nem nMenores. !

Existem cinqlenta e trés escalonamentos neutros derivados de uma das trés gamas

neutras fundamentais:

Gamas neutras partindo sempre da nota DO

e e i

a)gama 33 33 = coeen
) g R%

o L

do oo+

b) gama 34 32

c) gama 75

Costére alerta que as quintas justas nas gamas neutras podem ter tendéncias para o
maior ou para o menor. Desse modo, quando 0 som mais grave do intervalo de quinta justa
apresentar uma densidade cardinal maior que seu som mais agudo, esta quinta tende para o
maior. Caso contrario, se 0 som mais agudo apresentar uma densidade cardinal superior a

do som mais grave, ela tende para o menor. Contudo, quando os dois sons constitutivos do

* Conferir a listagem completa no Lois et Stvles | ...], pgs. 78-79
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intervalo de quinta justa apresentam a mesma densidade cardinal, a gama é considerada

neutra.

O exemplo 69% traz o escalonamento 33 33 . Através da analise do Quadro Cardinal

torna-se possivel determinar a propenséo das quintas existentes no escalonamento.

EXEMPLO 69 — Quadro Cardinal do escalonamento 33 33

Tabela Cardinal: 3 (2 0 2
Tabela de Gravidade Tonal:

No maior 8 10 (8 7 &6 7) 8 10 (8 7 &5 7)
No menor inverso (8 10 8 (7 &5 7 8 10 8 (7 5 7)

Comentando o exemplo acima (ex. 69) Costére afirma que:

“O conjunto dos vinculos de afinidade cardinal que se desprende da gama torna a quinta DO
SOL mais rica de atragdes cardinais com dé mib SOL (10 unidades cardinais), do que para DO mi sol
(8 unidades). Ja a quinta Réb Lab, mais rica de atragdes cardinais em rela¢do a REb fa lab (10
unidades cardinais) do que para réb fab LAb (8 unidades). Do mesmo modo ao tritono, ja que se trata

aqui de uma escala de transposigdes limitadas. ™

Portanto, das quatro quintas constitutivas duas tendem para o maior e duas para o
menor. Assim esta gama é classificada como neutra.

'11 COSTERE, op. cit., p.79
** Exemplo extraido do Lois et Stvles [...], p. 79
“ Ibid., p. 80
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c) Gamas Tonais

Para Costere, Gama Tonal € qualquer gama que contenha pelo menos um acorde
perfeito (maior ou menor inverso). As gamas tonais perfazem um total de duzentos e
sessenta e oito escalonamentos dos trezentos e cinqienta e um existentes.

Dentre os escalonamentos tonais observam-se as Gamas Maiores, Gamas Menores e
Gamas Binarias. A gama é classificada como Maior quando o escalonamento apresentar
apenas acordes perfeitos maiores ou, quando um acorde perfeito maior apresentar a
densidade cardinal mais elevada. Ja a gama é classificada como Menor quando o
escalonamento contar apenas com acordes perfeitos menores inversos ou, quando um
acorde perfeito menor inverso apresentar a maior densidade cardinal.

As gamas s&o Binarias quando os acordes perfeitos constitutivos mais cardinais sao,
ao mesmo tempo, maiores e menores, isto €, suas quintas justas comportam,
simultaneamente, uma terca maior e uma terca menor.

O exemplo 70 apresenta as gamas 33 11 11 11 e 31 13 22 analisadas e

acompanhadas de seus respectivos Quadros Cardinais.

EXEMPLO 70 - Gamas tonais 33 11 11 11,31 13 22 e seus respectivos

Quadros Cardinais.

a) Gama 33 11 11 11 (transposta a DO)

o = v fo 10

¢ © jo ©

Tabela Cardinal

Gama33 11 11 1 5§ 2 3 0 3 2 4 2 3 1 (3
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ex. 70 - continuagéo

Tabela de Gravidade Tonal

No maior (6 10 7 8 5 98
No menor inverso (7 10 7 8 &5 9

Resultado: Esta gama possui apenas um acorde perfeito maior, FA# I&# do#.

Portanto, ela é classificada como uma Gama Maior.

b) Gama 31 13 22 (transposta a DO)

n |
35, ¥ .
L2

- #(—)— O — O —

Tabela Cardinal

Gama 31 13 22

Tabela de Gravidade Tonal

No maior 8 7 7 8 6 8 8 10 (6 6
No menor inverso 8 7 8 8 (7 6 8 9 (9 5§ 7

Resultado: Esta gama possui trés acordes perfeitos: LA dé# mi, 14 do
MI e do# mi SOL#. Ao analisar o Quadro Cardinal da gama 31 13 22, nota-
se que o acorde perfeito constitutivo mais denso é LA dé# mi assim, esta
gama é classificada como Gama Binaria com tendéncia a Maior.

No Anexo |, na FIGURA 8 encontra-se classificada a gama tonal 41 11 32.
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CLASSIFICAGAO DAS GAMAS POR CERTAS FUNGOES

a) Gamas Modulantes

Gama Modulante é aquela que contém varios acordes perfeitos sendo que cada um
deles é capaz de se tornar tdnica, independente de sua densidade cardinal. Para isto,
basta que se observe a mesma quantidade numérica de sons intermediarios entre a

fundamental, a terga e a quinta, todos pertencentes ao escalonamento em questéo.

Costére define:

“UMA  GAMA E  MODULANTE SE SEU  ESCALONAMENTO  COMPORTA
RESPECTIVAMENTE IGUALDADE DE GRAUS DE UMA NOTA PARA QUTRA CARACTERISTICA
DOS ACORDES PERFEITOS (TONICA, MEDIANTE, DOMINANTE, E, DADO O CASO, SETIMA
CADENCIAL), SEJA ASCENDENDO OU DESCENDO. "™

O exemplo 71% ilustra o escalonamento diaténico e sua propensdo a esse tipo de

modulagéo. Brian Joseph Ellard® enfatiza que se trata aqui de um movimento para um modo

€ nao uma transposi¢cdo de um tom para outro.

EXEMPLO 71 - Escalonamento diatdnico e sua propensao a modulagéo

“ Ibid., p. 81

* Este exemplo foi extraido da Tese de Ph. D. de Brian Joseph Ellard. Cf. ELLARD, Brian Joseph. op. cit., p. 40.

“® Brian Joseph Ellard defendeu, em 1973, sua tese de Doutorado “Costére s Lois et Styles des Harmonies Musicales” na
Eastman School of Music da University of Rochester. Desde 1983 ¢ professor de andlise, arranjo ¢ regéncia coral da
Music Faculty da Mount Allison University, Ca.
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O exemplo 72* apresenta o escalonamento 42 11 22, transposto a DO. Este
escalonamento contém trés acordes perfeitos DO mi sol, FA# |a# dé# e mi sol Sl e

apresenta a propensao a modulagéo.

EXEMPLO 72 — Escalonamento 42 11 22 e sua propens&o a modulagéo

Ao analisar a propensao do escalonamento 42 11 22 a modulagéo (ex. 72), pode-se
notar que entre a fundamental, a terca e a quinta do primeiro acorde (DO mi sol) existem as
notas intermediarias: REb, FA#, LA# e S|, todas pertencentes ao escalonamento 42 11 22.
A quantidade numérica de notas existentes entre os sons do acorde DO e Ml é de uma nota
(REDb), entre Ml e SOL é de uma nota (FA#) e entre SOL e DO é de duas notas (LA# e SI).

Assim, ao aplicar esta relagdo ao proximo acorde, FA# 14# do#, observa-se que a
unica disposigado possivel para manter a mesma quantidade de notas intermediarias entre a
fundamental, a ter¢a e a quinta do acorde é comegando pela nota DO#. Logo observa-se

que, no segundo compasso do exemplo 72, a distancia entre a primeira nota (DO#) e a

segunda nota (FA#) é preenchida por apenas uma nota que pertence ao escalonamento
(MI). A distancia entre a segunda (FA#) e a terceira (LA#) é preenchida por uma nota (SOL)
e, por fim, a distancia entre LA# e DO# é preenchida por duas notas (Sl e SI#).

No terceiro compasso do exemplo 72, a mesma relagdo é aplicada sobre o Ultimo
acorde perfeito pertencente ao escalonamento, mi sol SI. A distancia entre as notas Ml e
SOL ¢é preenchida por uma nota do escalonamento, FA#. A distancia entre as notas SOL e
S| é preenchida por uma nota do escalonamento, LA#. J4 a distancia entre as notas SI e Mi

é preenchida por duas notas do escalonamento, DO e REb.

" Exemplo extraido do Lois er Styles |...]. p. 82
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Portanto nos trés acordes existentes no escalonamento 42 11 22 (ex. 72) observa-se
a possibilidade de dispd-los de maneira que se observe mantida a mesma quantidade
numérica de notas intermediarias entre a fundamental, ter¢ca e quinta dos acordes perfeitos,
todas pertencentes ao escalonamento.

Voltando ao exemplo 71 e aplicando a mesma apresentacéo proposta pelo exemplo
72 evidencia-se melhor a classificagcdo do escalonamento diatdénico como uma Gama

Modulante. O exemplo 73 ilustra tal apresentacgéo.

EXEMPLO 73 - Escalonamento diatonico exposto na forma de Gama

comegando pela nota de DO

Gama Diatdnica em DO

o o e

Os seis acordes perfeitos pertencentes a Gama Diatonica

Observagédo da mesma quantidade numérica de notas intermediarias entre a
fundamental, terca e quinta (todas pertencentes a gama) de cada um dos
acordes perfeitos.
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ex. 73 — continuagéo

b) Gamas de Imitagdes Tonais, Gamas de Imitagdes Atonais

Para Costére a modulagédo, conforme exposta acima, constitui-se uma imitagéo da
gama com troca do acorde perfeito de tdnica. Assim, uma gama modulante pode acomodar
imitacdes melddicas observadas as mudangas de modo ou tonica.

As gamas de imitagdes tonais acomodam imitagées melddicas sem a mudanga de
modo ou ténica. Isto é verificado apenas em escalonamentos que contém uma igualdade de
graus intermediarios entre cada uma das fungbes tonais (fundamental, terca e quinta) de
cada um dos acordes perfeitos constitutivos (ex.74), e outra possibilidade sdo os
escalonamentos que contém a mesma quantidade de graus intermediarios entre a tonica,

dominante e a tbnica superior e a mediante, tdnica e mediante superior (ex. 75%).

* Exemplo extraido do Lois et Styles |...]. p. 83
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EXEMPLO 74 - Escalonamento 21 12 21 12, transposto a DO

EXEMPLO 75 - Escalonamento 31 11 31 11 transposto a DO

Todas as propriedades apontadas para os acordes perfeitos constitutivos sao
passiveis de serem aplicadas aos acordes atonais constitutivos nas escalas de imitagdes

atonais.
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CLASSIFICAGAO DAS GAMAS POR SUA GRAVIDADE CARDINAL

Ao interpretar os resultados obtidos na Tabela Cardinal torna-se possivel classificar
as gamas por sua gravidade cardinal em Gamas Densas ou Gamas Transitivas, Gamas de
Polo Cardinal e Gamas de Equilibrio Cardinal.

a) Gamas Densas e Gamas Transitivas

Gama Densa é toda aquela que apresenta propenséo a estabilidade cardinal isto €,

sua densidade cardinal € maior ou igual & dos sons extrinsecos®. Ja a Gama Transitiva é

toda aquela que apresenta propensao a instabilidade cardinal isto €, sua densidade cardinal

é menor que a dos sons extrinsecos™.

Costére complementa afirmando que:

“Se uma gama for densa, sua gama inversa também sera. Da mesma forma as gamas

transitivas. Assim, duas gamas complementares sdo igualmente densas ou transitivas em razdo

- . s . »S
das correspondéncias cardinais que se estabelecem entre elas”™'

O exemplo 76 apresenta a gama diatdnica e sua gama complementar, a gama
pentatdnica, acompanhadas por suas classificagdes como Gamas Densas e suas

respectivas Tabelas Cardinais.

7 Cf. capitulo 2, pgs. 45-46
* Id. Ihid.
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EXEMPLO 76 — Tabelas Cardinais das gamas diatonica e pentatonica

e e —eferir—

Gama diaténica 4 2) 3 & 4 3 3 3 (& 3 (3 3
Gama pentatdnica )y 3 2 9 (T 2 2 @ 3 (2 2 &

Basta observar as Tabelas Cardinais da gama diatdnica e sua complementar (ex. 76)
para revelar a propensao de ambas a estabilidade cardinal. A densidade cardinal dos cinco
sons constitutivos menos densos da gama diatonica (3+3+3+3+3) € igual a 15 unidades

cardinais enquanto que a densidade cardinal dos cinco sons extrinsecos (2+2+3+2+3) é

igual a 12 unidades cardinais. Esta simples comparagéo permite classificar a gama diatonica
como gama densa e, portanto, estavel. Consequentemente, sua gama complementar
apresenta as mesmas caracteristicas. A densidade cardinal da gama pentatdnica é igual a
13 unidades cardinais (3+3+2+3+2), superior a densidade dos cinco sons extrinsecos mais
densos que somam 10 unidades (2+2+2+2+2). Assim, a gama pentatdnica, complementar
da gama diatdnica, é classificada como gama densa e, portanto, estavel.

Costére adverte que:

“A estabilidade ou instabilidade dizem respeito apenas a gravidade cardinal do
escalonamento e, portanto, sdo estranhas as nogdes de estabilidade e instabilidade préprias a
gravidade tonal e transpositora do mesmo escalonamento... Convém, portanto, nunca falar de

estabilidade de uma entidade sonora sem precisar sua natureza. ™

*' COSTERE, op. cit., p. 85
2 1d. Ibid,
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b) Gamas de Pélo Cardinal

Costere classifica uma gama como sendo de Pdlo Cardinal quando a densidade de
um dos sons da Tabela Cardinal de um escalonamento ultrapassar a de todos os demais.
Assim, este som se manifesta como um poélo atrativo que reune, em torno de si, 0 maior
numero de atragdes cardinais. O autor de Lois et Styles [...] apresenta diferentes categorias
de gamas de pélo cardinal em virtude do posicionamento da nota mais cardinal como som
constitutivo ou ndo. S&o elas: Gamas de Pélo Ténica, Gamas de Pblo Extrinseco, Gamas de
Pélo Equilibrado e Gamas de Pdélo Cadencial.

Gama de Pélo Ténica

Aqui, a nota mais cardinal € um som constitutivo. Portanto, este som se configura

como a tonica mais natural da entidade (ex. 77).

EXEMPLO 77- Gama de pdlo tonica: escalonamento 31 11 11 11 11:

TabelaCardinal : 2 5 2 (4) 1 (4) 2 (4) 2 (4) 1 (4

Quando o escalonamento € simétrico, o pdélo cardinal é geralmente duplo. Assim, 0s
dois sons constitutivos apresentam o valor cardinal mais elevado. Portanto, a gama é
classificada como Gama de Pélos Tbénicas (ex. 78).

EXEMPLO 78 — Gama de pdlos tdnicas: gama diatdnica em DO:

Tabela Cardinal 4 (2) 3 (20 4 3 (3 3
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Gama de Pdélo Extrinseco

Esta gama apresenta como o som mais denso da Tabela Cardinal um som extrinseco
(ex. 79). Costere alerta que este som contribui, mais do que qualquer outro, para a
instabilidade funcional da entidade pois ele se constitui, sob a forma de um som unico, na
conclusao cadencial mais cardinal. No caso de serem gamas simétricas se verificam dois

polos de conclusdo, distantes um do outro pelo intervalo de tritono.

EXEMPLO 79 — Gama de Pdlo Extrinseco: escalonamento 13 11 11 11 11
transposto a DO

Tabela Cardinal 1 (3 0 3) 1 4 1 (3 1 (3 1 (4

Gama de Pd6lo Equilibrado

Nesta classificagdo enquadram-se as gamas em que a densidade cardinal mais
elevada do som constitutivo & igual a dos sons extrinsecos mais cardinais (ex. 80). Esta
categoria intermediaria permite, ainda assim, considerar este som constitutivo como a tonica

mais cardinal.

EXEMPLO 80 — Gama de pélo equilibrado: escalonamento 22 11 11 11 11

Tabela Cardinal 2 4 (1.3 1 4 2 3 2 (3 1 4
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Gama de Poélo Cadencial

Aqui o som constitutivo mais cardinal € superado em seu valor cardinal por um ou
mais sons extrinsecos (ex. 81). Algumas destas gamas ja foram citadas como gamas de

polo extrinseco.

EXEMPLO 81 — Gama de pdlo cadencial: escalonamento 21 13 11 12

Tabela Cardinal g 2 (46 1 2 171 20 2 4 1 (2 17)

c) Gamas de Equilibrio Cardinal

Neste caso todos 0s sons constitutivos apresentam a mesma densidade cardinal (ex.
82).

EXEMPLO 82 — Gama de equilibrio cardinal: escalonamento 11 11 11 11 11 11

Tabela Cardinal

Costere salienta que:

“Ao contrario das gamas de polo cardinal constitutivo, os escalonamentos de equilibrio

cardinal sdo rebeldes a constituticdo de uma tonica e, por isso, propicios ao atonalismo mais

rigoroso. "

** COSTERE, op. cit., p. 87
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CLASSIFICAGAO DAS GAMAS POR SUA GRAVIDADE TONAL

Este tipo de investigagdo analisa os resultados obtidos na Tabela de Gravidade Tonal e
classifica as gamas em: Gamas Tonalmente Estaveis, Gamas Dissonantes, Gamas Cadenciais,

Gamas Equilibradas e Gamas Tonicas.

a) Gamas Tonalmente Estaveis

A gama é classificada como tonalmente estavel quando, na Tabela de Gravidade
Tonal, a densidade cardinal de um ou mais acordes perfeitos constitutivos ultrapassa a dos
acordes perfeitos extrinsecos (ex. 83). Portanto, o centro da gravidade tonal se encontra
nela mesma.

EXEMPLO 83 - Gama tonalmente estavel: escalonamento 21 11 21 11 11

Tabela Cardinal 3 4 (2 3 2 4 3 3 3 @ 3 I
Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores 8 11 (7 9 8 9 10 8 9 (8 9 9
Acordes perfeitos menoresinversos 10 (9 8 9 7) 11 (8 9 9 8 9 (8§

Uma gama neutra, isto €, que ndo possui acordes perfeitos completos, pode ser
tonalmente estavel caso uma de suas quintas constitutivas venha a se constituir em
fundamental e quinta de um acorde perfeito, ultrapassando em sua densidade cardinal

todos os outros (ex. 84). No exemplo 84 as duas quintas constitutivas DO SOL e FA DO séo

partes constitutivas dos dois acordes perfeitos extrinsecos mais densos DO mi sol e fa lab
DO> e, portanto, esta gama é considerada como tonalmente estavel.

* Deve-se lembrar que a insergdo do “mi” em DO mi sol ¢ do “1ab” em f 1ab DO cumpre apenas uma necessidade para se
enquadrar na classificagdo uma vez que. tais notas nfo existem como som constitutivo na gama,
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EXEMPLO 84— Gama tonalmente estavel: escalonamento 33 11 13 transposto a

DO

s
NN W SN T —
e @ ﬁo

Tabela Cardinal 2 5
Tabela de Gravidade Tonal
Acordes perfeitos maiores 6 9

Acordes perfeitos menores inversos (6 9

Gamas Dissonantes

As gamas classificadas como dissonantes sdo aquelas com propensao a instabilidade tonal
isto &, quando a densidade cardinal dos acordes extrinsecos ultrapassa a dos constitutivos. Costere

comenta que:

“Quando os acordes perfeitos estranhos a gama ultrapassam, em densidade cardinal,
todos seus acordes perfeitos constitutivos, é neles que o centro de gravidade tonal vem encontrar
seu lugar. E sua presenga, fora da gama, basta para desequilibrar esta ultima e a lhe infligir,
seja uma propensdo para tal agregagdo do tom de um dos acordes perfeitos de conclusdo mais
cardinais, seja uma tendéncia resolutiva sobre esse proprio acorde perfeito.

De qualquer maneira, trata-se de sons extrinsecos sobre os quais a gama vem
“destoar”. Esse jogo de palavras traduz ao mesmo tempo a propensdo da gama para os tons

estranhos e para sua desagrega¢ao’™
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O exemplo 85 traz o escalonamento 22 11 22 11. A analise da propensio tonal deste
escalonamento aponta para a instabilidade tonal e, portanto, & classificado como uma gama
dissonante cujo centro de gravidade tonal € exterior a entidade. Seus dois acordes perfeitos
constitutivos DO mi sol e SOLb sib reb cuja densidade é igual a 7 unidades cardinais sdo superados

por doze acordes perfeitos extrinsecos dos quais seis alcangam 9 unidades cardinais.

EXEMPLO 85 - Gama dissonante: escalonamento 22 11 22 11

Tabela Cardinal 3 3 (2 2) 14 3 3 (22) 1 (&
Tabela de Gravidade Tonal:
No maior 7 (9 9)

6 7 9 7 (9 7 6 7
8 6 8

7
No menor inverso 9 8 6 8 6 8 9 8 6

¢) Gamas Cadenciais

Costére define uma Gama Cadencial como sendo uma gama dissonante, em que um dos
acordes perfeitos extrinsecos supera (em densidade cardinal) a todos os outros acordes perfeitos
(ex. 86). Portanto, & nesse acorde que se concentram as forgas atrativas do ponto de vista da
gravidade tonal, a ponto de provocar um movimento da gama em direg¢ao a ele.

EXEMPLO 86 — Gama cadencial: escalonamento 21 12 11 11 11

Tabela Cardinal

Tabela de Gravidade Tonal:
No maior

No menor inverso

No exemplo 86 a analise da Tabela de Gravidade Tonal do escalonamento 21 12 11
11 11 evidencia a tendéncia para o acorde perfeito SOL si ré, cuja densidade cardinal é a

unica a atingir 10 unidades cardinais.

** COSTERE, op. cit., p. 89
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d) Gamas Equilibradas

Essas gamas apresentam uma igualdade entre o indice de densidade cardinal (da
Tabela de Gravidade Tonal) dos acordes perfeitos constitutivos mais densos e a dos
acordes perfeitos extrinsecos mais densos.

O exemplo 87 apresenta o escalonamento 22 21 21 11. Neste caso, tanto o acorde

perfeito constitutivo mais denso (DO menor inverso: fa lab DO) quanto o acorde perfeito

extrinseco mais denso (FA maior: FA 14 dé) tém o mesmo valor cardinal, onze unidades
cardinais.

EXEMPLO 87 — Gama equilibrada: escalonamento 22 21 21 11

Tabela Cardinal 4 3 (2 3 2 4 (3 3 3 (3
Tabela de Gravidade Tonal:

No maior 9 10 (8 8 8 11 8 8 10

No menor inverso 11 @ 7 9 9 9 (8 10

e) Gamas Toénicas

Gama Tonica € aquela em que a densidade cardinal de apenas um de seus acordes
perfeitos ultrapassa a de todos os outros acordes perfeitos constitutivos (ex. 88).

Costére lembra que quando a gama € simétrica essa primazia acontece tanto para o
acorde perfeito maior quanto para seu relativo.

EXEMPLO 88 — Gama tonica: escalonamento 21 13 21 11

Tabela Cardinal 3 3 (f 2 2 3 4 (& 2 8
Tabela de Gravidade Tonal:

No maior (f @ 7 B (*r 7 & 8 10 (6 T 7
No menor inverso 9@ 7 8 9 6 7 7)) 9 (8 7 7 6
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CLASSIFICAGAO DAS GAMAS POR SUA GRAVIDADE TRANSPOSITORA

Este tipo de classificacdo analisa a propensdo ou ndo das gamas as transposigdes,
segundo os resultados da Tabela de Gravidade Transpositora, e classifica as gamas em Gamas
N&o Transpositoras e Gamas Transpositoras.

a) Gamas Néao Transpositoras

A gama é classificada como Gama N&o Transpositora quando a densidade cardinal total
da gama for maior ou igual a densidade mais elevada de qualquer uma de suas transposigées.

Costére esclarece que:

“Assim ela desfruta, em sua propria textura, de uma coesdo cardinal perfeita, pois o fluxo das

afinidades cardinais, nascidas dos sons constitutivos, encontra nela mesma seu proprio fim.

Esta orientagdo das correntes cardinais coincide completamente com a das gamas que se
beneficiam da estabilidade cardinal pois todas as gamas ndo transpositoras sdo, ao mesmo tempo,

gamas densas”

O exemplo 89 apresenta a Tabela Cardinal e a Tabela de Gravidade Transpositora
do escalonamento 14 11 12 11. A densidade cardinal da entidade em sua forma original
(10 unidades) € superior a de todas as suas transposi¢des. Portanto esta gama é
classificada como uma Gama Né&o Transpositora.

EXEMPLO 89 — Tabela Cardinal e a Tabela de Gravidade Transpositora do
escalonamento 14 11 12 11

Tabela Cardinal 3 (1 1
Tabela de Gravidade Transpositora
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b) Gamas Transpositoras

A gama é considerada Transpositora quando sua densidade cardinal, na sua forma
original, for menor que a densidade de qualquer uma de suas transposigoes.
Costeére afirma que:

“Privada da for¢a de concentragdo das gamas com densidades mais elevadas, sua
propensdo natural a impele para sua transposi¢do mais cardinal. Essa nova encarnagdo ndo lhe
traz, alids, sendo um equilibrio precdrio, pois ela transporta em si sua propria contextura e se
encontra com o mesmo quadro cardinal, que vai orientd-la para uma nova fransposigdo,
segundo as mesmas leis, indefinidamente.

Quase todas as gamas transpositoras sdo ao mesmo tempo transitivas. Algumas gamas

densas sdo, entretanto, transpositoras...”

O exemplo 90 traz a Tabela Cardinal e de Gravidade Transpositora do escalonamento 14

12 11 11. A anélise dessas tabelas permite revelar que se trata de uma Gama Transpositora,

pois a densidade da entidade, em sua forma original, & igual a 8 unidades cardinais, enquanto
que sua transposicéo a 5 semitons (42J/52J) é igual a 9.

EXEMPLO 90 - Tabelas Cardinal e de Gravidade Transpositora do escalonamento
14 12 11 11

Tabela Cardinal 2 (2

Tabela de Gravidade Transpositora 8

O exemplo 91 oferece todas as definicbes empregadas as gamas, apresentadas
neste capitulo segundo os sete grupos de abordagens e seus critérios.
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EXEMPLO 91 — As gamas e suas definigdes segundo os diferentes tipos de classificagéo.

POR SEU ASPECTO

a) as gamas séo classificadas segundo a quantidade de seus graus constitutivos.

b) gamas complementares - sdo as formadas pela totalidade de sons estranhos as

gamas originais.

C) gamas reversiveis - sdo as de seis sons (hexacordes) que apresentam a propriedade

de serem complementares delas mesmas.

d) gamas de intervalos multiplos e gamas de intervalos limitados — as de intervalos
multiplos s&o as gamas que contém todos os intervalos e as de intervalos limitados séo
aquelas em que pelo menos um tipo de intervalo esta ausente de sua estrutura.

PELAS SIMETRIAS

a) gamas simétricas a elas mesmas - s&o as que apresentam a mesma sucessdo de

intervalos (ascendente e descendente) a partir do ponto estabelecido como eixo de
simetria mediana ou intercalada. Se o eixo for de simetria mediana e passar sobre um som
constitutivo, este som passa a se configurar uma espécie de pivd e a gama é conceituada

entdo como gama de nota mediana.

b) gamas assimétricas - sdo as que nao apresentam nelas mesmas eixos de simetrias
mediana ou intercalada. Relagbes de simetria em gamas assimétricas se manifestam
entre gamas relativas, ou inversas umas das outras.
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ex. 91 - continuagio

EM FUNGAO DOS ACORDES PERFEITOS

a) gamas atonais — s&o as desprovidas de 5% justas e consequentemente, de acordes
perfeitos.

b) gamas neutras - sdo classificadas como gamas neutras as gamas que possuem
apenas 5?2 justas e n&o acordes perfeitos completos.

c) gamas tonais - sdo as que contém pelo menos um acorde perfeito. Existem trés

categorias de gamas tonais:

1. gamas maiores - quando os acordes perfeitos constitutivos s&o apenas acordes
perfeitos maiores ou, quando um acorde perfeito maior apresentar a maior
densidade cardinal na Tabela de Gravidade Tonal.

2. gamas menores - quando os acordes perfeitos constitutivos s&o apenas acordes
perfeitos menores inversos ou, quando um acorde perfeito menor inverso apresentar
a maior densidade cardinal na Tabela de Gravidade Tonal.

3. gamas binarias - quando os acordes perfeitos constitutivos forem, ao mesmo
tempo, maiores e menores, isto €, sua 52 justa comporta uma terca maior e uma
terca menor.

POR FUNGOES

a) gamas modulantes — sdo aquelas que contém varios acordes perfeitos sendo que
cada um deles é capaz de se tornar tonica, independente de sua densidade cardinal.
Para isto, basta observar a mesma quantidade numeérica de sons intermediarios entre
sua fundamental, terga e quinta.

b) gamas de imitagdes tonais e gamas de imitagdes atonais — sdo aquelas que
acomodam imitagdes melddicas sem a mudanga de modo ou tonica.
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ex. 91 - continuagéo

POR SUA GRAVIDADE CARDINAL

a) gamas densas e gamas transitivas - sdo classificadas como gamas densas, as

cardinalmente estaveis, e como gamas transitivas, as cardinalmente instaveis

b) gamas de pélo cardinal - sdo aquelas cuja densidade cardinal de um dos sons da
Tabela Cardinal for maior que a de todos os demais. Existem diferentes categorias de
gamas de podlo cardinal. Sao elas:
1. gamas de pélo tdénica — quando a nota mais densa da Tabela Cardinal for um
som constitutivo;
2. gamas de pélo extrinseco — quando a nota mais densa da Tabela Cardinal for
um som extrinseco;
3. gamas de pdlo equilibrado — quando a densidade cardinal do som constitutivo
mais denso for igual a densidade cardinal mais elevada dos sons extrinsecos.
4. gamas de pélo cadencial — quando o som constitutivo mais cardinal & superado

por um ou mais sons extrinsecos.

c) gamas de equilibrio cardinal — sdo as que apresentam a mesma densidade cardinal

para todos os seus sons constitutivos.

POR SUA GRAVIDADE TONAL

a) gamas tonalmente estaveis - sdo aquelas em que a densidade cardinal de um ou
mais acordes perfeitos constitutivos, na Tabela de Gravidade Tonal, ultrapassar a
densidade de todos os acordes perfeitos extrinsecos.

b) gamas dissonantes — s&o as que apresentam propenséo a instabilidade tonal, isto é,
quando a densidade cardinal dos acordes extrinsecos, na Tabela de Gravidade Tonal,
ultrapassar a dos acordes perfeitos constitutivos.
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ex. 91 - continuagéo

c) gamas cadenciais — sdo todas as dissonantes em que um dos acordes perfeitos

extrinsecos supere, em densidade cardinal, todos os outros acordes perfeitos

d) gamas equilibradas - sdo as que apresentam, na Tabela de Gravidade Tonal, uma
igualdade entre a densidade cardinal dos acordes perfeitos constitutivos mais densos e

a dos acordes perfeitos extrinsecos mais densos.

e) gamas toénicas - sdo aquelas cuja densidade cardinal de apenas um de seus acordes

perfeitos ultrapassar a de todos os outros acordes perfeitos constitutivos.

POR SUA GRAVIDADE TRANSPOSITORA

a) gamas nao transpositoras - sdo aquelas em que, na Tabela de Gravidade
Transpositora, a densidade cardinal total da gama € maior ou igual a densidade mais

elevada de qualquer uma de suas transposi¢des.

b) gamas transpositoras — s&o aquelas cuja densidade cardinal da gama original, na
Tabela de Gravidade Transpositora, € menor do que a densidade de qualquer uma de

suas transposigdes.
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CAPITULO 6

O Discurso Musical

Neste capitulo a teoria de Costére comega a incorporar aspectos exteriores a esséncia da
entidade sonora através da adog¢&o dos reforgos.

Entretanto, deve-se lembrar que o estudo da manifestagdo do dinamismo sonoro (no
interior e no exterior da entidade) sob a forma de escalonamento depende da definigdo das Leis
de Atragcdo e de Equilibrio. Estas leis regem, no caso da gravidade cardinal, os principios da
dinamica existente no interior de uma entidade, promovida pela diferenca de potencial atrativo
entre os sons constitutivos e os sons extrinsecos; no caso da gravidade tonal, promovida pela
diferenca de potencial atrativo entre os acordes constitutivos e os acordes extrinsecos e,
finalmente, no caso da gravidade transpositora, promovida pela diferenga de potencial atrativo
entre suas préprias transposig¢oes.

Assim, as entidades mais estaveis sdo aquelas que apresentam os maiores indices dentro
de cada tabela e, portanto, sdo as mais ricas de afinidades cardinais e consideradas como as
resolugcées mais naturais.

Para Costére a Lei de Atragao é definida como:

“O desequilibrio proveniente do menor potencial atrativo dos sons constitutivos (os menos

densos) orienta estes tiltimos para os sons mais densos do quadro cardinal da entidade .

O exemplo 922, extraido do Lois et Styles [...], apresenta o escalonamento diatdnico e suas
Tabelas Cardinal e Tonal.

'Cf. COSTERE, op. cit., p. 95
' 1d. Ibid.
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EXEMPLO 92 - O escalonamento diatdnico de DO e suas Tabelas Cardinal e Tonal

Tabela Cardinal
Tabela Tonal
No maior 11 (7 9 8 9 10 (8 9 (8 9 9 8
No menor inverso 9 8 9 70 11 (8 9 9 8 9 (8 10

A partir da andlise do exemplo acima pode-se concluir que a entidade formada pelos cinco
sons constitutivos menos densos, SOL SI RE FA LA, tende para DO e MI (no interior da entidade)
e para FA# e Slb (no exterior da entidade).

A Lei de Equilibrio é definida por Costére como:

“o equilibrio se estabelece sobre a mais estavel das entidades entre as quais ela se exerce. A

propensdo resultante da lei de atragdo cardinal é reciprocr13

O exemplo 93* extraido do Lois et Styles[...], apresenta a analise reciproca do acorde
perfeito DO MI SOL e da entidade SOL SI FA .

* Ibid, p.96
‘Id. Ibid.
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EXEMPLO 93 — Acorde perfeito DO MI SOL

Tabela Cardinal

S sT=SIE

DO + MI + SOL

A densidade cardinal do acorde DO MI SOL (2+ 1 + 2 = 5), em sua propria
Tabela Cardinal, é ultrapassada pela agregacdo SOL SI FA (2 +2 + 2 =6).

Na Tabela Cardinal de SOL S| FA observa-se sua instabilidade e propensé&o
para DO MI SOL.
Tabela Cardinal

SOL + Sl + FA

Tabela de Gravidade Tonal

No maior 6 2 4 3 4 4 5 3 4 2 4 4
No menor inverso 6 3 4 2 5 3 5 4 3 2 5 4

Assim o encadeamento DO MI SOL — SOL SI FA ¢é particularmente rico de

atragdes cardinais reciprocas. Sua conclusdo natural € DO MI SOL.
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Quando as duas entidades relacionadas por vinculos reciprocos de atragdo forem da
mesma natureza, isto €, as duas estaveis ou as duas instaveis, a conclusdo natural indicada pela
Lei de Equilibrio aponta a mais estavel observando a Nogdo de Repartigao:

“Entre duas entidades exatamente comparaveis do ponto de vista da estabilidade, a mais estavel
po

pode ser considerada como sendo aquela cujas notas mais densas estdo mais distantes umas das outras.””

O exemplo 94, extraido do Lois et Styles [...]°, apresenta a Tabela Cardinal das entidades

DO SOL e DO REb, ambas estaveis e com a mesma densidade cardinal.

EXEMPLO 94 — As Tabelas Cardinais de DO SOL e DO REb revelam a
propens&o das duas entidades a estabilidade cardinal.

Tabela Cardinal de DO SOL

Tabela Cardinal de DO REb

Costére encerra aqui as possibilidades de analise tomando-se em conta apenas o
escalonamento e a igualdade entre os sons.

A partir dai, os movimentos melddicos, as acentuagdes ritmicas, os prolongamentos
harmdnicos s&o incorporados a analise como reforgos.

Um som ao ser reforgado tem a sua densidade cardinal e a de suas notas cardinais
também alteradas. Portanto, os efeitos dos reforgos incidem sobre a gravidade cardinal, sobre a
gravidade transpositora e sobre a gravidade tonal dos escalonamentos.

A Tabela Cardinal de uma entidade ao incorporar os reforgos pode apresentar sensiveis

diferencas em relagdo a mesma entidade analisada sem os mesmos.

*COSTERE, op. cit., p. 98
¢ Ibid., p. 98
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No exemplo 95 s&o oferecidas as Tabelas Cardinais do acorde DO MI SOL Slb inicialmente

sem atribuir reforgos e em seguida, considerando diferentes reforcos (um reforco no DO e depois
no SOL).

EXEMPLO 95’ - Tabela Cardinal do acorde DO MI SOL SIb, sem e com reforgos.

SEM REFORGOS

.'.t#;lff:!‘.‘::ﬁ.!ﬁ:_—f%f__ _!?:__‘JF:_

*ﬁL‘__,_:_::a

DO + Ml + SOL + SIb 2 1 @3 1 2 {4 (3)

COM REFORCO DO DO

DO + Ml + SOL + Sib 1 2 1 (8 1) 2 {1
Reforco do DO 1 1 1
1 4 1 3 @

COM REFORGO DO SOL

DO + Ml + SOL + SIb
Reforgo do SOL

"Ibid., p.100
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Para a avaliagdo do papel dos refor¢os deve-se observar que:

“Qualquer que seja o escalonamento, se um dos sons constitutivos ten por densidade o coeficiente
1, todo reforgo desse som que aumenta de uma unidade cardinal a densidade total do escalonamento,

5

aumenta paralelamente, em quatro unidades a densidade total dos sons extrinsecos.’

Portanto Costére conclui que:

“os refor¢os podem subverter a hierarquia cardinal dos sons transformando, por exemplo, uma
gama de equilibrio cardinal numa gama de polo tonica ou suprimindo dai a primazia da ténica natural de

- N . 3 nald
uma gama de polo cardinal intrinseco.

Ao mesmo tempo salienta que:

“os refor¢os podem em muito pouco modificar a estabilidade cardinal de uma entidade pois

tais alteragdes sdo essencialmente relativas e afetam pouco a natureza profunda do conjunto ™’

Quanto a incidéncia dos reforgos na gravidade transpositora Costére afirma que estes

6 podem vir a alteré-la caso a densidade da entidade e de suas transposigdes mais cardinais

sejam muito proximas.

O reforgo de um som constitutivo que apresente um alto indice de densidade cardinal
mplica em um favorecimento ao escalonamento e, consequentemente, em um enfraquecimento
dos sons extrinsecos. Ja o reforco de sons constitutivos pouco densos implica em um
favorecimento aos sons extrinsecos, e assim, em um enfraquecimento do escalonamento.

'Ibid., p. 100
'bid., p. 101
“lbid., p. 102
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O exemplo 96 apresenta as Tabelas Cardinal e Transpositora do acorde perfeito DO Ml

SOL em sua forma original e, a seguir, os resultados obtidos nas Tabelas reforgadas.

EXEMPLO 96 — Acorde perfeito DO MI SOL e suas Tabelas Cardinal e Transpo-

sitora, sem e com reforgos

Tabelas Cardinal e Transpositora

SEM REFORGOS

0
-

6
o e fe

Tabela Cardinal: DO+MI+SOL 2 (1

densidadeda  transp. ftransp. transp. transp. transp. transp.
entidadeoriginal a1st a2st a3st ad4st ab5st abst

Tabela Transpositora 5 (4 3 3 4 5 2)

COM REFORGO DO SOM CONSTITUTIVO DO

)

o — e
2 (1
1 1

3 (2 1)

Tabela Cardinal: DO + M| + SOL
Reforgo do DO

orignal a1st a2st al3st ad4st aS5st abst

Tabela Transpositora com reforgo 7 6 3 4 5 7 3)
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ex. 96 - continuagéo

COM REFORGO DO SOM CONSTITUTIVO SOL

SSTE=T

Tabela Cardinal: DO + M| + SOL 1) 2 (1
Reforgo do Sol 1 1 1

) 1 2 2 3 2 1 9 2

original a1st a2st a3st a4st abSst abst
Tabela Transpositora com reforgo 7 (5 5 4 5 6 3)

COM REFORGCO DO SOM CONSTITUTIVO MI

e s

Tabela Cardinal: DO + MI + SOL
Refor¢co do Mi

2 (1 2 2 @ 1)

original a1st a2st al3st ad4st abSst abst
Tabela Transpositora com reforgo 6 (5 4 4 6 7 2)

No exemplo 96, o reforco do DO e do SOL, sons constitutivos mais densos (2 unidades

tardinais cada um), favorecem o escalonamento pois mantém a estabilidade transpositora. Ja o
eforco do MI, som menos denso (1 unidade cardinal), privilegia a instabilidade cardinal e

147
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transpositora podendo-se observar a propenséo do referido escalonamento para a transposigéo a
5 semitons cujo indice (7 unidades cardinais) ultrapassa em uma unidade a densidade da entidade

em seu estado original.

Partindo desta observagdo, Costére indica o seguinte procedimento para se alterar a

propensao original de uma entidade para uma transposi¢cao previamente escolhida:

“Para acentuar a propensdo para uma transposigdo escolhida basta reforgar os sons
menos cardinais da entidade origindria que na transposi¢do realizada tornam-se, pelo contrdrio,
os mais cardinais na entidade transposta.

Para diminuir a propensdo a uma transposigdo dada, basta reforgar os sons mais
cardinais da entidade original, que, na transposigdo realizada, tornam-se, pelo contrdrio, os

menos cardinais da entidade transposta’™’

O exemplo 96 acima ilustra tais indicagdes.

As Tabelas Cardinal e Transpositora do acorde perfeito DO MI SOL apontam estabilidade
cardinal e transpositora pois sua transposicdo mais proxima, aquela a 5 semitons, mantém a
mesma densidade cardinal que o escalonamento na sua forma original. Ao refor¢car o som

constitutivo de menor densidade cardinal na transposicdo a 5 semitons acima, no caso o Mi'?,

este, por ser rico em afinidades cardinais com FA (transposicdo a 5 semitons acima), acentua a

propens&o da entidade para esta transposi¢ao.

Ja o reforgo do som constitutivo SOL'®, um dos dois mais densos da entidade, proporciona
uma diminuigdo da propensao a transposigcéo a 5 semitons acima, pois apresenta pouca afinidade
cardinal com FA.

O reforco do DO conserva a mesma propensdo apresentada em sua forma original.
Observa-se que a estabilidade transpositora e o maior indice de densidade cardinal encontram-se
tanto na forma original quanto na transposigdo a 5 semitons.

" Ibid.. p. 103
"2 Cf. exemplo 96, pgs.146-147
B 1d. Ibid
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Os reforgos atuam de forma expressiva sobre a gravidade tonal em escalonamentos
dissonantes, cadenciais, estaveis e equilibrados.

Os escalonamentos dissonantes n&o tendem a estabilidade tonal e, portanto, somente apds
sucessivas interferéncias dos reforgos alguns destes escalonamentos podem alcangar uma
estabilidade sobre um de seus acordes perfeitos constitutivos.

O exemplo 97 aborda o escalonamento dissonante 42 42 em sua forma original. Em
seguida apresenta o resultado obtido apés sucessivos reforgos.

EXEMPLO 97 — O escalonamento 42 42 e suas Tabelas Cardinal e Tonal, sem
e com reforgos.

SEM REFORCOS

a1

Tabela Cardinal: escalonamento 42 42 2) 3
Tabela de Gravidade Tonal

No maior 11 (10 9 &8 10
No menor Inverso 12 10 8 9 10

COM REFORGOS

Tabela Cardinal: escalonamento 42 42 3 8 2 2 3
Reforgo do DO 1

Reforgo do FA 1

Reforgo do SOL 1

Reforgo Duplo do Si 2

Tabela Cardinal Reforgada 10 4 (3 2
Tabela de Gravidade Tonal

No maior 21 (14 14 13
No menor Inverso @ 15 14 13
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Segundo Costere

“os escalonamentos cadenciais, que se caracterizam por apontar um acorde perfeito (0 mais

cardinal) como acorde de conclusdo, podem por meio de reforgos tornar-se escalonamentos dissonantes

; ; R T
uma vez que ndo terdo atendido a resolugdo mais cardinal.

O exemplo 98" demonstra que o refor¢o duplo do som SOL no acorde de sétima de
dominante, por exemplo DO MI SOL SIb, faz com que se desloque a énfase cardinal antes

exercida pelo acorde de FA |4 dé (até entdo sua conclusdo mais cardinal) para SOL si ré, fa lab
DO e dé mib SOL.

EXEMPLO 98- Acorde de sétima de dominante DO MI SOL Sib e suas Tabelas

Cardinal e Tonal com o refor¢o duplo do SOL.

_1: r_ﬁji——‘

Tabela Cardinal

DO + MI + SOL + Sib
Reforgo duplo do SOL 2
Tabela Cardinal reforcada 4

Tabela Tonal reforgada
No maior
No menor inverso

Costere esclarece que:

“Quase todos os escalonamentos cadenciais sdo incapazes de se estabilizar, por qualquer refor¢o

que seja, num acorde perfeito constitutivo. Dentre alguns escalonamentos com esse poder, somente alguns

" Cf. COSTERE. Lois et Styles [...]. p. 106
P Exemplo extraido do Lois et Styles |...], p. 106
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chegam a isso por simples reforgo, temos: 32 11 21 11 e seu inverso, 33 21 21 e seu inverso, 52 11 21

. wlb
e seu inversoe 51 21 21.7"

Ja os efeitos dos reforgos nos escalonamentos tonalmente estaveis, de forma geral, ndo os

transformam em escalonamentos cadenciais ou dissonantes. Costére alerta que:

“Excepcionalmente sdo capazes de tornar-se cadenciais pela simples duplicagdo de trés ou quatro
de seus sons, os seguintes escalonamentos: 32 23 11 e seu inverso, 41 21 11 11 e seu inverso, 61 21 11

a . wl]7
e seu inverso e 62 31 e seu inverso.

Os escalonamentos equilibrados tonalmente sdo os mais suscetiveis a ag&o dos reforgos
pois sua situacado, originalmente no limite entre a estabilidade e a instabilidade, pode tender para
uma ou outra, de acordo com a atuagao e a intensidade dos reforgos.

O exemplo 99'® apresenta a Tabela Cardinal da gama menor a mais usual (conhecida

tradicionalmente como menor harménica) e algumas possibilidades de reforgos.

EXEMPLO 99 — Gama menor: DO RE Mib FA SOL LAb SI

Tabela Cardinal 2 3
Reforgo do LAb 1

Tabela Cardinal reforgada 4 3 3 2

Tabela Tonal reforcada

No maior (12 70 9 12 9 9 10 10 12 (10 8 9
No menor inverso 10 (10 11) (10 9 & 13 (11 8 10 10

' COSTERE, op. cit., p. 106
" Id. Ibid.
E Exemplo extraido do Lois et Stvles |[...]. p. 108
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ex. 99 - continuagao

Tabela Cardinal
Reforco do S
Tabela Cardinal refor¢ada

Tabela Tonal reforgada

No maior 11 @ 9 10
No menor inverso (10 7 11 1)

Costére conclui que em relagdo a permanéncia das fungdes cardinais essenciais, com
excecdo dos escalonamentos equilibrados, a natureza dos escalonamentos ndo se altera. Assim,
um escalonamento estavel permanece estavel, um escalonamento instavel permanece instavel
gtc.

Entretanto, ele alerta que os reforgos s&o especialmente aptos a perturbar, dentre outras, a

ordem cadencial dos sons do escalonamento e a sucessao natural de suas transposicées.

Icm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 e 17 18 19



Sobre os Acordes

Costere ao enfocar o acorde em sua teoria apresenta duas maneiras distintas de
abordagem.

A primeira é considerar o acorde verticalmente como uma entidade, e a segunda é
considera-lo horizontalmente como uma combinacéao simultanea de vozes.

Outros aspectos levados em consideracdo referem-se as questdes sobre a tessitura
(restrito ou n&o a uma oitava), a escolha das notas extremas, a inverséo etc.

Admitindo a questéo da escuta Costére esclarece que:

“Trata-se, antes de tudo, de uma questdo de audigdo, e, numa unica palavra, de gosto, que escapa

a um estudo que pretenda a objetividade. "'’

Quanto a questéo de sua representagdo gréfica e numérica adota-se 0 mesmo principio
aplicado aos escalonamentos.

O acorde pode ser representado tanto pelo numero representativo de seus sons
constitutivos quanto pelo nimero representativo de seus intervalos (ex. 100). Entretanto, este
ultimo torna-se mais eficiente pois admite a possibilidade de extrapolagdo da oitava. Neste caso
quando, na cifragem do intervalo, a quantidade de semitons ultrapassar a dez, para evitar
equivocos em sua interpretagéo, sua grafia passa a ser em forma de algarismos romanos.

EXEMPLO 100 - Cifragem do acorde DO MI SOL Slb

Em Numero Representativo dos Sons Constitutivos
13 12 12 11

Em Numero Representativo dos Intervalos
4 33

'” COSTERE, op. cit., p. 109
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A partir do numero representativo dos intervalos pode-se observar a quantidade de sons
constitutivos presentes no acorde em questao. Isto torna-se possivel pela soma dos numeros da
cifragem mais um.

Este acorde (ex. 100) é formado por 4 sons constitutivos pois a soma dos seus 3 numeros,
cada um representando um intervalo + 1 € igual a 4 (ex. 101).

EXEMPLO 101 — Quantidade de sons constitutivos do acorde DO MI SOL Sib
a partir da leitura do n° representativo dos intervalos

3 intervalos

: |
n° representativo dos Intervalos 3 3

I |

interv.1 I interv.2 ! interv.3

£ £ 1 f

4 sons

A classificagdo dos acordes respeita as mesmas consideragdes apresentadas para os
escalonamentos®™. Para isto basta reverter o acorde a seu escalonamento correspondente.

Cabe lembrar que o acorde formado apenas por sons diferenciados apresenta as mesmas
afinidades cardinais que as do escalonamento a que pertence. Caso haja sons repetidos, estes
devem ser considerados como reforgos devendo assim figurar na Tabela Cardinal.

Quanto a interpretagdo dos reforgos levando-se em conta as posi¢des das vozes extremas,
Costere alerta que:

“Entretanto, o jogo habitual das atra¢des cardinais é aqui mais complexo, pois vem se instalar,

sob suas leis, um elemento do qual pode ser dificil cifrar a importancia: o reforo devido a certas posi¢des

nll

privilegiadas dos sons do acorde.

* Cf. capitulo 5, pgs. 75-139
' Cf. COSTERE, op. cit., p. 111
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Quanto a inversao de acordes Costére conclui que:

“A inversdo dos acordes lhe altera mais ou menos a natureza modificando a incidéncia das

.3

afinidades cardinais.’

Ao considerar o acorde perfeito DO Ml SOL e suas inversdes MI SOL DO (acorde de sexta,

primeira invers&o) e SOL DO MI (acorde de quarta e sexta, segunda invers&o) pode-se observar

as seguintes consequéncias para refor¢os do MI, primeira inversdo e do SOL, segunda inverséo.

“Se o MI for considerado como nota refor¢ada no acorde de sexta MI SOL DO, isso basta para
relegar a tonalidade de DO mi sol a segundo lugar em proveito de FA la dé e de mi sol SI para os quais o
acorde tende a se resolver.

Em compensagdo, no acorde de quarta e sexta SOL DO M, quaisquer que sejam os reforgos do

SOL, ndo se observa alteragdo da tonalidade de DO mi sol.

A idéia de estabilidade para os acordes relaciona-se com a idéia de repouso. Costére sobre

este assunto afirma que:

. ; ’ g ; .24
"0 acorde verdadeiramente estdvel é um acorde conclusivo ou menos suspensivo.

E conclui:

“Ora, por mais denso ou tonal que seja um escalonamento, a audi¢do simultdnea de todos os seus
sons ndo produz geralmente uma impressdo de repouso. O acorde assim formado é dotado da tendéncia
resolutiva do escalonamento sobre um ou varios dos sons constitutivos, ou sobre um ou varios dos acordes
perfeitos constitutivos, aqueles cuja densidade cardinal é mais elevada. Esta tendéncia podera se afirmar

. . -~ . . . 2
ainda mais sob a agdo dos reforgos inerentes com a simples superposi¢do dos sons do acorde.””

Quanto ao aspecto da estabilidade do acorde perfeito frente a escala cromatica, Costére
em Lois et Styles [...], cap. 3 do livro 4, apresenta a andlise das 19 possibilidades de
gscalonamentos formados por 3 sons.

“ Ibid., p.112
31d. Ibid.
“Ibid. p. 113
5 Id. Ibid.
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Ao comparar os resultados obtidos no acorde perfeito maior e no acorde perfeito menor
com as 17 combinatérias restantes nota-se que:

5 escalonamentos sdo organicamente instaveis

«r

g
&5

=

16 12 12 13 13 13 17 11 1 15 11 13 15 13 11

6 escalonamentos sé@o desequilibrados sobre um som constitutivo:

5 -“ 10
0P

14 14 11 23 16 26 13 24 15 25 14 39

Todos estes escalonamentos sdo formados por um som constitutivo, no caso do exemplo,
0som DO, e por duas de suas notas cardinais.

Os 6 restantes cujos resultados sdao comparaveis ao acorde perfeito sdo:

escalonamentos

A\
©r

2V
o &

21 18 28 11 22 17 27 12 16 11 12 16 12 11

Na anaélise das Tabelas Cardinal e de Gravidade Tonal as densidades cardinais dos
acordes igualam-se aos dos acordes perfeitos maior e menor. Dentre estas 6 apresentagdes o
escalonamento 16 11 12 apdia DO mi sol, um dos acordes perfeitos mais cardinais de sua

156
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Tabela de Gravidade Tonal, e 0 16 12 11 encontra-se igualmente apoiado no acorde perfeito do
mib SOL.

Esta analise toma os acordes isoladamente pois ao serem incorporados ao discurso
musical sua estabilidade pode ser alterada por exemplo quando DO SOL SlIb integrar o acorde DO
MI SOL Sib.

Costere conclui que:

“Assim ¢ decididamente o acorde perfeito maior e seu inverso menor que detém o privilégio de

representar, num maximo de plenitude, a nogdo de estabilidade que pode aplicar-se, na gama por

semitons, a um acorde de trés sons considerados isoladamente. *°

Ao comentar sobre acordes cadenciais, Costére lista as diversas
possibilidades de acordes cuja resolugdo mais natural € DO mi sol (ex. 102). No
quadro abaixo os numeros superiores (grafados em vermelho) cifram a densidade
cardinal da entidade segundo sua Tabela Cardinal, e os inferiores (grafados em
azul) cifram a densidade do acorde perfeito de conclusdo (DO mi sol), segundo a
Tabela de Gravidade Tonal. As cifragens +2, +3 etc. (grafadas em verde) indicam

que DO mi sol ultrapassa em duas (+2) ou trés (+3) unidades cardinais as

densidades de todos os outros acordes perfeitos encontradas na Tabela de
Gravidade Tonal.

“bid., p. 116
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EXEMPLO 102%" — Acordes cadenciais sobre DO mi sol

Acordes de dois sons

e

ou

" Exemplo extraido do Lois et Styles [...]. pgs. 121-122
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ex. 102 - continuagéo
Acordes de seis sons

g

Acordes de sete sons

Acordes de oito sons

)
G

1
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Até agora todos os exemplos ainda se mantém isolados do contexto musical. O

acorde, ao ser incorporado, se encontra a mercé de todos os acontecimentos proprios ao

contexto e, assim, Costére alerta:

“[...] convém, dai em diante, discernir bem os casos em que o acorde pode ser analisado na
abstragdo da unica combinagdo de seus sons constitutivos, como nas harmonias “por sucessdes de
acordes”, e aqueles em que ele ndo deve ser analisado sendo em fungdo dos sons que o precedem, o

. g 128
acompanham e o seguem, e lhe ddo todo seu sentido.

E conclui que:

“O que definitivamente importa é ndo esquecer a necessidade de ter em consideragdo, no exame
de um acorde, ao mesmo tempo sua apresentagdo que condiciona certos refor¢os e, o contexto no qual ele

se incorpora, e que lhe impde sua proprias leis. "’

% Cf. COSTERE, op. cit., p. 126
*Id. Ibid.
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Sobre Modos

Costére define Gama Modal® como a sucessao de intervalos de um escalonamento que vai
de um som, eleito como tdnica, a sua oitava seguinte. Assim, para cada som de um
escalonamento dado temos apenas uma Gama Modal do qual esse som € tomado como tdnica.

Para Costére, Modo € uma Gama Modal articulada em seu contetdo tonal.

Portanto, para um escalonamento diatdnico existe sete gamas modais, uma para cada um
dos sete sons do escalonamento. No escalonamento pentatdnico existe cinco gamas modais etc.

Para cada uma destas gamas modais € possivel se articular varios modos. Neste caso, sua
tonica se apresenta como parte de diferentes combinagdes tonais, isto €, como fundamental de
uma triade perfeita (Modo Fundamental) ou como terga, quinta, sétima etc (Modos Derivados).

Por exemplo, no escalonamento diatonico, a Gama Modal sobre DO apresenta-se como
Modo Fundamental’' quando a nota inicial (DO) se apresenta como fundamental da triade perfeita

DO mi sol sobre a qual o contetido do modo se articula. Caso a nota inicial (DO), da Gama Modal

sobre DO, se articule em torno da triade de l& dé MI, temos um Modo Derivado.
Para complementar Costére esclarece que além de maiores ou menores, os Modos
Fundamentais podem ser classificados como Binarios, Polar, Neutro ou Atonal.

i . - . ’ - r . - . . .
Quando o acorde perfeito de tonica modal é bindrio, pela coexisténcia da mediante maior e da

mediante menor em sua quinta justa, ha dois modos fundamentais diferentes: um, fundado sobre sua ténica
inferior, que é maior; outro, fundado sobre sua tonica superior, que é menor.

Tais sdo, no escalonamento proprio da gama de DO menor usual, o modo maior LAb si do ré mib
fa sol LAb, articulado sobre LAb dé mib e o modo menor Mib ré rébb dob ldb sol fa Mib, articulado sobre
lab dob Mib.

Em compensagdo, quando a ténica da gama modal é, ao mesmo tempo, tonica fundamental de um
acorde perfeito maior e tonica fundamental de um acorde perfeito menor, como SOL, para os acordes de
do mib SOL e SOL si ré, esses dois acordes perfeitos se encontram colocados nas duas extremidades da

escala modal, como seus dois polos simétricos.

%Cf. COSTERE, op. cit., p.124

*' Os Modos Fundamentais podem ser maiores, quando a nota inicial da Gama Modal for fundamental de uma triade maior; ou
menores, quando a nota inicial da Gama Modal for fundamental de uma triade menor (na concepgdo de menor inverso). Cf.
COSTERE, op. cit., pgs.125-126

161
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Ao mesmo tempo maior e menor, por suas duas tonicas fundamentais invertidas, o modo pode ser
chamado de polar.

Tal é o modo fundamental SOL lab si do ré mib fa SOL, do escalonamento precedente,
simultaneamente maior sobre SOL si ré, e menor sobre dé mib Sol.

Unico por sua constitui¢do, o modo polar é, portanto, por sua interpretagdo, duplo. Ele é o tinico
exemplo de exce¢do, para uma gama modal dada, do principio da unidade do modo fundamental.

Quando o modo principia ou se encerra sobre a Iénica inferior, ou sobre a tonica superior, de
uma quinta neutra sen mediante, ele é neutro.

Assim sdo trés os modos neutros da gama chinesa pentatonica: DO ré fi sol 16 DO sobre DO-sol,
RE do ld sol fa RE sobre sol-RE, e SOL la do ré fa SOL que é polar sobre SOL-ré e sobre d6-SOL

Enfim, se a ténica ndo é nem tonica inferior de um acorde perfeito maior, neutro ou bindrio, nem
ténica superior de um acorde perfeito menor, neutro ou bindrio, o modo, sob sua forma fundamental, 56

pode ser atonal.”™”

Séo classificados como modos derivados aqueles cuja tdnica ndo é a fundamental de uma
triade maior ou menor ou de uma gama modal neutra ou atonal. Exceto para os modos polares e
neutros que s6 podem ser classificados enquanto modos fundamentais, os modos derivados
podem ser classificados em todas as outras categorias. Por exemplo, na gama modal de DO, o
modo derivado que tem o DO como terga da triade perfeita de 14 d6 Ml é classificado como Modo
Derivado Menor. Porém se o som DO for a quinta, FA 14 dé, este modo derivado é classificado
como Modo Derivado Maior.

No caso da classificagdo dos modos derivados torna-se necessario a referéncia a gama
modal e a especificagdo do modo adotado. No escalonamento diatdnico, 0 modo conhecido
tradicionalmente como Dérico, € um modo derivado uma vez que a nota RE, inicial da Gama

Modal sobre RE, n&o é a fundamental da triade menor e sim sua quinta . Trata-se aqui da Gama
Modal de RE no modo de ré fa LA.

Na analise cardinal do escalonamento, o valor cardinal dos modos deve levar em
considerag&o a densidade cardinal do acorde perfeito de tonica do modo, caso este seja tonal; ou
pela densidade do acorde neutro ou atonal. O exemplo 103 traz a Tabela Cardinal do

2 Cf. COSTERE, op. cit., p. 126 _
# Trata-se aqui da concepgo de triade menor inversa e, portanto, a fundamental ¢ LA,

A
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escalonamento diatdnico de DO e a analise do valor cardinal dos modos fundamentais de DO, MI,
FA, SI, SOL, LA e para o modo atonal de RE.

EXEMPLO 103 - Tabela Cardinal do escalonamento diatdnico de DO e a analise do
valor cardinal dos modos fundamentais de DO, MI, FA. SI. SOL,
LA e para o0 modo atonal de RE.

e

Tabela Cardinal (2 4

O valor cardinal dos Modos Fundamentais de DO e Ml é onze:

DOmisol: 4 + 4 +3 =11 e I4dOM: 3 + 4 + 4 = 11
O valor cardinal dos Modos Fundamentais de FA e Sl é dez:

FAIAdo: 3+ 3+ 4=10 e misolSl 4 + 3 + 3 =

O valor cardinal dos Modos Fundamentais de SOL e LA é nove:
SOLsiré: 3+3+3=9 e réfalA: 3+ 3 + 3 =

O valor cardinal do Modo Atonal de RE - acorde atonal escolhido RE FA SI:
Réfasii 3+3 + 3 =9

Os modos sdo considerados como Cardinais quando apresentam o valor cardinal mais
elevado, ou ent&o, s&o aptos a atingir este status através do emprego de refor¢os sobre um ou
mais de seus sons constitutivos. Os Modos séo considerados como Ndo Cardinais quando ndo

apresentam a primazia cardinal nem podem alcanga-la através dos reforgos.
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As Tabelas Modais s&o montadas a fim de determinar quais os sons ou grupos de sons

que ao serem reforgcados podem propiciar a tonica modal escolhida o0 maximo de densidade
cardinal. Costére, no Lois et Styles [...], no quarto livro, capitulo quatro, pgs. 131 a 142, apresenta
uma série de Tabelas Modais de sons e dos acordes perfeitos maiores e menores.

AV
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Sobre os Parentescos

A partir dos resultados obtidos nas Tabelas Cardinal, Tonal e Transpositora, relagées sao
reveladas e parentescos se estabelecem. Costére aponta quatro tipos de parentescos: o
Parentesco Tonal, o Parentesco Cardinal, o Parentesco Vicinal e o Parentesco Axial. Os dois
primeiros (Parentesco Tonal e Cardinal) medem, em valores cardinais, o grau de proximidade ou
distanciamento entre os acordes perfeitos (Parentesco Tonal) e o grau de proximidade ou
distanciamento entre as transposi¢cdes (Parentesco Cardinal). O Parentesco Vicinal mede o grau
de proximidade ou distanciamento entre as transposi¢des a partir da quantidade de notas em
comum existente entre o original e suas transposigées. O Parentesco Axial propicia a aplicagéo de
relagdes intervalares continuas a partir da projecéo, em uma entidade sonora adotada, de um eixo
de simetria (mediana ou intercalada).

O exemplo 104 apresenta o Quadro Cardinal do acorde perfeito maior DO mi sol e seu grau
de Parentesco Tonal com os demais acordes perfeitos.

EXEMPLO 104 - Quadro Cardinal do acorde perfeito maior, DO mi sol, e seu grau

de Parentesco Tonal com os demais acordes perfeitos

|

‘ﬁi——‘—_:‘:—#l :

Tabela Cardinal
Tabela de Gravidade Tonal
No maior 5 4 3 3

No menor inverso 3 3 4 4 3 4

A analise do Quadro Cardinal revela a proximidade do acorde perfeito maior DO mi sol
com os acordes perfeitos maiores de DO mi sol, FA |1a d6 e SOL si ré e com os
acordes perfeitos menores inversos fa lab DO (DO menor inverso), dé mib SOL (SOL
menor inverso e mi sol S| (S| menor inverso), todos com cinco unidades cardinais.
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Tomando-se como referéncia a quantidade de unidades cardinais apresentada por cada
um dos acordes perfeitos na Tabela de Gravidade Tonal pode-se definir o grau de Parentesco
Tonal, pela hierarquia das relagdes de afinidades cardinais.

Dessa maneira, o Parentesco Tonal manifestado pelo acorde perfeito maior, DO mi sol

(ex.104) revela as seguintes relagées em ordem decrescente de afinidades cardinais®*:

com 5 relagdes de afinidades cardinais

com 4 relagdes de afinidades cardinais

com 3 relagdes de afinidades cardinais

com 2 relagbes de afinidades cardinais

* Cf. COSTERE, op. cit., p. 144
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Ao tracar um paralelo entre as relagdes de Parentesco Tonal apontadas por Costere e as
relagdes derivadas da terminologia harmonica convencional observa-se pontos comuns tais como
as relagdes entre o acorde perfeito inicial (I grau) e sua dominante (V grau) e as relagbes entre o
acorde perfeito inicial e sua subdominante (IV grau). Cabe ressaltar que a relagdo de tritono

também surge aqui como o grau maximo de distanciamento.

A seguir Costére oferece um quadro tnico™ de Parentesco Tonal para qualquer acorde

perfeito maior e para qualquer acorde perfeito menor inverso.

A Tabela de Parentesco Tonal para o acorde perfeito maior compde-se de duas linhas. A
linha superior oferece a densidade cardinal do acorde perfeito maior (adotado como referéncia)
grafado fora dos parénteses e os numeros seguintes, grafados entre parénteses, revelam as
densidades cardinais de suas transposicées a 1, 2 ,3, 4 semitons etc.,, até atingir suas 12
possibilidades de apresentacao™.

Ja a linha inferior manifesta as densidades dos acordes perfeitos menores inversos.

Abaixo encontra-se a Tabela de Parentesco Tonal para o acorde perfeito maior:

5433452543345

5334434534256 5)

Sob o ponto de vista do Parentesco Tonal, a ordem de proximidade ou distanciamento do

Parentesco Tonal é determinada pelo valor das densidades cardinais.

O exemplo 105 oferece a Tabela de Parentesco Tonal do acorde perfeito maior SOL si ré.

® 0 termo quadro unico indica sua validade para todos os acordes perfeitos maiores e menores inversos. Sua claboragio torna-se
possivel porque as Tabelas de Gravidade Tonal e de Gravidade Transpositora sdo idénticas no caso do acorde perfeito maior.
* A décima segunda transposigdo expressa a mesma densidade do acorde em seu estado original pois perfaz o total cromatico.
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Os Parentescos Cardinal e Vicinal levam em consideragdo as transposicbées do mesmo
escalonamento.

O Parentesco Cardinal se escalona a partir dos resultados obtidos, em valores cardinais,
na Tabela de Gravidade Transpositora considerando assim as diversas transposi¢ées de uma
mesma entidade. As transposi¢ées com maior parentesco, isto €, as mais préximas da entidade
original, sdo aquelas cujas densidades cardinais sdo as mais elevadas.

O exemplo 106 oferece a Tabela de Gravidade Transpositora do escalonamento diaténico
de DO.

EXEMPLO 106 - Tabela de Gravidade Transpositora do escalonamento
diatdnico de DO e suas transposi¢des mais proximas

Transposigdes

da mais préxima para SOL e FA (23 unidades cardinais)

para RE e SIb (21 unidades cardinais)
l para LA e RE# (20 unidades)
para LAb e MI (19 unidades)
para a mais afastada para DO# e S| (19 unidades)
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O Parentesco Vicinal considera o numero de notas em comum entre a entidade original e
uma de suas transposicdes. Para Costére:

“Trata-se aqui de um outro tipo de parenlesco, mais aparente, menos sutil e talvez, menos

profundo que os parentescos tonal ou cardinal.’”

O exemplo 107 oferece a Tabela de Gravidade Transpositora do escalonamento diatbnico
de DO e sua respectiva Tabela de Parentesco Vicinal.

EXEMPLO 107 — Tabela de Gravidade Transpositora e Tabela de Parentesco Vicinal do
escalonamento diatdnico de DO

Tab. de Grav. Transpositora 23 (19 21 20 19
Tab. de Parentesco Vicinal® 7 (2 5 4 3

No exemplo acima, a Tabela de Gravidade Transpositora revela a densidade cardinal da
entidade (cifrada fora dos parénteses, no caso 23 unidades) e, entre parénteses as densidades
das suas transposi¢ées a 1 semitom (ascendente ou descendente), a 1 tom (ascendente ou
descendente) etc.

Na Tabela de Parentesco Vicinal (ex.107), o nimero fora dos parénteses cifra a quantidade
de notas da entidade (no caso 7). Os numeros seguintes, grafados entre parénteses, representam
a quantidade de notas comuns existentes entre a entidade e cada uma de suas transposicdes a

um, dois, trés, quatro, cinco e seis semitons respectivamenteag‘

7 Cf. COSTERE, op. cit., p. 148

¥ Cabe mencionar que a Tabela de Parentesco Vicinal ¢ exatamente igual ao vetor intervalar ¢ é, no caso (ex. 107), uma deep
scale, ou scja, apresenta multiplicidade tnica de classes intervalares.

* Na Tabela de Parentesco Vicinal o niimero total de notas em comum correspondente ao tritono ja s apresenta grafado na tabela,
no exemplo 107, duas notas em comum. Entretanto, no vetor intervalar da escala diatdnica (vetor intervalar; 254361), a classe
intervalar 6 aparece apenas uma vez, sendo necessario lembrar que na realidade sdo duas notas em comum pois o tritono ¢é
auto-inversional. Cf. STRAUS. op. cit., p. 62
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Portanto, no exemplo 107, a ordem estabelecida pelo grau de parentesco vicinal é:

da mais préxima SOL e FA - com 6 notas em comum

MIb e LA - com 4 notas em comum

l RE e SlIb - com 5 notas em comum

MI e LAb - com 3 notas em comum
para a mais afastada DO# e FA# - com 2 notas em comum

Sobre os Parentescos Cardinal e Vicinal de dois escalonamentos

Ao fratar-se da comparagdo entre as Tabelas de Parentescos Cardinal e Vicinal de dois
escalonamentos nota-se que:

1. as tabelas sdo idénticas para dois escalonamentos simétricos entre si.

2. aordem dos Parentescos Cardinais das transposi¢gdes e a ordem dos Parentescos Vicinais s&o
idénticas nos escalonamentos complementares.

As Tabelas de Gravidade Cardinal de dois escalonamentos complementares apresentam o
complemento uma da outra perfazendo o total de cinco unidades para cada som*

Assim, os Parentescos Cardinal e Vicinal mantém uma relagdo constante entre os escalonamentos
complementares.

*“ Cinco unidades cardinais representam o limite maximo de relagdes cardinais possiveis de um som, isto é, 0 som com ele mesmo
¢ com suas 4 notas cardinais). Cf. p. 93
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Relagdes pertinentes aos escalonamentos complementares

Sob a
perspectiva do
PARENTESCO

CARDINAL

Niamero de Graus do
Escalonamento / seu Complementar®’

Relagao constante existente entre o

escalonamento e seu complementar

expressa em densidade cardinal de
suas transposicoes

Igual

Diferenga de 10 unidades®

Diferenca de 20 unidades

Diferenga de 30 unidades

Diferenca de 40 unidades

Relagéo constante existente entre o
escalonamento e seu complementar
expressa em nimero de sons em
comum

Escalonamento / Namero
Sob a

perspectiva do
PARENTESCO
VICINAL

Graus do seu Complementar

Escalonamento Complementar
] 6

Igual

Diferenca de 2 unidades

Diferenca de 4 unidades

Diferenca de 6 unidades

Diferenca de 8 unidades

O Exemplo 108 apresenta a comparagéo entre o Parentesco Cardinal e Vicinal de duas
entidades complementares. Neste exemplo Costére demonstra esta propriedade utilizando o
escalonamento diatdnico e seu complementar, a gama pentatonica.

' A soma do niimero de graus do escalonamento original ¢ seu complementar deve ser igual a doze pois a escala adotada ¢ a
cromatica.

* Costére ndo esclarece sobre a origem desta diferenga. Para mim, cada nota a menos do escalonamento implica em cinco unidades
a menos no total do escalonamento ¢ cinco a mais no seu complementar perfazendo as dez unidades de diferenga. Para duas
notas a menos no escalonamento (escalonamento com quatro notas) observa-se uma diferenga de dez unidades a menos no
total do escalonamento, pois cada nota representa cinco unidades cardinais e, portanto, implica em dez unidades a mais no seu
complementar perfazendo as vinte unidades de diferenga.
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EXEMPLO 108 - Parentescos Cardinais e Vicinais entre o
escalonamento diaténico e seu complementar

Parentescos Cardinais

Escalonamento Diatdnico

Escalonamento Pentatonico

Parentescos Vicinais

Escalonamento Diatbnico

Escalonamento Pentatdnico

Estes trés tipos de parentescos se revelaréo identificados com uma ou mais correntes que

Costére classifica a musica. Estas s&o denominadas Estilos Harmdnicos e por suas caracteristicas

sédo classificadas em Estilo Cardinal, Estilo Modal, Estilo Tonal e Estilo Atonal.

(13 v .
O Parentesco Tonal, uniforme para todos os escalonamentos, encontra seu elemento natural em

toda niisica mais ou menos harmonizados sobre a propria evolugdo de seus acordes perfeitos.

Os Parentescos Cardinais, fundados sobre as afinidades primeiras dos sons, sdo proprios do

Estilo Cardinal.

Os Parentescos Vicinais, nascidos apenas das notas em comum, convém mais particularmente ao

Estilo Atonal e ao Estilo Modal. "™
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Até este momento a abordagem sobre os parentescos levou em consideragdo o mesmo
escalonamento.
Ja quanto aos parentescos entre escalonamentos diferentes nota-se que:

I - O Parentesco Tonal envolve escalonamentos tonais ou neutros isto porque tais
parentescos necessitam de pelo menos um acorde perfeito ou de uma quinta justa.

Costére aponta dois tipos possiveis de Parentesco Tonal entre dois escalonamentos.

No primeiro tipo passa-se de um escalonamento para outro observando o parentesco que
reune cardinalmente os dois acordes perfeitos de tdnicas, segundo a Tabela dos Parentescos
proprios aos acordes perfeitos.

No segundo tipo observa-se, dentre os vinte e quatro acordes perfeitos da Tabela de
Gravidade Tonal do escalonamento original, o grau de proximidade ou distanciamento do acorde
de tdnica do novo escalonamento. Nesta situagéo, o parentesco reune cardinalmente a totalidade
dos sons do escalonamento inicial com o acorde perfeito de tdnica do novo escalonamento.

Em ambos os casos nota-se um maior ou menor parentesco, isto €, uma maior proximidade
ou contraste, segundo o grau de énfase cardinal dos acordes perfeitos escolhidos como tdnicas
em cada um dos escalonamentos sucessivos. Quanto mais cardinais forem os acordes de tdnica

escolhidos, mais préximos serdo os escalonamentos. E quanto menor forem as densidades

cardinais dos acordes perfeitos de tdnica, mais distantes e mais contrastantes serdo os
escalonamentos.

lI- Os Parentescos Cardinais e Vicinais estdo presentes em todos os tipos de
escalonamentos.

O Parentesco Cardinal reune (cardinalmente) todos os sons dos dois escalonamentos
sucessivos. Neste caso o escalonamento derivado & extraido de acordo com a importancia das
relagdes cardinais estabelecidas entre ele e o escalonamento original. Segundo a Tabela Cardinal
do escalonamento original, sera mais cardinal o escalonamento constituido pelas notas mais
carregadas de atragdes cardinais. Ja o escalonamento menos cardinal sera aquele constituido
pelos sons menos densos da mesma tabela. Entre estes dois casos extremos, ou seja, o

“ Cf. COSTERE. op. cit., p. 150
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escalonamento mais cardinal (mais proximo) e o menos cardinal (mais distante), existe uma série
de escalonamentos intermediarios.

Ill- Os Parentescos Vicinais entre dois escalonamentos sdo avaliados pela quantidade de
notas comuns existentes entre eles.

Nesta perspectiva, observa-se dois casos extremos. No primeiro caso, encontram-se
envolvidos dois escalonamentos cujo parentesco vicinal € classificado como imediato isto &, os
escalonamentos sdo fragmentos um do outro. No segundo caso, encontram-se envolvidos dois
escalonamentos complementares e o parentesco vicinal, neste caso, é classificado como de
contraste absoluto.

IV — O Parentesco Axial observa a aplicagdo de relagdes intervalares a partir da proje¢ao
de um eixo de simetria (mediana ou intercalada).

Em entidades simétricas observa-se sempre a presenga de dois eixos de simetrias
distantes por um intervalo de tritono®. Portanto, caso este escalonamento simétrico seja
transposto ao seu tritono, os dois eixos de simetria permanecem presentes (ex.109).

EXEMPLO 109 - Os eixos de simetria presentes no escalonamento diatdnico em DO e
em sua transposi¢éo ao tritono.

Eixos de Simetria

'

= #..

Esc.diatemDO 4 (2 3 (2 4 3 (3 3 (2 3 3 3 4 (29 3 (2 4 3
sob sol A & sib déb d6 réb ré mib fab fa

Transp.ao tritono 4 2 3 (2 4 3 (3 3 2 3 (3 3
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Ao aplicar os eixos de simetria a sucessdes de acordes perfeitos, Costére exemplifica este
procedimento de acordo com o esquema apresentado abaixo (ex.110):

EXEMPLO 110® - Eixos de simetria aplicados & sucessdes de acordes perfeitos

Eixo de Simetria: RE

Do primeiro para o segundo acorde observa-se

1. Relag&o de meio tom acima em relag&o ao eixo de simetria sobre RE
RE FALA —>» RE# FA# LA#

2. Relagéo de meio tom abaixo em relagéo ao eixo de simetria sobre RE
RE SI SOL —» DO# LA# FA#

Do primeiro para o terceiro acorde observa-se

1. Relacdo de um tom acima em relacdo ao eixo de simetria sobre RE
REFALA —» MISOLSI

2. Relagdo de um tom abaixo em relagdo ao eixo de simetria sobre RE
RE S| SOL —» DO LAFA

“ Por exemplo no escalonamento diatdnico em DO estes cixos estdo presentes sobre as notas RE ¢ LAb (cixos de simetria
mediana). Cf. p. 105
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ex.110 - continuagéo

Do primeiro para o quarto acorde observa-se uma relagéo mista®

1. Relagdo de tom, tom e trés semitons acima em relag&o ao eixo de
simetria sobre RE
REFALA —» MISOLDO
2. Relagado de tom, tom e trés semitons abaixo em relagéo ao eixo de

simetria sobre RE
RE SISOL ——» DOLAMI

Do primeiro para o quinto acorde observa-se uma relagéo mista

1. Relagao de trés, trés e quatro semitons acima em relagéo ao eixo de
simetria sobre RE
REFALA —» Mi# SOL# DO#
2. Relagéo de trés, trés e quatro semitons abaixo em relagéo ao eixo de
simetria sobre RE
RE SI SOL —— S| SOL# RE#

** Exemplo extraido do Lois et Styles, p.152
% Esta relagdio envolve a aplicagdo de um conjunto de intervalos combinados.
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Este procedimento também pode ser empregado aos escalonamentos que apresentem

mesmo eixo de simetria (ex.111) ¥

EXEMPLO 111 - Eixos de simetria aplicados ao escalonamento diatdnico de DO

Esc. Diaténico em DO : sl DO RE Ml FA SoL
Sua transposi¢do ao Tritono  LAb Sib DOb REb Mib FA sab LAb
Escalonamento 21 21 21 21 LA Sib DO REb Mib FAb SO SOL

etc.

Os Parentescos Axiais empregam os dois tipos de simetria: eixos de simetria mediana
(Parentesco Axial de Simetria Mediana) e eixos de simetria intercalada (Parentesco Axial de
Simetria Intercalada).

No escalonamento diaténico em DO (ex. 111) os eixos sobre RE e LAb s&o de simetria
mediana pois passam sobre a mesma nota.

" Exemplo extraido do Lois et Styles [...), p. 152
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CAPITULO 7

O Ritmo

A proposta de aplicagdo da teoria de Costére ao aspecto ritmico compreende a
transposicéo das caracteristicas inerentes as gamas e ao parametro da altura, ao ritmo

Uma aplicagdo preliminar do aspecto ritmico pode ser conferida na notacdo grafica ao
representar todo som percutido como retangulos brancos e o siléncio como retangulos pretos.

Costére define a entidade ritmica como:

“a entidade ritmica é a apresentagdo mais abstrata do ritmo, segundo a seqiiéncia de seus

batimentos e de seus siléncios, todos reduzidos ao valor de seu tempo primeiro. ™"

Os escalonamentos ritmicos podem assim ser apresentados em notagbes gréaficas e
numeéricas da mesma maneira que os escalonamentos sonoros.

O exemplo 112 ilustra a transformagdo em notagédo grafica e numérica de um trecho
ritmico de La Habanera de Bizet.?

' Cf. COSTERE, op.cit., p. 162
* Exemplo extraido do Lois et Styles [...]. p.163.

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 de A1J 18 39



EXEMPLO 112 - Transformacdo em notagdo gréfica e numérica de um trecho
ritmico de La Habanera de Bizet

Jodddd Dl dd hddd

Seu escalonamento ritmico: -b Y Y oh J\ Y ob Y

Seu grafico: COmE .

Seu Numero Representativo: =12 21 11

No exemplo acima o escalonamento ritmico é definido pela materializagéo da parte que

se repete na entidade ritmica.

Padréo ritmico:

D

Na linha referente a sua notagdo gréfica (ex. 112) observa-se que s&o considerados
apenas os ataques representados pelos retangulos brancos sendo ignorados assim sua

duragdo. Portanto, o escalonamento acima se interpreta®:

} Babbitt chama esta notagio de attack-points. Cf. BABBITT, M. “Set Structure as a Compositinal Determinant”, in: Journal of
Music Theory 5/2, 1961,
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Dy g DDy Dy

Desse modo ao dotar os escalonamentos ritmicos de uma representagdo grafica e
numeérica, eles passam a revelar propriedades antes atribuidas apenas aos escalonamentos
sonoros tais como 0s parentescos.

Quanto ao aspecto ritmico, os Parentescos revelam-se como Parentescos por Mutagbes
Modais, Parentescos pelos Complementares e Parentescos pela Simetria.

No Parentesco por Mutagcdes Modais observa-se que cada som percutido do
escalonamento pode ser o ponto de partida de um novo escalonamento ritmico. Assim, o
numero de mutagdes modais € igual ao numero de sons percutidos do escalonamento.

O exemplo 113 oferece o trecho de La Habanera em suas quatro possibilidades de
mutagdes modais.

EXEMPLO 113 - La Habanera e suas quatro possibilidades de mutagbes modais.

e Dy g DD D,
DD, DD,
Dy Dy b,y )
Dby dd,
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Os Parentescos pelos Complementares realizam-se através da inversdo, ou seja, sons
percutidos e siléncios tornam-se no escalonamento complementar, siléncios e sons percutidos.

O exemplo 114 oferece o escalonamento de La Habanera e seu escalonamento
complementar.

EXEMPLO 114 - Escalonamento de La Habanera e seu escalonamento complementar

Escalonamento original: ﬁ o oh J\ o J\ Y

Escalonamento complementar: Y oh cb il ,b Y ch

Os Parentescos pela Simetria envolvem escalonamentos ritmicos inversos ou simétricos
em que se observe a mesma sequéncia de sons percutidos e de siléncios na ordem inversa do
escalonamento original.

O exemplo 115 traz La Habanera e seus escalonamentos na forma original e inversa,
resultante do eixo de simetria.
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EXEMPLO 115 - La Habanera e seus escalonamentos na forma original e inversa

Bogddadad | Bade Dbz o d

| | | |

original inverso

eixo de simetria

Os escalonamentos ritmicos simétricos a eles mesmos sdo chamados por Costére de

“ritmos néo inversiveis” por serem idénticos ao seu inverso (ex. 116).

EXEMPLO 116 — Escalonamento ritmico simétrico a ele mesmo

DyADDLD D DD LD

forma original seu inverso
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CAPITULO 8

Os Estilos Harménicos

Costére abre seu Sexto Livro no Lois et Styles [...], Os Estilos Harménicos, propondo a
aplicagédo dos procedimentos de sua teoria em trechos musicais do repertério da musica
ocidental. Exemplos comentados objetivam a classificagéo destes trechos em um dos quatro
Estilos Harménicos previstos por ele: o Estilo Cardinal, o Estilo Modal, o Estilo Tonal e o Estilo
Atonal. Todos os exemplos apresentados aqui neste oitavo capitulo foram escolhidos e extraidos
do Lois et Styles [...].

O Estilo Cardinal

O Estilo Cardinal compreende toda a musica que se submeta as forgcas cardinais e suas
consequéncias. Costére interpreta este estilo de duas maneiras distintas. A primeira, de forma
positiva, vai de encontro as indicagdes sugeridas pelas relagdes cardinais. A segunda maneira
expressa o aspecto da negagédo, isto €, quando a musica se dirige em sentido oposto as
atracdes imediatas e mais cardinais. Costére define este estilo como:

“Definitivamente, é cardinal toda musica, tonal ou atonal, que evolui segundo as préprias as leis
da gravitagdo dos sons, seja por uma submissdo as atragdes cardinais, seja, por uma reagdo estritamente

contrdria, isto é, pelo emprego sistemdtico da relagdo menos cardinal.”

O exemplo 117 apresenta o trecho da 52 Mazurka de Chopin®.

' Cf. COSTERE, op. cit., p. 169.
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EXEMPLO 117 - 52 Mazurka de Chopin

fa)

i
[ {an TN
L\ NV

e o Hd

Tabela Cardinalde 33 11 22: 3 3
Tabela de Gravidade Tonal

No maior (7 9 6 7 100 8 (7 6 7 8
No menor inverso 9 8 5§ 7 7 10 (8 7 6 8 7 8

Exemplo extraido do Lois et Styles |...], p. 171
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Sobre o exemplo acima Costére comenta:

“Na terceira parte, a obra empresta os sons de um escalonamento ndo diatonico, o escalonamento
33 11 22 (sobre MI). E notdvel constatar ndo apenas que a passagem termina sobre um FA, que, de todo
o escalonamento, é a nota mais carregada de atracdes cardinais (com suas cinco unidades cardinais), mas
ainda que esse FA se prolonga no acorde perfeito Fa la do, que é o mais cardinal, de todos os acordes

erfeitos de conclusdo do escalo ento, visto que na densidac ' dade dinais.”
perfeitos d clusdo do escalonamento, visto que na densidade atinge 10 unidades cardinais

Costere ainda exemplifica este estilo com trechos do Cravo Bem Temperado de Bach®, da

Sonata para piano de Igor Stravinsky* e dos Prellidios para piano (Les sons impalpables du
réve) de Olivier Messiaen®

O Estilo Modal

O Estilo Modal reage contra a atragdo cardinal manifestando-se diferentemente ao
curso natural proposto pelas indicagbes cardinais.
Neste estilo a tonica adotada, a mais proeminente, ndo € a mais densa. Costere

esclarece que:

“Seu objetivo essencial é assegurar a preeminéncia de uma outra ténica que, ndo a mais densa, e
toda sua agdo tende a sufocar, em proveito desta iiltima, qualquer veleidade de ressurreigdo de agregagdes

A R,
mais cardinais.

O exemplo 118 apresenta o trecho do Arioso sur le nom de Bach de Arthur Honegger.’

3 Cf. COSTERE, op. cit., p.171
? Ibid., p.172
* Ibid., pgs.173-175
® Ibid., p. 176
Exemplo extraido do Lois et Stvles [...], p.177
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EXEMPLO 118 - Arioso sur le nom de Bach de Arthur Honegger

Arioso
Grave

Tabela Cardinal de 41 31 21
Tabela de Gravidade Tonal:

No maior M 12 11 (10 11 12 (12 11 10 13 (10
No menor inverso 11 13 (10 100 12 (12 11 (17 12 11 (10

Sobre este exemplo Costére comenta:

“Desde o principio, se afirma uma harmonia por sucessdes de acordes, de estilo modal, com mib

solb SIb para tonica.
Os trés acordes que precedem esse acorde de ténica formam o escalonamento 41 31 21 (sobre SI),
do qual mib solb Slb estd longe de ser o acorde perfeito extrinseco de conclusdo mais cardinal. Com suas
10 unidades de atragdo cardinal, ele é um dos mais distantes disso, de tal modo que a harmonia poderia

mesmo ser interpretada como um dos efeitos de contraste do estilo cardinal. il

E conclui:

“O que caracteriza o Estilo Modal em relagdo ao Cardinal é mais particularmente o emprego de
ténicas secunddrias”’

8 Cf. COSTERE, op. cit., p.178
? Ibid., p.176
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Constam ainda como exemplos deste estilo: Saudades do Brazil: Paineras de Darius

Milhaud'®, Suite pour piano 1922: Nachtstiick de Paul Hindemith'" e Cing Danses Rituelles pour

le Piano: Danse Nuptiale de André Jolivet'?.

O Estilo Tonal

O Estilo Tonal se caracteriza, segundo Costére, pela organizagdo da musica em torno de
um som ou de um conjunto de sons escolhidos como pélo atrativo natural ou néo, isto €, em
torno de um ou varios acordes perfeitos completos ou incompletos.

O Estilo Atonal

O Estilo Atonal se caracteriza pela organizagéo da musica em torno de um som ou de um
conjunto de sons em que 0 acorde perfeito € excluido. Assim se revela sob dois aspectos
distintos: tonalidade reduzida e a auséncia de toda polaridade.

Quanto ao primeiro aspecto, Costére comenta que este estilo permite uma polarizagéo
em torno de um ou mais sons que sejam estranhos ao acorde perfeito. Ele nomeia esta situagéo
de Tonalismo nédo Harménico ou Polaridade Atonal.

Ja o segundo aspecto se caracteriza pela ndo polarizagdo denominada por ele de
Atonalismo Rigoroso. Costére admite que a obtengéo total da ndo polarizagdo € praticamente
inviavel afirmando que mesmo a técnica serial ndo escapa a um certo tipo de tonalismo
(Tonalismo ndo Harménico).

Para Costére o conceito de atonalidade associa-se a outros aspectos. Assim a
atonalidade se classifica em: Atonalidade Funcional, Atonalidade Cardinal, Atonalidade
Horizontal e Vertical, Atonalidade Cromatica e Harmonias ndo Atrativas.

As caracteristicas e defini¢des de cada uma sdo apresentadas a seguir de forma concisa.

' Ibid,, p.177
" Ibid., p.178
"2 Ibid., p.179
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A Atonalidade Funcional implica na auséncia completa de todo acorde perfeito ou de toda

a quinta justa. As quatro gamas atonais fundamentais s

a) a gama por tons inteiros

:

e &

e ©

b) a gama de sétima diminuta

==

ao:

d) agama 31 15 41

©

f&i‘_‘_:—_:?:‘ —— T :{,
“¢ © po PO DO

A Atonalidade Cardinal observa a coexisténcia das relagées cardinais com a atonalidade

funcional. Isto se torna possivel pela escolha como centro de atragdo 0 som ou 0s sons mais

cardinais do escalonamento através do emprego da gamas atonais de polo cardinal.

.unesp

6 7

AVA
AVAYAY
i

120 13 14 15 16 17 18 15



A Atonalidade Horizontal e Vertical prioriza ora o aspecto melédico ora o harménico. A
Atonalidade Horizontal considera apenas a melodia que por sua vez deve seguir rigorosamente
segundo um escalonamento atonal. Na Atonalidade Vertical o escalonamento melddico néo é
propriamente atonal porém todo o aspecto harménico ndo se apdia sobre o0 acorde perfeito ou a

quinta justa.

A Atonalidade Cromética € uma das manifestagbes da Atonalidade Vertical que consiste
na utilizagao sistematica de todos os graus da escala. Os acordes perfeitos s&o proibidos tanto
sob o aspecto harmonico quanto no melddico ou através de acentuagdes ritmicas.

Costére destaca que:

“Para facilitar os jogos de contraponto, na permanéncia atonal, formamos, de preferéncia, a série
dos doze sons, justapondo dois escalonamentos de seis graus, complementares um do outro, e idénticos por
seus intervalos, ou inversos um do outro, isto é, um dos escalonamentos que nos nomeamos “reversiveis”,

e seu complemento®”

As Harmonias ndo Atrativas caracterizam-se pelas manifestagées extremas de recusa as

atracées harmonicas. Elas tendem a esvaziar cada som de todas e quaisquer afinidades com

outros sons.

No entanto, Costére alerta que qualquer tipo de reforgo pode por fim a este desejo e fazer
ressurgir um certo conceito tonal e oferece como exemplo de Harmonias ndo Atrativas a musica
concreta.

O exemplo 119 ilustra o estilo atonal com um trecho do Mikrokosmos n°136 de Bela
Bartok.

’ As escalas reversiveis sdo empregadas quase que sistematicamente pelos dodecafonistas para cada metade de suas séries. Cf.
COSTERE, op. cit., p. 186 (nota de rodapé 9).
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EXEMPLO 119 - Mikrokosmos n°136 de Bela Bartok.

Sobre o exemplo acima Costére comenta:

“O comego do n°136 é um exemplo de atonalidade funcional, pelo emprego da gama atonal por

tons inteiros. Mas, a seguir, a justaposi¢do de duas gamas por tons inteiros, a trés semitons uma da oulra,

Jaz aparecer o escalonamento 81 21, do qual varias exposigdes terminam sobre suas duas notas mais

densas, e sdo, por conseqiiéncia, estritamente cardinais.”
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Tabela Cardinal de 81 21:

No Lois et Styles [...], outros exemplos deste estilo séo oferecidos: Mikrokosmos n°145 de
Bela Barték'®, Final do Quinto Quarteto de Cordas de Bela Barték'* e a Segunda Sonata para
Piano de Pierre Boulez'®.

3 Ibid., p. 187
" Ibid., p. 188
'* Ibid., pgs. 188-189
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CAPITULO 9

As Conclusdes de Costére

Em seu ultimo livro (Livro Sete) intitulado Conclusées, Costére finaliza sua exposigao
oferecendo sua visdo sobre a abrangéncia de seu pensamento tedrico.

O objetivo é oferecer uma teoria que permita conhecer a substancia do material musical.
Isto porque as relagbes cardinais atendem tanto aos adeptos do temperamento e da tonalidade
quanto aos seus opositores.

Quanto ao aspecto analitico, o autor de Lois et Styles [...] evidencia sua posigdo ao
afirmar que:

“Delimitando com seus parametros indicadores o dominio da musica organizada, esta obra traz

também os elementos de um método de andlise musical.”

Embora possa ser empregada como um recurso analitico em obras e periodos musicais
variados, Costere salienta que o papel mais importante de sua teoria € o de propiciar recursos
aos musicologos que até entdo se confundiam ao lidar com musicas que empregam outras
escalas que n&o a diatdnica ou a cromatica.

Quanto a sua aplicabilidade composicional Costére teme que sua teoria seja confundida,
devido ao uso de tabelas, com o que ele chama de “compilagdo de receitas musicais”. Ao
contrario, sua busca € pelo conhecimento mais profundo da natureza do material e suas
relagdes. Tal fato propicia um recurso a mais que favorece a pratica composicional € ao mesmo
tempo respeita a escuta do compositor.

' Cf. COSTERE, op. cit., p.191




Neste momento o conceito de universalidade € retomado para reiterar que:

“Pela andlise da substdncia sonora harmonica e das leis da dinamica dos sons, ela (sua teoria)

- . T
se presta a todas as tendéncias.’™

As Tabelas oferecidas ao final do Lois et Styles [...] permitem tragar rapidamente, sob a
6tica da Teoria de Costére, um perfil das entidades estudadas e assim oferecer, dentre outras,
suas caracteristicas latentes sob os aspectos Cardinal, Tonal e Transpositor.

“ndo apenas é dado ao compositor conhecer o essencial das caracteristicas formais, como das
reagdes profundas dos sons que ele anima, mas ainda, pelo contrdrio, Ilhe é oferecida a escolha de

qualquer gama, ou de qualquer harmonia, respondendo a certas propriedades que ele se impds de

3
antemao.”’

Dessa forma, ndo ha uma hierarquia em que a musica que se submeta as leis cardinais

seja melhor do que as demais.
Questdes sobre a liberdade de escolha e o respeito a escuta finalizam o Lois et Styles [...]

‘[ proprio do artista criador rejeitar as imposigdes tradicionais, se ele as cré ultrapassadas,
arriscando-se a cair sob outros jugos mais rigorosos ainda. Que, pelo menos, isso ocorra, entdo, com a
mais completa lucidez.

Mas que ele se forje, antes, suas proprias disciplinas. Elaboradas com o pleno conhecimento da
substdancia sonora da qual ele dispde, elas serdo tanto mais eficazes.

E esta obra tera atingido plenamente seu fim se, dando a conhecer algumas das leis da vida dos

sons organizados, ela contribuir a fazé-la encontrar sua via, e a aperfeicoar sua obra.™™

? Ibid., p. 192
3 Ibid., pgs. 192-193
4 Ibid., p. 193
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