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Resumo

N&o obstante sua intima ligagao com a teoria musical tradicional, o conceito
de fungdo é também empregado na abordagem do repertério pds-tonal. Este
artigo tem por objetivos avaliar como se processa essa utilizacao e examinar as
conexdes deste conceito com outras areas do conhecimento, possibilitando
uma fundamentacao mais ampla dos desdobramentos musicais gerados pela
adogao desse termo. Para tanto, fez-se revisao das varias acepgoes presentes
na idéia de funcéo para alicercar a compreenséao de alguns processos de
refuncionalizacdo ocorridos a partir do final do século XIX. Dois autores em
especial constituem-se como fundamentagao tedrica norteadora deste traba-
lho, Wallace Berry (1987) e Paul Wilson (1992), cujas idéias subsidiaram a pro-
posicao de algumas abordagens analiticas para a musica pos-tonal. Os resulta-
dos contribuem para uma nova visdo e entendimento dos conceitos de
fungdo e refuncionalizagdo; possibilitam, também, adquirir e desenvolver
artificios analiticos advindos da sugestéao de correspondéncia entre as fun-
¢cOes tonais e pds-tonais.

Palavras-chave: funcao; refuncionalizacao; pos-tonalidade.

Abstract

Notwithstanding its close relation to traditional music theory, the concept of
function is also used in approaching post-tonal works. This article attempts to
evaluate how the process works and will examine the connections between this
concept and other areas of scholarship, forming a solid foundation about musi-
cal development that adoption of this term produces. Accordingly, a review of
several meanings of the concept of function has been made to provide one frame
of reference concerning some devices of refunctioning introduced in the late
nineteenth century. The works of two scholars in particular form the basis for this
article: Wallace Berry (1987) and Paul Wilson (1992), whose ideas support the
concept of some analytical approaches to post-tonal music. The results offer a
convincing view and understanding of the concepts of function and refunctioning,
they also allow the development of analytical devices derived from analogy
between tonal and post-tonal function.

Keywords: function; refunctioning; post-tonal music.
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Terminologia e etimologia

0 que tudo indica, o termo fung&o foi trazido ao vocabulario musical
por Hugo Riemann (1849-1919) no seu Vereinfachte Harmonielehre
(editado em Londres em 1893), adotando uma terminologia impor-
tada da matematica.” Esta proposta harmoénico/analitica de Riemann ficou co-
nhecida como harmonia funcional. Sobre esse termo, encontra-se a seguinte

definicdo no Harvard Dictionary of Music:

Harmonia Funcional: sistema, relativamente novo, de analise harmonica desenvolvi-
do por Hugo Riemann que intenta simplificar os métodos tradicionais e fornecer uma
compreensao [insight] mais clara do interior das progressdes harmonicas tradicio-
nais. Esta baseado na idéia de que em uma dada tonalidade [key] existem apenas
trés acordes funcionalmente diferentes: tonica (l), dominante (V) e subdominante (IV).
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Todas as outras combinagdes acordicas, mesmo as mais complexas e cromaticas,
sdo variantes de um destes trés acordes, isto é, elas apresentam funcéo-tonica,
fungao-dominante ou fungao-subdominante. Os principais substitutos para cada
uma das trés triades principais sdo seus relativos menores; assim, VI substitui I; IlI
substitui V e Il substitui IV. Entretanto, o super-relativo pode também servir como
substituto: Il para |, VIl para V e VI para IV, o que resulta em uma ambiguidade de
significados. (Apel, 2000, p. 237)

Uma definicéo similar € encontrada no Grove’s Dictionary :

Funcéo: termo usado na teoria harménica, especialmente por Riemann, para desig-
nar o relacionamento de um acorde para com seu centro tonal. Este relacionamento
¢é definido somente nos termos subdominante (S), dominante (D) e ténica (T), e as
progressoes acérdicas sédo vistas como sendo feitas a partir destas trés funcdes em
variados aspectos. Deste modo, mesmo um acorde complexo dissonante pode ser
reduzido a uma das trés funcoes bésicas. (1980, p. 31)

H& quem entenda que esse conceito j& se fazia presente em Rameau, porém
este concentrava-se nas distintas tendéncias que os acordes tém para progre-
dir (descer ou subir uma quinta, por exemplo), enquanto Riemann define esta-
dos ou estatutos harménicos das triades (T-D-S). Depreende-se dai que o pensa-
mento subjacente a proposicdo de Rameau, que se atém a relacao de um
acorde para outro, é de base contrapontistica. Riemann, em contrapartida, é
norteado pela harmonia tonal, tendo considerado as relagdes dos acordes para
com o centro tonico.

N&o obstante, a palavra funcao possui véarias acepgoes. O conceito corres-
pondente grego ergon designava uma operacgao propria da coisa, naquilo que
esta coisa faz de melhor: a funcdo dos olhos, por exemplo, é ver; a dos ouvidos,
escutar, etc. No latim a palavra functionis significa funcional, funcionar, donde
vem funcionério. Designa também cumprimento, execucao, finalidade; acao
peculiar a cada 6rgao (aparelho digestivo ou mesmo 6rgéaos publicos).
Modernamente, encontram-se nos Iéxicos as seguintes definicoes: “s.f. exerci-
cio de (pratico, cargo, aparelho, 6rgao); pratica, uso. Operacao ou acgao dirigida
para uma finalidade”. Nas ciéncias, especialmente bioldgicas, fungao € a ope-
racao mediante a qual uma parte ou um processo do organismo contribui para
a conservagao do organismo total.

Durante muito tempo (e ainda hoje) funcao, entendida enquanto finalidade ou
funcionalidade, foi um dos critérios adotados para julgamento das obras de
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arte. Denominado funcionalista, este parametro para balizamento estético ava-
lia o proposito, isto é, se a obra de arte cumpre o objetivo (finalidade) a que se
propds, quer seja para decoracéo, representacao, ambientagédo, sonorizacéo,
entre outros. Gillo Dorfles comenta que “a ‘beleza do proposito’ proporciona
prazer intelectual na apreensao da intencionalidade” (Dorfles, 1992, p. 44). Plato,
no Hippias Maior, definiu beleza como adequabilidade e utilidade, portanto,
adaptagao eficiente a um propdsito aprovado. O critério funcionalista opoe-se
as pretensoes da arte autotélica, isto €, aquela que tem sua meta e o seu objetivo
inerentes em si mesma, devendo ser apreciada independentemente dos seus
propdsitos ou atributos funcionais.

Matematicamente define-se fungcdo como a dependéncia em que se acha
uma quantidade cuijo valor determina-se pelo que se da & outra. E, também, a
regra que conecta as relagoes de determinado termo ou de um grupo de termos
com outro termo ou grupo de termos. Resumidamente, € uma relacdo que obe-
dece a alguns requisitos. No vocabuléario matematico, especificamente ligado
as operagdes com conjuntos, esta relacdo compreende a operacéo na qual um
elemento do dominio (conjunto de partida) encontra um e somente um elemen-
to no contra-dominio (conjunto de chegada). Estes elementos que encontram
correspondéncia formam a imagem. Uma funcéo algébrica também é definida
como uma magnitude qualquer relacionada com outra magnitude de maneira
tal que a valores desta correspondam valores da primeira. Por exemplo, a for-
mula para calculo do volume (V') de uma esfera de raio (1) é: V = 0 r3. Essa
formula apresenta uma relagéao definida entre Ve r, pois para quaisquer valores
de r, o valor de V ¢ determinado. Assim, o valor de V' pode ser pensado como
dependente de r, pois alterando-se r, V também é modificado. Para expressar
esta idéia, diz-se que V é uma fungao de r. Uma relagao funcional ndo necessita
ser expressa por meio de férmula algébrica, ela pode ser dada por uma tabela
de valores correspondentes ou por gréficos. A férmula para célculo do volume
de uma esfera em termos de seu raio, ja apresentada, também pode ser indicada,
abreviadamente, por meio de notagao funcional: V = f(r), onde () = &r3.

Definicoes encontradas nos dicionarios de filosofia tendem a incorporar
ao conceito de fungao a idéia matematica de dependéncia, expandindo-a
para outros ramos do conhecimento e considerando-a sob o ponto de vista

da causalidade:
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Operacao de aplicar efetivamente a regra que una as variagoes de dois conjuntos de
quantidades, de modo que se possa encontrar os valores de algumas destas quantida-
des quando os outros séo dados. O uso do termo pelas ciéncias tende a suplantar o de
causa e pode-se considerar equivalente ao uso do conceito de condicdo. Tal conceito
expressa a interdependéncia dos fendmenos entre si e permite a determinagéo quan-
titativa desta interdependéncia sem pressupor ou considerar nada acerca da produ-
cao de um fendmeno pela causa de outro. (Abbagnano, 1997, p. 575-577)

Todas estas definigcdes apresentam um elo comum: a dependéncia necessa-
ria de um termo com outro. E é justamente a auséncia dessa dependéncia
l6gica que Dahlhaus aponta na teoria funcional, ja que nao vé uma obrigatorie-
dade similar em quaisquer progressdes de acordes, pois, em principio, qual-
quer acorde pode estar encadeado a outro.

Admitindo-se que a transposicao deste termo para o vocabulario musical foi
de autoria de Riemann, deve-se avaliar o que seu autor entendia pelo mesmo.
No Riemann Musik Lexikon, no verbete funktionsbezeichnung (descricao da
funcao), encontra-se a seguinte definicao: “conjunto das diversas significacoes
que um acorde pode tomar no desenvolvimento légico da frase musical, confor-
me a relagao que ele mantém com a tonica estabelecida” (Riemann, 1967, p.
311). Riemann entende, também, que as formagdes dissonantes e as cadéncias
interrompidas seriam, em maior ou menor grau, modificacdes de uma das trés
funcdes harmdnicas principais: tonica, dominante e subdominante.

O que de imediato chama a atencao na definicao dada por Riemann (inclusi-
ve por tornar conhecido aquilo que ja era 6bvio) € que o acorde nao possui uma
fungao estabelecida, precisa e imutavel, mas sim, que a funcéo é adquirida no
desenrolar musical, isto €, um mesmo acorde pode comportar varias significa-
¢Oes. Todavia, as fungdes apresentam uma relagcao de dependéncia para com
o centro tonal, implicando que, na variagcao deste centro, aos mesmos acordes
anexar-se-ao novos significados. Por exemplo, a triade construida sobre o quin-
to grau da tonalidade de Ab é Eb-G-Bb e sua funcéo é de dominante; modifican-
do-se este centro para Bb, esta mesma triade tera funcdo de subdominante. A
relacéo de dependéncia da-se entre a fungéo harménica e o centro ténico, néo
sendo uma prerrogativa a priori do acorde. Pode-se dizer, entdo, que a condi-
¢ao matematica de dependéncia entre termos é satisfeita, pois determina-se a
funcao harménica em “funcao” do centro tonico. O que Dahlhaus ressalva, no
entanto, € a obrigatoriedade de um acorde ser seguido por outro acorde espe-

cifico. Porém, como pode ser entendido da definicao dada, Riemann pensava
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na fungédo harmdnica do acorde (que é fixa desde que ndo haja variacdo do
centro tonal estabelecido) e ndo nas sucessoes de acordes em si, que podem
variar livremente. David Kopp observa que “fungao néo diz respeito a progres-
sao de acordes, mas sim, ao significado dos acordes que estdo unidos nas
progressoes” (...) “funcdes nao determinam acdes de um acorde para o proxi-
mo, um acorde nao pode implicar outro simplesmente levando-se em conta sua
funcao” (Kopp, 1995, p. 5 € 6). A idéia deterministica que Dahlhaus entende em
Riemann esta aliada a concepcao da harmonia classica que atribui maior
significancia a propenséao dindmica do acorde (tensdo/distenséao) do que a sua
realidade estética (individualidade do acorde). Vale notar que o emprego corre-
to deste conceito na terminologia musical é fungcdo harménica, ao invés de

fungdo acdrdica.

Légica das progressdes acordicas

Embora, a principio, uma discussao sobre a légica de encadeamento dos
sons pareca uma mera digressao do tema fulcral deste artigo, ver-se-a adiante
que existem substratos comuns entre ambos, pois € licito avaliar que o pleno
significado dos acordes s se realiza de fato quando eles estdo unidos por
progressoes. Kopp chama a atencao para esta reflexao ao avaliar que “o que
procuramos quando consideramos as teorias antigas [especificamente as de
Rameau, Webern e Riemann, abordadas no seu artigo] é uma reflexdo sobre
nossa crenga de que um dos importantes atributos dos acordes é implicar
outros acordes, e ainda, que eles propiciam isto por causa de suas respectivas
funcdes” (Kopp, 1995, p. 7. Nosso aposto). Visando este entendimento, acredita-
se que realizar uma breve incursao no texto de Schoenberg, Problems of
Harmony, de 1934, ird esclarecer os pontos de contato entre estes dois objetos,
bem como revelara similaridades entre as idéias de Schoenberg e Riemann a
respeito dos conceitos de fungao e tonalidade.

Logo de saida, Schoenberg apresenta a problematica da dissonancia e da
tonalidade como as principais questdes da musica moderna. A seguir exami-
nando o conceito de tonalidade, coloca algumas indagagdes que serdo o fio

condutor da primeira parte de seu texto: “o que torna possivel que um segundo
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som deva seguir aum primeiro? Como esta légica é possivel? (...) Como, depois
de tudo, dois sons podem estar unidos, um ao outro?” (Schoenberg, 1985, p.
270). De acordo com Schoenberg, a resposta aquilo que permite e viabiliza
logicamente o encadeamento entre 0s sons esta na série harmonica: “todos os
fendbmenos musicais podem ser referenciados a série harmoénica, de maneira
que todas as coisas parecem ser a aplicagao das mais simples ou mais com-
plexas relacoes desta série” (Schoenberg, 1985, p. 271).

E preciso lembrar que a utilizagcdo da série harménica como viabilizadora
natural das conexdes entre os acordes esta longe de ser um consenso. Um
entendimento similar € encontrado em Helmholtz, que também imputava a serie
harmodnica a razao da afinidade entre os sons. Alois Haba, entretanto, refuta
essa idéia, alegando que so a série harmodnica nao basta para viabilizar a ldgica
e continuidade das idéias musicais, pois assim sendo, os sons separados por
pausas nao encontrariam um nexo compreensivel pelo fato da nossa memoria
nao poder reter seus atributos harmonicos. Haba, aliando-se a uma opinido de
Janacek, supde que esta légica torna-se possivel por meio de relagbes
associativas de base psicologica. A retengao de fatores sonoros na memoria €

um meio de concatena-los.® Esta situacao é assim descrita por Haba:

A continuidade do processo musical reside no impulso criador central, que se despren-
de na sucesséo organica dos sons, consumindo-se. As relagdes sonoras deste impul-
so central atravessam e sobrepassam também os incisos temporais (pausas) e unifi-
cam a concepgao musical do acorde. Se os harmdnicos fossem a causa principal da
sucessao dos acordes, entdo a menor pausa destruiria esta sucessao. Pelo contrario,
sabe-se pela préxis que sdo precisamente as pausas que completam a plenitude do
discurso musical. Isto ocorre através de relagdes associativas. (Haba, 1984, p. 6)

Todavia, na busca de comprovacao de seu enunciado, Schoenberg, assim
como Riemann, elege trés graus fundamentais principais da escala (D-T-S) e
Ihes atribui origem natural, logrando com isso criar uma base para a explicacao
da combinacéo entre sons. Da utilizagao dos trés graus fundamentais principais
oriundos da série harmonica provém a sua definicdo de campo harménico?
[key]; esta definicao, na medida em que atribui preponderancia ao centro téni-
co, encontra correspondéncia no sistema funcional de Riemann. Outrossim, a
definicao de tonalidade, fornecida mais adiante, apresenta conformidade com
seu entendimento anterior de campo harmdnico, pois também esté associada a

um som fundamental: “nés devemos, provavelmente, ter que definir tonalidade
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como a arte de combinag&o de sons de modo que sucessdes, harmonias ou
sucessoes de harmonias tornem possiveis a relagao de todos os eventos para
com um som fundamental” (Schoenberg, 1985, p. 276). O ponto de contato
entre 0s pensamentos schoenberguiano e riemanniano reside justamente na
imprescindivel existéncia de um centro ténico. No curso de sua argumentagao
sobre as principais fungbes da tonalidade, Schoenberg concluira: “todas as
sucessoOes tonais, acordes e sucessoes de acordes em uma pega, realizam um
proposito unificado por meio de suas relagdes definidas para com o centro tonal
e também por meio de seus vinculos mutuos. Esta € a fungao unificadora da
tonalidade” (Schoenberg, 1985, p. 278). Logo adiante ele reafirma: “eu percebo
em ambas as fungdes, conjuncao e unificacao, por um lado, e articulacao,
separacao e caracterizacao, por outro, as principais realizagoes da tonalidade”.
Ao ser considerada segundo suas fungbes de coeréncia, unidade e articula-
¢ao, a tonalidade deixa transparecer um aspecto relevante de seus atributos — a
estruturacao formal — que ao fim e ao cabo sugere consideracdes de ordem

eminentemente sintaticas.

Sintaxe musical

A despeito de todas as definicdes de funcao relacionadas anteriormente,
existe ainda outro ponto importante a ser considerado: a sintaxe. Ao combinar
sons de maneira logica e expressiva, a musica liga-se ao aspecto da comunica-
¢ao, o que implica, por seu turno, em considera-la como linguagem, decorren-
do dai a possibilidade de ser analisada em termos de seus elementos bésicos
de construcéo e estruturagao, ou seja, elementos sintaticos.

A sintaxe é a parte da gramatica que estuda as relagdes entre as palavras de
uma oragao e entre as oracoes de um periodo. A correspondéncia entre a sinta-
xe musical e a correlata gramatical da-se por meio da consideracéo dos acor-
des e de suas relagbes para com o centro tonal (ou pélo de atragcdo) ou das
relagdes que o0s acordes apresentam ou estabelecem entre si no interior de uma
frase ou periodo musical.

A gramatica atribui determinadas fungdes sintaticas as palavras e aborda as

relacoes desempenhadas por estas palavras no interior das oragoes e, também,
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entre as oragdes de um periodo, donde resultam, por exemplo, os distintos perio-
dos do tipo simples e composto. Um periodo composto ramifica-se, ainda, em
periodo composto por coordenacéo (no qual as oragdes apresentam indepen-
déncia sintatica) e por subordinagéo. As oragdes dos periodos compostos por
subordinagao sao classificadas de acordo com a fungao que cada oragao exerce
em relacéo a outra que lhe é subordinada, podendo ser nomeadas de adverbiais,

substantivas ou adjetivas. Observe-se, para maior clareza, a seguinte frase:

“Os acordes desempenham funcgoes tonais.”

Sintaticamente esta frase divide-se em:
Sujeito — os acordes
Os — artigo definido masculino plural
Acordes — substantivo masculino
Predicado — desempenham fungoes tonais
Desempenham — verbo transitivo direto
Funcgodes tonais — objeto direto
Funcdes — substantivo feminino
Tonais — adjetivo
Essa breve analise sintatica aponta a funcao desempenhada pelas palavras
no interior da oragao, ou seja, como se da o relacionamento entre as palavras.
Por exemplo, a palavra “fungdes” (que isoladamente € um substantivo) relacio-
na-se com “tonais” (adjetivo) e juntas formam e/ou tornam-se um objeto direto
que, por seu turno, comporta uma outra fungao sintatica que nao € nem substan-
tivo nem adjetivo.

Considere-se agora a proxima oracéo:

“Os acordes que desempenham fungdes tonais ndo podem ser subtraidos.”

Tem-se, agora, um periodo composto por duas oracgoes:

1) os acordes que desempenham funcoes tonais

2) ndo podem ser subtraidos

Trata-se de um periodo composto por subordinagdo em que existe a seguinte
dependéncia;

Oragéo principal: “Os acordes nao podem ser subtraidos”

Oracgéao subordinada adjetiva restritiva: “que desempenham fungoes tonais”
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A consideracéo sintética, nesse caso, foi efetuada considerando-se a relagcao
existente entre as oragdes que compdem o periodo. Logicamente também ca-
beria a andlise do relacionamento e das funcdes sintaticas atribuidas a cada
palavra, por exemplo, o pronome relativo “que” cumpre funcao de objeto direto;
“nao” € um advérbio de negacao; “podem ser” é uma locugao verbal; e assim
por diante. Todavia, o que se pretende enfatizar séo as duas abordagens anali-
tico-sintaticas possiveis, isto €, uma que considera a relagéo entre as palavras
que integram a orac&o e outra que se atém ao relacionamento entre as oragoes
que compdem o periodo.

A transferéncia do dominio gramatical para o ambito musical é viabilizada
quando se considera a organizacao e estruturacéo interna das frases e perio-
dos musicais. Joel Lester, ao abordar a questao da harmonia funcional como
movimento direcionado, considera a harmonia tonal como uma linguagem de
“relacdes de alturas”, linguagem esta responséavel pela formatagao dos gestos
musicais e pela criagcdo do senso de direcdo da musica tonal. Assim, explana
que a progresséo de um acorde para outro € mais do que uma simples suces-
sao de blocos de alturas, pois uma progressao direciona o0 movimento ao apro-
ximar ou afastar-se de objetivos melddicos e harmbnicos significativos. Para
ele, “abordar, chegar e separar-se de importantes objetivos harmdnicos e pon-
tos de iniciacéao, esta estritamente relacionado a criagao de frases e segoes
maiores, contribuindo assim, para o sentido formal e gestual [gesture] na musi-
catonal” (Lester, 1989, p. 4).

Observando-se o Exemplo 1 (primeira frase do coral Meine Seele erhebet
den Herrn), pode-se notar que Bach realiza uma progressao visando a modula-
¢ao de Em para seu relativo maior G. Os dois Ultimos compassos deste frag-
mento ja poderiam ser considerados na nova tonalidade (G) e analisados como
uma cadéncia II-V-I (ou funcionalmente como Sr-D-T). Valendo-se da terminolo-
gia de Lester, pode-se dizer que o objetivo harmonico (chegar em G partindo de
Em) foi cumprido. Estes cinco primeiros compassos certamente serao in-
terpretados pelos cantores em uma Unica frase. Contudo, fraseologicamente,
também podem ser entendidos como constituidos de duas semifrases (ou
dois membros de frase) conectadas por elisao (ou aglutinacao), como mos-

trado no Exemplo 2.
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Exemplo 2 - Bach, Coral Meine Seele erhebet den Herrn (divisao fraseologica)

O mesmo ocorre com as demais vozes a excegao do soprano, pois esta voz

apresenta na sua conclusdo uma apojatura (Exemplo 3).

A a 1% sernifrase aF 2* sumifrase | .
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Exemplo 3 — Bach, Coral Meine Seele erhebet den Herrn
(primeira frase da linha de soprano)

Nota-se, assim, a preponderancia do fator temporal no discurso musical, pois
€ apenas em decorréncia da curta duragao do acorde de tonica (Em), no pri-
meiro tempo do terceiro compasso (além da mencionada apojatura, que tam-
bém contribui na diminuicdo da expectativa resolutiva), que o sentimento de
repouso nao chega a ser contundente, posto tratar-se de um movimento
cadencial forte (V - 1), dominante com terga no baixo que resolve na ténica.

Observe-se agora a continuacao deste coral no Exemplo 4 (o Ultimo acorde
do Exemplo 1 esté escrito novamente).
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Exemplo 4 — Bach, Coral Meine Seele erhebet den Herrn (compassos 5 - 9)

Constata-se a adocdo de um procedimento similar aos cinco compassos
iniciais: modular do primeiro para o sexto grau, ou partir da nova ténica (G) e
alcangar o relativo menor (Em). O intervalo melddico utilizado no sexto com-
passo é o mesmo que aquele utilizado no primeiro compasso (B — D), também
imitado pelo baixo. Estes nove compassos do coral dividem-se, portanto, em
duas frases, cujas pontuagoes encontram-se nos pontos cadenciais de repouso
ou, como quer Lester, na chegada aos objetivos harménicos, respectivamente
situados no quinto e Nnono compassos.

De maneira similar a andlise sintatica ja efetuada, pode-se compreender que
estas duas frases, apesar de coerentes individualmente, apresentam uma rela-
cao de subordinagao e, portanto, de complementaridade. Ambas as frases, se
consideradas isoladamente, séo inconclusivas. Permanecem como incégnitas
harmonicas que s6 se esclarecem na continuagdo do enunciado. O grande
gesto estruturador engendrado neste periodo é o movimento | - Ill — | (lembran-
do que | € um acorde menor) ou t — tR - t. Inclusive, note-se que, a titulo de
curiosidade, as frases poderiam ser invertidas sem maiores problemas para o
entendimento musical (é ébvio que existem outros fatores que impossibilitam
esta inverséo, como o conteldo do texto, por exemplo). O Exemplo 5 apresenta
esta inversao do coral; partindo-se da tonica imaginaria G alcanga-se o relativo
menor Em e retorna-se novamente a ponto de partida. O gesto formal subjacente
continuara o mesmo T - Tr— T. No entanto, a légica funcional, ou direcao harmé-
nica, s6 pode ser determinada quando as duas oracgoes (frases) sdo apreciadas
em conjunto, o que revela a interdependéncia sintatica das frases.

Nota-se, assim, que a consecucgéo do senso formal é viabilizada pelo
direcionamento aos objetivos harmdnicos que engendram semifrases, frases,
periodos e segdes maiores do discurso musical. Estes elementos criados rela-
cionam-se funcionalmente, pois estao estruturados sintaticamente. Este exem-

plo trata de uma musica de duracéo relativamente curta; em uma obra de maior
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“félego”, no entanto, esses objetivos harmdnicos podem ser elaborados, orna-
mentados e expandidos, dando origem as varias regides tonais, proximas ou

afastadas, do discurso musical.
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Exemplo 5 - Bach, Coral Meine Seele erhebet aden Herrn
(inversao das duas frases do coral)

Este coral, de maneira analoga a primeira analise sintatica realizada anterior-
mente, também pode ser analisado avaliando-se as relagdes entre seus ele-
mentos constitutivos, ou seja, a melodia que é suportada pelos acordes que se
conectam de acordo com a condugao melodica. Essa seria uma analise "mi-
croscopica” dos componentes do coral, diferindo dos exemplos anteriores
que pretendiam seu entendimento macro ou global. Esta analise local indicaria
as fungdes especificas dos acordes, seus procedimentos de interagéo e cone-
X80 e a maneira como influenciam na estruturagao e articulagao das frases e
periodos. Desse modo, permite-se observar que o gesto estruturador ¢ - (8 — ¢
possui digressdes ou elaboragdes locais imediatamente anteriores as suas che-
gadas. O Exemplo 6 indica duas dessas elaboracgdes, especificamente nos
compassos de nimero quatro (elaboracéo local da #4) e oito (elaboracéo local
da 7). Note-se que a referéncia é feita de acordo com os distintos centros ténicos

que estao sendo elaborados.
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Exemplo 6 — Bach, Coral Meine Seele erhebet den Herrn
(elaborag¢des de pontos estruturais)
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Neste nivel de analise, 0 segundo e terceiro compassos (Exemplo 1) podem ser
considerados como conexdes entre primeiro e quarto compassos. O acorde de D
no sétimo compasso (V de G e VIl de Em — Exemplo 4) também poderia ser
considerado como uma espécie de pivo, cuja funcdo é conectar as duas regides
harménicas (iR e 1), posto tratar-se de um acorde bissémico (com dupla fungao),

apresentando ambiguidade, pois pertence a ambas regioes (vide Exemplo 1 e 4).

Funcédo tonal e func¢do linear

Até agora tratou-se especificamente dos acordes e suas respectivas funcoes
harmdnicas. Entretanto, ha também, além dessas, as fungdes melddicas, cujo
entendimento sera intentado a seguir partindo das formulacoes de Wallace Berry.

Segundo Berry, as fungdes melddicas e harmonicas séo de dois tipos:

1) funcéo tonal — diz respeito a posicéo, identidade e estatuto hierarquico de
cada um dos componentes do sistema da tonalidade particular em questao;

2) funcéo linear — € o papel de um evento no fluxo linear melédico-harmdbnico,
também definida hierarquicamente em relagao a um dado nivel de refe-
réncia (Berry, 1987, p. 29).

Berry acrescenta que a fungao linear “é a relagédo de um evento com a orga-
nizagao [frame] ou base linear estrutural (relativamente “essencial”), ou suas
relagbes auxiliares (subsidiarias, elaborativas, ornamentais, de prolongagao)
para com um evento de ordem superior” (1987, p. 29).° Assim, as funcoes tonais
sdo preestabelecidas, enquanto a identificagdo das fungdes lineares se da,
principalmente, durante o decurso musical, visto que uma nota isolada, por si
s, pode comportar variadas designacoes, por exemplo: a nota B na tonalidade
de D pode corresponder, entre outras, a fundamental da tonica relativa (VI); a
terca do acorde de subdominante; a quinta do acorde de subdominante relati-
va; ou ainda, tratando-se da fundamental do acorde de B, esta nota comportaria
fungcao de dominante da subdominante relativa (V/Il). As fungoes lineares tam-
bém desempenham papel estrutural e ornamental (embelezamento de linha
melddica com bordaduras, apojaturas, retardos, antecipagoes, escapadas, no-
tas de passagem, etc.). Ao que parece, ha uma certa proximidade no entendi-

mento da funcao melddica estrutural de Berry com a linha fundamental (urlfinie)
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dateoria shenkeriana, na medida em que esta também representa o movimento
melddico essencial (prerrogativa necessaria para a distingdo entre verdadeiras
obras de arte de tautofonias composicionais).

Tencionando uma melhor compreensao desta proposi¢cao, considerem-
se 0s exemplos a seguir de dois mestres (Exemplo 7 de Bach e 10 de
Antonio Carlos Jobim).

No Exemplo 7 é possivel notar que o fluxo melédico linear se direciona, partin-
do da nota F# (terca do acorde de ténica), ascendentemente até a nota A e a
seguir descende diatonicamente até a nota A (oitava inferior, primeiro grau do
acorde de dominante). Na redugao melddica s6 o primeiro nivel tonal (D) €
utilizado, assim, as funcdes séo determinadas na dependéncia exclusiva deste
centro tonal. Uma analise da melodia (0 que corresponderia ao plano de frente
schenkeriano) mostra, porém, notas pertencentes a outros niveis (ou ordens)
tonais, como por exemplo, D# indicando a regiao da dominante da
subdominante relativa (D/Sr ou V/Il); G# referindo-se a regiao da dominante da
dominante (D/D ou V/V). As notas da reducdo melédica correspondem fungdes
lineares essenciais, enquanto as semicolcheias da melodia, cujas notas nao
pertencem ao acorde que as suporta, podem ser consideradas ornamentais,
pois tratam-se na maior parte de embelezamentos de notas do acorde. O Exem-
plo 8 demonstra algumas destas ornamentagdes, como apojaturas (8 a), notas
de passagem (8 b e c¢), bordadura (8 ¢) e escapada (8 b). No Exemplo 9 a
reducao melddica é integrada a linha do baixo com suas respectivas fungoes
harmdnicas subscritas.

O fluxo melédico (linear) da linha de baixo da-se, na sua maior parte, por
graus conjuntos (diaténicos e cromaticos) descendentes, iniciando na nota D
até atingir a fundamental de sua dominante, nota A do compasso seis. O passo
harmonico é de um acorde por tempo, a excecdo do primeiro tempo do sexto
compasso, cuja quebra de passo harmonico tem a finalidade de reforgar o
movimento de resolugao cadencial. Vale recordar e atentar para a relagao de
dependéncia da conducao melddica para com a linha do baixo, que aléem de
possibilitar a determinagao das fungdes harménicas, demonstra a aplicabilidade
da definicdo matematica de fungao, ja descrita, no ambito musical.

No que tange a funcéo harménica tonal, pode-se notar que, por exemplo, uma
nota F# no baixo poderia indicar o uso da mediante ou funcao de Ta, hierarquia

estabelecida, a priori, pelo grau da escala a que corresponde nesta tonalidade.
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Exemplo 7 — Bach, Ariada Suite n°3
(reducao melddica dos seis primeiros compassos)
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Exemplo 8 - Bach, Ariada Suite n°3
(ornamentagdes melddicas)
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Exemplo 9 - Bach, Ariada Suite n°3
(redugao melddica integrada a linha do baixo)
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Todavia, no decurso do fluxo linear esse grau adquiriu funcdo de dominante
sem fundamental da subdominante relativa (compasso nimero trés) e compor-
ta, entao, ser analisado em outro nivel funcional. Vé-se assim um pequeno exem-
plo da diferenciacéao entre as fung¢des tonais e lineares preconizadas por Berry,
aquelas preestabelecidas, estas adquiridas durante o desenvolvimento musical.

Observe-se, no Exemplo 10, extraido de uma cangéo de Antonio Carlos
Jobim intitulada Samba do Aviao, um outro tipo de tratamento harménico. (Os
acordes do pentagrama inferior sao realizagOes das cifras usadas pelo compo-

sitor, portanto, nao fazem parte do original).
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Exemplo 10 — Tom Jobim, Samba do Aviao (compassos de 1 a 8)

Ao focar atencdo nessa melodia, vé-se que suas notas nao estao harmoniza-
das com os acordes correspondentes as suas fungoes tonais estabelecidas.
Por exemplo, tratando-se da tonalidade de D, caberiam as seguintes funcoes
(descritas no Quadro 1) as triades do campo harménico construido tendo por
base as notas dessa escala (Piston, 1998, p. 6; Schoenberg, 2001, p. 76 e 1990,
p. 20; Koellreutter, 1980).

Quadro 1 -Funcdes harmonicas relativas aos acordes construidos
sobre 0s graus da escala de D

Nota Grau | Fungdo (harmonia tradicional) | Fungdo (harmonia funcional)

D | Ténica Ténica (T)

E Il Super tonica Subdominante relativa (Sr)

F# NI Mediante Tonica anti-relativa (Ta) ou dominante relativa (Dr)

G |IV Subdominante Subdominante (S)

A \" Dominante Dominante (D)

B \ Submediante Tonica relativa (Tr) ou subdominante anti-relativa (Sa)

C# | VIl | Sensivel ou subtdnica Dominante anti-relativa (Da) (dominante sem fundamental)
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No entanto, valendo-se do artificio das pesagens harmonicas, constata-se
que o compositor ndo se atém as funcdes correspondentes aos graus da escala
cujas notas, a principio, comportariam. Ao invés disso, a melodia é harmoniza-
da considerando suas notas como pertencentes a diferentes acordes, cujas
fungcbes também sao distintas. Assim, por exemplo, a nota C# é considerada
como uma sétima maior de D, e passa a exercer funcao de tonica. A nota D
€ harmonizada como sétima menor de Em, adquirindo fungao de subdomi-
nante relativa. F# torna-se sétima maior de G, configurando-se assim como
subdominante.

Nota-se também que a linha do baixo movimenta-se cromaticamente. Contu-
do, apesar dos acordes apresentarem conformidade com o passo harménico,
sugerindo pertencerem a um plano estrutural, constata-se que estas notas cum-
prem fungdes lineares ornamentais, pois atentando para o baixo implicito nestas
sucessoes (a maneira do basse fondamentale, de Rameau) percebe-se tratar
de uma progressao diaténica do | para o IV grau. Nesta progressao apenas estes
dois graus (I e IV) comportam fungdes essenciais (estruturais), permeadas por

acordes de passagem ornamentais (Exemplo 11).
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Exemplo 11 — Tom Jobim, Samba do Avido
(movimentagao cromatica do baixo)

Com a analise dos exemplos precedentes torna-se mais clara a diferenciagao
entre os distintos niveis tonais (priméarios e secundarios), onde os acordes ad-
quirem multiplas funcdes harmdnicas em relacdo aos diferentes nucleos toni-
cos imediatos. Ao determinarem-se os elementos lineares estruturais e orna-
mentais, abre-se a possibilidade de associacao entre as fungdes melddicas e
harmonicas e de sua utilizagdo conjunta. Por exemplo, valendo-se da andlise
melddica da cancao de Tom Jobim (semelhantemente a andlise realizada no

Exemplo 8), determina-se quais sdo componentes essenciais e/ou ornamen-
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tais, como notas de passagem e bordaduras. A partir daf, estas notas também
podem ser harmonizadas, observando-se suas respectivas fungoes, evitando
que uma nota estrutural seja modificada tornando-se ornamental ou vice-versa.
O Exemplo 12 demonstra a harmonizagao de todas as notas da melodia (técni-
ca conhecida como harmonizacdo em bloco) tendo em vista este critério, pois
as notas com funcdes estruturais sdo harmonizadas especificamente com notas
do acorde (com as respectivas substituigcoes previstas nesta técnica, como por
exemplo, substituicao da fundamental pela 92, quinta de acordes de dominante
substituidas pela 112 aumentada ou pela 13?), ao passo que as notas orna-
mentais recebem tratamentos diferenciados (consideradas como notas de
passagem, harmonizadas com acordes diminutos; aproximagodes cromati-
cas; antecipagoes; etc).

Em um nivel mais limitado, este exemplo demonstra uma espécie de refuncio-
nalizacao, na medida em que modifica as funcdes lineares e/ou tonais
estabelecidas previamente pelo sistema harménico. Entretanto, este conceito

pode ser expandido desde o nivel acérdico até o sistema harmoénico geral.

Esses assuntos serao tratados a seguir.

Fim? F¥ Craaf” G

+ = nota de passagem
ac = aprodmacio cromatica
ant = antecipagio

Exemplo 12 — Tom Jobim, Samba do Avido (harmonizagao em bloco)
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Refuncionalizagao

Como esta sugerido no proprio nome, refuncionalizar € atribuir nova fungéo.
No sistema harmdnico, a refuncionalizagao pode ser entendida como a conse-
cugao de uma nova significacao para um acorde durante o desenrolar musical.
Todavia, como ja considerado anteriormente, entende-se que um acorde nao
possui fungao fixa, mas que esta pode variar durante a composicao. Assim, um
acorde com fungéo de ténica em uma secgéo ird adquirir fungao de subdominante
se houver mudanca (modulagao) para a regiao da sua dominante. Neste senti-
do mais béasico ndo ¢é errado entender que, na mudanca de centro tonal, o
acorde adquiriu nova significagado, no entanto, ele nao foi refuncionalizado, j&
que s6 houve variagdo de grau (neste exemplo o | grau torna-se V), mas a
fungao respectiva a este grau permanece a mesma, tanto na regiao da ténica
quanto na regiao da dominante (o IV grau continuou com sua fungao de
subdominante). Sob esse ponto de vista, a refuncionalizacéo so6 se realiza de
fato quando s&o engendradas novas funcdes conservando-se o mesmo polo
atrativo, ou seja, modificagao da fungcdo sem alteracao do centro ténico. Um
exemplo disso é o acorde diminuto. Um olhar histérico mostra que esse acorde
foi inicialmente construido sobre o VII grau da escala (em tonalidades menores
utiliza-se a escala menor harmoénica). A teoria harménica tradicional denomina
este grau de sensivel ou subtdnica. Para Schoenberg, sensivel nao faz referén-
ciaaumaregiao em si. Assim, a partir do Structural Functions of Harmony (1954)
nao se vale mais desta nomenclatura; nas tonalidades menores usa para o VI
grau o termo subtdnica, entendendo assim, a regido que se encontra duas quin-
tas abaixo da tonica de uma tonalidade menor (C em Dm, por exemplo).

O acorde diminuto provinha de um retardo (92 maior ou menor resolvendo na
82 — Exemplo 13a) e, aos poucos, estabeleceu-se como acorde de fato e de
direito, angariando fungao de dominante sem fundamental com nona e terga no
baixo (Exemplo 13b). Bach ja introduz o acorde diminuto diretamente, ou seja,
sem qualquer tipo de preparacao. A seguir, passou a ser construido, também,
sobre outros graus da escala, sendo muito utilizado como acorde de passagem
ou de conexao (Exemplo 13c), sempre tratado com fungéo de dominante, espé-
cie de agente de tonicizacéo,® resolvendo seus tritonos por movimento contrario

para um acorde maior ou menor. Vale lembrar que, para Schoenberg, os acor-
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des diminutos recebem a denominagdo de acordes vagantes [vagierende
Akkorde), acordes estes nao pertencentes exclusivamente a nenhuma tonalida-
de, portanto, ndo possuem fungao definida.
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Exemplo 13 - Diferentes tipos de tratamento do acorde diminuto

Na sucessao de estilos e periodos musicais, 0 acorde diminuto passou a ser
utilizado de outras maneiras, todavia, nao cabe aqui inventariar este processo,
mas apenas fornecer alguns exemplos de modo a auxiliar a compreensao do
mecanismo de refuncionalizagao. Assim, os exemplos seguintes (14a, b, ¢, de
15) demonstram modos diferentes de uso e tratamento deste acorde.
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Exemplo 14 - Liszt, Czdrdds Macabre
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No Exemplo 14a, Liszt usa o acorde diminuto resolvendo-o de duas maneiras
diferentes: compasso 36 G#dim resolve em Eb e no compasso 38 0 mesmo
acorde é resolvido em E. Nos compassos 54 — 55 (14b), 76 — 77 (14c) e 80 —
81(14d) a situagao é revertida. O acorde de chegada (Am) é o mesmo, porém
alcancado por trés acordes distintos, G#dim, D#dim e Bbm. Comumente ad-
mite-se a fun¢ao de dominante para os acordes diminutos que estao um semitom
acima ou abaixo do acorde de chegada (como por exemplo, G#dim resolven-
do em Am), assim sendo, nestes casos nao ha, a rigor, uma refuncionalizacgao,
mas um novo tratamento desta fungao em razao das regides tonais em jogo na
obra. Com isso, esta fungao é deslocada para regides tonais mais distantes, como
pode ser notado na relacao de G#dim para E ou Eb, ou de D#dim para Am.

Os temas ou alguns fragmentos melédicos das sonatas ou sinfonias de com-
positores classicos, como Mozart e Beethoven, demonstram uma das caracte-
risticas deste periodo, que era a de construir temas utilizando-se basicamente
das notas da triade que suporta as respectivas melodias. De maneira similar,
Liszt vale-se das notas do acorde de F# diminuto para construcao de uma linha

melddica (Exemplo 15). Observe-se também o encadeamento do referido acorde
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Exemplo 15 - Liszt: La Lugubre Gondola Il (compassos 1-24)
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(F# dim) para Fm6 (compassos 6-7), a maneira do citado acorde diminuto de
passagem (Exemplo 13c), mas, neste caso, serve como acorde pivé na realiza-
¢ao da “modulacdo” de F# dim para Fdim e posteriormente de Fdim para
Edim. Isso parece sugerir o uso do diminuto enquanto uma “regiao” do discurso
musical, ja que nao ha nenhuma tonica estabelecida nestes compassos.

No Exemplo 16 (reducéo ritmica e harménica da parte do piano), Messiaen
emprega uma sequéncia ascendente de acordes diminutos partindo da nota C
(linha de baixo, triade de Adim) até a nota F# (aglomerado F# -G# -D#), geran-
do um aumento de tensao que é aliviada em outro acorde diminuto (F#dim),
concomitante com a mudanca de registro e de direcdo do movimento (oitavo
acorde do Exemplo 16; had uma nota A na linha melddica ndo constante na parte
do piano). Messiaen vale-se dos acordes diminutos em raz&o das suas qualida-
des sonoras e nao por desempenharem funcdes harmonicas especificas nesta
sucessao; pode-se observar, todavia, que esses acordes tém por “fungéo” a
indefinicao, ou seja, a ndo referéncia a quaisquer tonalidades, além de realiza-
rem um acumulo gradual de tenséo na medida em que caminham para o regis-
tro agudo. Embora esteja desvinculada de parametros tonais, esta seqiéncia
pode ser classificada como uma agdo harménica progressiva,” na medida em
que visa um acréscimo de intensidade, aumento de registro (pois é claramente
direcionada para o agudo) e acumulo de tensao, elementos estes geradores de

instabilidade.
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Exemplo 16 — Messiaen, Quatuor Pour La Fin Du Temps.
V - Louange a I'Eternité de Jésus

Esses exemplos tratam da fungao em uma orbe acérdica. Note-se, entre-
tanto, que a conexao entre os acordes na musica tonal se da basicamente por
movimentagao cromatica ou por progressao de quintas (ex.: E meio dim. — Am
-Dm-Gm-C-F).Ociclo das quintas &, de certa forma, a base da hierarquia
tonal da musica classica e “foi contra esta tirania da tonica e seu forte poder

executivo, o ciclo das quintas, que os compositores romanticos comecaram a
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se rebelar” (Carner, 1976, p. 44). Com respeito a essa preponderancia, Leon
Dallin avalia: “O forte senso de tonalidade foi fomentado durante o periodo tonal
pela énfase no movimento de fundamentais acérdicas baseado em quartas e
quintas, a relagcado mais conducente para a tonalidade” (Dallin, 1975, p. 104).
Partindo do principio do ciclo das quintas, alguns compositores intentaram a
criagao de outros ciclos e com isto lograram um distinto tipo de refuncionalizagao.
Persichetti entende que um centro tonal pode ser estabelecido valendo-se ape-
nas de trés acordes: “um construido sobre um grau da escala acima da tonica,
outro abaixo da ténica e a propria tonica (1961, p. 248). O quadro a seguir
(Quadro 2) exemplifica os distintos ciclos em comparagdo com o ciclo das
quintas (Persichetti, 1961, p. 68). Segundo esta proposicao, a cadéncia Il -V -1,
baseada no ciclo das quintas, encontraria correspondéncia funcional com as ca-
déncias: V - lll - | (ciclo das tergas) e Ill - Il - | (ciclo das segundas). Existe, assim,
uma refuncionalizagdo em um ambito maior que o acérdico, agindo diretamente

sobre 0s mecanismos de movimentagao e de concatenagao entre os acordes.

Quadro 2 - Equivaléncia entre os ciclos das quintas, das tercas e das segundas

<ls==z2<|®
=</ <|<|®

<=<ESZ&F

Outro meio de refuncionalizagdo mais amplo é o processo adotado por Bella
Bartdk e Zoltan Kodally, sistematizado por Erno Lendvai, denominado sistema
de eixos. Lendvai faz questao de sublinhar que as caracteristicas deste sistema
baseiam-se nas premissas da harmonia tradicional, como ciclo das quintas;
superposicao de tercas; conducao melddica; série harmonica; reversao da
tensédo existente entre dominante e subdominante (conceito de auténtico e
plagal); centro de simetrias, entre outros. Esse sistema é assim demonstrado

tomando por base a ténica C.
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Etzo de Subdommnante Eio de Ténica Eizo de Dominante
F o &)
AR Eb A#
A
Gt D Dt Bb E
B F# Db

“Os acordes construidos tendo por %bndamental C A ng‘?eb) ou Eb (D#)
apresentam carater tonico. Acordes construidos sobre as fundamentais G, E,
A# (Bb) ou Db (C#) funcionam como dominantes. Acordes construidos sobre
as fundamentais F, D, Bou Ab (G#) assumem um significado de subdominante”
(Lendvai, 1976, p. 51).

Neste esquema, nao ha alteragédo funcional se os acordes que com-
pdem os respectivos eixos forem intercambiados por qualquer outro acorde do
mesmo eixo. No eixo de tonica, por exemplo, sdo considerados como apresen-

tando fungdes reciprocas os seguintes acordes:
C-Cm-Eb-Ebm-F#m-Gb-Am-A

A Bagatelle n° 13 (das Fourteen Bagatelles for piano solo de Bartok) é harmo-
nizada com apenas dois acordes: Ebe Am, significando, no entender de Lendvali,
uma identidade funcional, j& que ambos fazem parte do mesmo eixo (eixo de
tonica, neste caso). Mosco Carner, em sua andlise desta peca, faz notar que nao
ha progressao acoérdica cadencial, tampouco qualquer dominante particular se
faz presente na peca toda. Com isso fica praticamente inviavel atribuir a fungao
de tbnica para Eb, apesar da recorréncia deste acorde ser superior a de Ame
de ser o0 acorde que inicia e termina a Bagatelle. Ambos 0s acordes quedam-se
iguais em importancia (Carner, 1976, p. 47).2 Lendvai oferece varios exemplos
na comprovacao do seu sistema de eixos, contudo, considera muito relevante o
fato de que Barték e Kodaly freqlientemente usam regides pertencentes a um
mesmo eixo nas secdes reexpositivas. Dessa maneira, um tema harmonizado
em F#, por exemplo, na sua exposigao, fatalmente sera harmonizado com Cna
sua recapitulacao, criando o que Lendvai denomina de reposicao funcional
[functional replacement]. No Ultimo movimento da Musica para Cordas Percus-
sdo e Celesta de Barték, o tema principal (construido sobre o modo de A /idio) é
introduzido harmonizado sobre um pedal de E. O mesmo tema é reapresentado
em F# (substituto de A no eixo ténica), porem sobre um pedal de C# (substituto

de E no eixo dominante).
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O sistema de eixos refuncionaliza os acordes tradicionais na medida em que
Ihes atribui novos significados estruturais. Apesar da equivaléncia funcional exis-
tente entre 0s membros de um mesmo eixo, que sugerem manter uma certa
similaridade com as fungoes relativas e anti-relativas riemannianas, este siste-

ma difere sensivelmente da funcionalidade classica.

Sobre fungdo na andlise do repertério ndao tonal

Tendo em vista que a designacéo das funcoes se da na dependéncia de um
centro tdnico, a auséncia deste centro pode, a principio, impossibilitar uma atri-
buicao funcional harménica (mesmo na existéncia de acordes) ou linear. Alu-
soes tonais podem ser realizadas em qualquer tipo de repertorio, principalmen-
te quando consideradas sob aspectos intervalares, porém estas alusdes sem-
pre estardo sob suspeita em um repertério em que o carater tonal nao seja
relevante. No entanto, algumas recentes teorias musicais oferecem um entendi-
mento mais abrangente do conceito de funcao e abrem possibilidades para sua
incorporacéo na analise do repertério pds-tonal. A seguir, serao consideradas
algumas proposicoes de dois tedricos (Wallace Berry e Paul Wilson), cujos es-
critos intentam uma espécie de reavaliagao do conceito de fungéao, bem como
sua adogao na apreciacao de obras modernas.

Berry usa o termo fungdo agregado ao termo expressdo, referindo-se ao papel
estrutural, no interior do processo musical, de um evento ou sucessao:® “funcao
€ 0 papel, ou natureza da participagao, de um evento na transferéncia de con-
telido expressivo e significado” (Berry, 1987, p. 23). Também entende que o
‘contelido expressivo ou potencial de qualquer evento musical repousa decisi-
vamente sobre seu papel funcional (...) e o significado funcional de um evento
(no nivel estrutural) esta indissoluvelmente aliada ao seu impacto expressivo”
(1987, p. 24). Por conta disso, durante a quase totalidade de sua obra, Berry usa
o termo composto functional-expressive na consideracao dos elementos fun-
cdo e expressividade nas analises que realiza.

Na sua releitura das fungées principais (tbnica e dominante), Berry sugere
que ténica é um conceito que se permite um uso livre, denotando a classe de

altura [pitch-class] ou classe de alturas complexas [pitch-class-complexes]
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central(is) de determinada ordem hierarquica, preceito valido para todos os
estilos em que esta ordem seja um principio relevante (Berry, 1987, p. 40). A
funcdo de dominante, por sua vez, conserva as mesmas caracteristicas que
possui quando ha um pdlo atrativo, embora dificilmente apareca com a mesma
estrutura acordica ou encadeada em observancia as normas tradicionais de
resolugao. Assim, quando um ou mais elementos essenciais da funcao de do-
minante sdo preservados em uma sucessao, 0 senso original desta fungao esta-
ra implicito. A nota sensivel, por exemplo, € um destes elementos que deu ori-
gem a um novo artificio denominado fonicizagao por acercamento [tonicizing
‘encirclement”], “técnica importante e especialmente potente quando o
acercamento é realizado por notas cromaticas auxiliares. A sensivel superior
adquire uma importancia comparavel a sensivel inferior tradicional” (Berry, 1987,
p. 171). Essa técnica sera exemplificada nas analises realizadas adiante. Berry
também admite a presenca, no repertério pés-tonal, das fungbes de elabora-
¢ao, prolongagao e ornamentacgao.

Paul Wilson descreve da seguinte maneira os elementos que considera como

essenciais da fungao harmonica (1992, p. 33-39):

1) uma fungao harmodnica é exercida por notas especificas dentro de uma
certa gama.'® A palavra gama [gamut] designa uma escala musical com-
pleta ou 0 &mbito integral de qualquer coisa.

A posicao que cada nota ocupa nota no interior dessa gama é essencial na
determinacgao de sua fungao;

2) cada nota da gama é geradora e controladora de uma colecéo de outras
notas do interior da gama (por exemplo, uma fundamental que gera um
dado acorde por superposicao de determinados intervalos);

3) o exercicio e a identificagdo da funcdo dependem de algum comporta-
mento ou acdo musical. Uma funcdo harmonica realiza tarefas especificas
na estrutura musical e de acordo com o tipo de tarefa desempenhado é
que as funcdes podem ser designadas. Verificam-se cinco comportamen-
tos [behaviors] funcionais distintos empregados pela harmonia tonal
diatbnica: tbnica, dominante, subdominante, preparacao da dominante
[dominant preparation] e substituicao ou extensao da tonica [fonic
substitution or extension].

Wilson acrescenta um quarto item, menos decisivo para as consideracoes

funcionais tonais, mas, ainda assim, um aspecto importante quando extrapolado
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para a abordagem pantonal: o impacto que a distancia e duracdo temporais
exercem na determinagéo das funcdes. Admitindo-se a existéncia de multiplos
podlos de atracéo, a porcentagem de tempo do discurso musical que é destina-
da a cada um destes polos pode implicar em considera-los como eventos prin-
cipais (na medida em que se estabelecem enquanto centros locais da ativida-
de harmdnica) ou secundarios (transitorios).

Em face desses topicos relacionados, uma determinacéo funcional envolve-
ria: saber se a posi¢cao dentro de uma gama tem qualquer impacto sobre a
fungao e quais escalas estao disponiveis para servir como posicées estruturais;
decidir como e com qual objetivo uma nota pode atuar como fundamental de
um acorde, especialmente em acordes que nao empregam superposicoes de
intervalos de terca na sua construcao; investigar as espécies de comportamen-
to musical ou as agdes exercidas pelas notas ou acordes na musica; verificar a
preponderancia e influéncia do fator temporal nos diversos niveis estruturais.

Uma atualizacdo do entendimento de fungdo em um dominio pds-tonal, ou
seja, no qual existe um equilibrio distributivo entre todas as notas e as hierarqui-
as harmoénicas tradicionais quedam-se destituidas, nao se subtrai de certas
analogias com o antigo sistema de tonalidades, assim, a compreensao daquilo
que, de fato, as fungdes representam € indispensavel. De acordo com Wilson
(1992, p. 35 - 39), uma funcao ténica abarca quatro atividades distintas:

a) é o objetivo sonoro principal para um processo musical;

b) € um evento crucial para o desencadear do processo musical, apesar de

nao exclusivo;

c) é geradora de outros sons (algumas teorias entendem que esta funcéo cria

toda a gama diat6nica);

d) é o centro estavel neutralizador das tensdes opostas entre dominante e

subdominante, em um contexto riemanniano.

Na proposicao de Wilson, a musica ndo tonal ir4 considerar como “ténica” o
desiderato [goal tone], a meta ou objetivo sonoro pretendido. Esse objetivo pode
nao coincidir com o som (nota e/ou acorde) de inicio, pois 0 mais relevante sera
o0 evento para o qual se direciona o fluxo discursivo. Os “acordes” séo, em sua
maioria, formagoes esporadicas de superficie, ndo Ihes cabendo, portanto, a
fungao de atestar ou confirmar um centro tonico estrutural. A auséncia de esca-
las fixas, ou a utilizagdo de todo o total cromatico, impossibilita a atribuicao de

estatutos hierarquicos e a constituicao de ténicas secundarias. Todo desiderato
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sera, entéo, entendido como “tonica’, j& que ndo ha uma tonica principal que
permita a constituicao de ténicas locais em diferentes niveis harmoénicos, como
se da na musica tonal. Por sua vez uma fun¢do dominante envolve somente
uma acao especial, a criagdo de instabilidade que requer o desiderato para sua
resolugao. A preparagao da dominante pode ser entendida como possuindo
funcéo de elaboragao.

Funcbes de substituicao ou extensao da tdnica implicam em prolongagao do
discurso por meio de uma separagao entre o inicio e o objetivo final esperado.
Para Wilson, extenséo aplica-se somente as extensoes diretas de eventos iniciais,
enquanto substituicao sugere a alteracao de eventos cadenciais e desideratos.
A substituicdo s6 se torna possivel na existéncia de uma expectativa sobre o
evento final. Um exemplo de extensao sao as segbes de variacdes, ou seja,
partes do discurso musical em que certas caracteristicas do evento inicial este-
jam conservadas, mas outros elementos tenham sido alvo de alteracdes, po-
rém, apesar disto, ainda permitam a identificacdo do evento inicial. Substitui-
cdo, por seu turno, sugere algo similar a cadéncia de engano, em que a expec-
tativa da ocorréncia de determinado evento seja frustrada.

A abordagem analitica de obras pds-tonais adquire novas ferramentas em
posse desses critérios supra-relacionados. Assim, intenta-se adiante a verifica-
¢ao e aplicacao destes parametros aliados aos entendimentos anteriores, prin-
cipalmente aqueles que se atém as consideracoes sintaticas.

O Exemplo 17 apresenta a linha do canto do Op. 12 n° 1 de Anton Webern (Der
Tag ist Vergangen). Observa-se claramente a divisao formal em duas partes (A e
B), separadas por pausas e acompanhando a estrutura estréfica da letra (note-
se que cada parte é iniciada pela mesma frase do texto). Cada parte pode ser
dividida em duas oragoes, que por sua vez podem ser fracionadas em 4 frases
(indicadas pelas ligaduras no Exemplo 17).

Parte A (2 oracoes)

12: Der Tag ist vergangen, / die Nacht ist schon hier, [0 dia passou, a noite ja esta aqui]

22 gute Nacht, o Maria, / bleib ewig bei mir. [boa noite oh Maria, fique comigo

para sempre]

Parte B (2 oragdes)

12: Der Tag ist vergangen, | die Nacht kommt herzu, [o dia passou, a noite chega]

22: gibauch den Verstorbnen/ die ewige Ruh. [dé também o repouso eterno ao

falecido]
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Exemplo 17 —Webern, Der Tag ist Vergangen. Op. 12, n° 1 (comp. 3 -21)

A primeira parte inicia-se na nota F e termina na nota C. A segunda parte
comecga e termina em F (a nota A é entendida como anacruse). Poder-se-ia
descrevé-las desta maneira:

F——> C | F ——> F

Anota F constitui-se, portanto, no objetivo final ou desiderato da obra, poden-
do ser considerada como possuidora de funcéo ténica.

Fatores lineares e harmdnicos possibilitam a consideracdo da nota F como
um pdlo principal desta peca. E possivel notar que o processo de acercamento,
j& discutido, se faz presente nos pontos de seccionamento da obra. A chegada
na nota C, compasso 11, é antecedida pelas notas Db e B, respectivamente as
sensiveis superior e inferior de C (Exemplo 18a). As notas Bb (intervalo de tom)
e Eb (intervalo de terga menor) apresentam-se como conformagodes padroniza-
das ou arquetipicas utilizadas por Webern (veja adiante). A chegada em F,
Ultima nota do canto, também é precedida ou acercada pelas suas sensiveis E e
F# (Exemplo 18b). Esse tipo de acercamento também se verifica harmonicamente.
O Exemplo 19a mostra o “acorde” da introducéo imediatamente precedente a
entrada do canto. A nota F é acercada por sua sensivel superior (Gb), por dois
intervalos de tom (Eb e G) e pelo intervalo de tergca menor (D), como dito uma

configuracéo reiterada durante a pega, porém nas tonicizagdes da nota F, o
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Exemplo 19b — acercamento da nota ~(compasso 12)

intervalo de semitom é intercambiado para o de tom, desta maneira ha uma
alternancia entre os padrdes T-T-S-3m (Exemplo 19) e S-S-T-3m (Exemplo 18a).
Contudo, estas conformagdes sempre funcionam como foniciza¢des, implican-
do uma possivel conservagdo de um elemento caracteristico da fungdo dormi-
nante. No Exemplo 19b tem-se o acorde que precede a segunda parte da mu-
sica, configuracao que também fonicizaa nota F.

O processo de acercamento ou fonicizacdo é, de certa forma, de uso comum
na obra de Webern, Schoenberg e Berg. Todavia, ndo séo utilizados isolada-
mente, mas associados a outros fatores, como por exemplo, diferenciagao da
atividade ritmica em pontos “cadenciais”, variagdes de textura, mudanga de
intensidade e densidade, entre outros. O Exemplo 20 demonstra formagoes
“acérdicas” utilizadas por Webern na terceira pega do seu Opus 5 (Cinco pegas

para quarteto de cordas). Dado ao vasto uso dessa configuragdo, este padrao
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Exemplo 20 — Webern, Cinco pecas para quarteto de cordas, Op. 5,n° 3
(variagbes do arquétipo terca — sétima)

também pode ser considerado como um outro arquétipo weberniano, constitu-
indo-se da jungao dos intervalos de tergca (maior ou menor) e de sétima (na sua
maioria sétimas maiores), com suas respectivas inversoées. Entende-se por for-
macao arquetipica, ou arquétipo, um aglomerado sonoro possuidor de uma
configuragao intervalar ndo repertoriada nos modelos harménicos tradicionais,
cuja identidade seja passivel de reconhecimento perceptual, dado o uso reite-
rado desta formagao por parte do(s) compositor(es) que dela se disponha
(Menezes, 2002, p. 314).

Observe a seguir o uso deste mesmo arquétipo no Opus 11, Il (para cello e
piano) antecedido pelo procedimento de acercamento. A nota F# do cello tam-
bém é acercada pelas suas sensiveis (Exemplo 21).

{ | Bb = A#
= It D% M
DI 5 ¥ B

I

b

1
L 1N

i&:f:bﬁl i aﬁ;F
‘ — — g > F#

cella G
Exemplo 21 —Webern, Opus 11, Il (compassos 1-2)

Os dois exemplos seguintes demonstram o uso feito por Schoenberg do pro-
cedimento de acercamento. Os Exemplos 22 e 23 sao extraidos do Op. 11 (Drei
Klavierstucke) n° 2 e n° 1, respectivamente. O Exemplo 22 indica o aglomerado
A - E - Bb precedido por suas sensiveis:

A ——> Bb
E ——— Eb
Bb ——> A
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No Exemplo 23 observa-se, além da utilizacdo do acercamento, a tonicizagao
do acorde de Abreforcada pelo uso do seu V grau, realizado pela méao direita do
piano que executa o arpejo de Eb. Dessa maneira, o acorde de Ab5+ encontra-
se acercado pelas seguintes notas:

Eb S E
BbeC# —> C
A —> AD

Uma alusao tonal € quase inevitavel nesse caso. Todavia, o carater tonal é
destituido pelo uso do acorde com quinta aumentada (Ab — E) que tonalmente
implicaria na fungao de dominante, que neste caso, nao se verifica, pois o acor-
de Ab5+ é o desiderato deste trecho, o que aponta para a refuncionalizacéo do
acorde de quinta aumentada, tradicionalmente interpretado como possuidor

da fungao de dominante, mas aqui se reveste enquanto “ténica”.
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Exemplo 22 — Schoenberg, Drei Klavierstucke. Op. 11,n° 2
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Exemplo 23 — Schoenberg, Drei Klavierstucke. Op. 11, n° 1 (compassos 19-24)
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Conclusao

A guisa de conclusao, permite-se dizer que, apesar de nao explicitas ou
mesmo intencionalmente evitadas, as fungdes tonais podem encontrar corres-
pondéncia ou mesmo identidade na musica pos-tonal. Por meio de paralelos
com as fungoes tradicionais, é freqientemente possivel o estabelecimento de
um “senso tonal” nas obras modernas. A determinacao de desideratos (locais
ou finais) correspondentes as areas de relativa estabilidade, normalmente ante-
cedidas por variagdes métricas (recessao do fluxo ritmico), texturais, de densi-
dade, registro, etc., indica a presenga da fung¢éo ténica. Outrossim, o acréscimo
de tensdo, adensamento, instabilidade, uso de artificios de tonicizagao (como
acercamento), remete a funcdo dominante. Procedimentos evasivos visando
indefinigao, afastamento ou o desvio de desideratos (funcéo centrifuga, no vo-
cabulario schoenberguiano); funcdes de ornamentagado, substituicao, expan-
sao e elaboracéo (normalmente ligadas a funcéo de subdominante ou mesmo
de dominantes individuais), também se fazem presentes no repertério contem-
poraneo. O Exemplo 24 demonstra uma série de elaboragdes antecedendo o
acorde desiderato (Eb). Observe-se também o uso do arquétipo weberniano (32
+ 79), presente em todos os compassos, e 0 acercamento do desiderato (Bb —
Eb - G ) realizado no compasso nimero 7 pelas suas sensiveis (A — F — Ab).

-d

4ﬂ —d | fary]
¥ —— . T - f U Tsx T T i ﬂ
F o = ey " i T r o T T
frm—F '3 T2 v 1 T T & 17 !
\.Jq “»_ t] = . I;ﬁk%ili I I,b

:g' fp ——r — et s @

E arguétipos M) | acercamento
T

Exemplo 24 — Webern, Quatro pecas para violino e piano. Op. 7, n° 1
(compassos 4-9)
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Notas

" As observagbes quanto ao uso do termo fungdo haver sido tomado de empréstimo
da matematica, bem como o tocante aos desdobramentos /dgicos que traz implicito,
foram realizadas por Dahlhaus em um artigo de 1975 para a revista “Die
Musikforschung” intitulado Terminologisches zum Begriff der harmonischen Funktion
(apud Kopp, 1995, p. 6). Dahlhaus ressalta que “funcdo sugere um processo mate-
matico definido pelo qual, precisamente, obtém-se um acorde X partindo-se de Y,
contudo, este tipo de especificidade nao € encontrada na teoria de Riemann” (apud
Kopp, 1995, p. 6).

2 Embora tenha sido escrito em 1934, as citagdes serao datadas de 1985, ano de
publicagao da compilagao feita por Leonard Stein de uma série de textos de autoria
de Schoenberg, sob o titulo de Style and Idea.

3 De modo semelhante, Schenker prescinde da série harmonica e confere ao motivo
a responsabilidade pela associacao de idéias em musica. Segundo ele, o uso do
motivo subtrai da musica subordinagdes extrinsecas a sua natureza, como por
exemplo, subserviéncia aos textos, a danca, ao teatro, etc. Permitindo, em
contrapartida, associagoes intrinsecas, isto &, realizadas interna e diretamente sobre
os proprios motivos, ndo havendo, assim, a necessidade da musica tentar imitar
padroes da natureza. O emprego de motivos permite repeticoes, estas, por sua vez,
engendram as formas (Schenker, 1980, p. 4 e 5).

4 Schoenberg entende que tonalidade [tonality] € compreendida em razao de uma
escala em particular, enquanto campo harménico [key] refere-se a “maneira parti-
cular com que todos os sons relacionam-se com um som fundamental, especial-
mente o som fundamental de uma escala especifica” (1985, p. 270). Apesar de
serem muitas vezes usados como sinbnimos, key e tonality comportam significados
distintos para varios teéricos. Dahlhaus, por exemplo, faz questao de ressaltar que os
dois termos nao sao sindnimos. Para ele, diferentemente de Schoenberg, a tonalida-
de é um campo harménico [key] expandido e este campo, por sua vez, ‘deve estar
associado a idéia de escala diatbnica, na qual notas, intervalos e acordes estéo
contidos” (Dahlhaus, 1980, p. 52).

° Para Berry, evento de ordem superior associa-se a sua proposicao de multiniveis ou
multiplas fungbes tonais, ou seja, a caracteristica que um acorde possui de adquirir
funcdes distintas em relacdo ao nivel tonal em que se encontra. Esse mesmo con-
ceito é, agora, ampliado para a funcgéo linear.
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6 O conceito de tonicizagao provem de alteracoes cromaticas realizadas tanto linear
quanto harmonicamente durante o decurso musical. Alteragdes cromaticas (isto &,
uso de notas ndo pertencentes a escala da passagem em questao) cujas notas
configurem-se como membros estruturais de acordes recebem de alguns autores o
nome de cromatismos essenciais [essential chromaticism] (conforme, por exemplo,
Kostka e Payne, 2000, p. 257-258). Esses cromatismos tém a caracteristica de
sensibilizar, ou seja, funcionar como sensiveis locais de outros acordes. Este proce-
dimento remonta ao uso da musica ficta do periodo renascentista. Adiante o proce-
dimento de tonicizagao na analise de obras contemporaneas sera abordado mais
pormenorizadamente.

7 Conceito de Berry (1987, p. 86) oposto ao de acao recessiva, implicando, esta, no
decréscimo de atividades que conduzem para resolugéo ou estabilidade “tonal”.

8 Posicionamento diametralmente oposto apresenta Paul Wilson. Segundo ele, as
relagdes intervalares separadas por tritono possuem papel de dominante. Wilson,
para corroborar sua tese, cita a seguinte frase do proprio Bartdk, quando este analisa
seu Quarteto para Cordas n° 5. ‘o primeiro tema tem dois graus principais: Bb
(ténica) e E (a maneira de uma dominante)” (apud Wilson, 1992, p. 37).

9 Sucesséao denota um conceito genérico que inclui progressédo, recessao e
estaticidade.

10 A palavra gama [gamut] designa uma escala musical completa ou o ambito
integral de qualquer coisa.
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