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Introducao p. 5

A harmonia, considerada sob o angulo histérico, apareceu como uma exploracio e
uma organizacao empirica dos dados do universo sonoro natural. Como muitos outros
ramos da atividade cultural, ela é caracteristica do esforco do homem ocidental, uma
vez que se apresenta claramente como um esfor¢o de dominagao intelectual e pratica
da natureza, em vista de uma utilizacdo especificamente humana, isto é, a0 mesmo
tempo cerebral, afetiva e psicofisica no sentido mais abrangente, mais extensivo.

Desde a origem, tem havido divergéncias entre a teoria e a pratica, entre o calculo ¢ a
experiéncia, entre o ensino e a imaginacdo. Mas os conflitos e seus resultados tem
sido de uma incessante fecundidade para a arte. E, se € possivel se surpreender com a
rigidez redacional de certos tratados de harmonia escolésticos, ou da auséncia, nestes
tratados, de certas nogdes que nos parecem hoje, essenciais, ¢ necessario dizer que a
pedagogia estd sempre em desvantagem, tanto em relacdo a pesquisa tedrica quanto
em relacdo a ciéncia experimental, pois estas estdo em perpétua evolugdo. Para
ensinar qualquer coisa ¢ necessario estabelecer um codigo ‘“‘provisoriamente
definitivo” do que ¢ permitido e defendido, e isto ¢ particularmente arbitrario em uma
arte cujos frutos sucessivos constituem um catalogo, tanto de inovacdes e “heresias”

fecundas, quanto de exemplos regulares e paradigmas incontestaveis.

De qualquer forma, realizar uma investigag@o historica sobre a harmonia ¢ uma tarefa
sempre delicada, principalmente se ultrapassamos um pouco os trés séculos mais
proximos de noés. Mesmo a no¢do de harmonia como a concebemos hoje ¢ muito
recente. A harmonia, durante muito tempo, nada mais era do que a expressdo das
relacdes numéricas simples dos intervalos, ou seja, aquilo que definia as consonancias
na Antiguidade e na Idade Média. Com a adog@o do temperamento igual as relagdes
simples sdo abandonadas em favor de intervalos teoricamente complexos, mais
aceitaveis para o ouvido e que fazem crescer indefinidamente as possibilidades de

deslocamento de acordes. Dai surge uma primeira distingdo entre a harmonia de



intervalos (na Idade Média) e a harmonia de acordes (na época Classica). E a
familiaridade com a polifonia que engendrara lentamente a impressdo do acorde
vertical; e o ouvido ird aceitar que sejam ligeiramente modificados pelo
temperamento os intervalos tradicionais (sejam os intervalos pitagéricos ou os
aristoxénicos), em favor de uma maior possibilidade de deslocamento no espago
sonoro, sendo que a corregdo inicial da escala visa tornar invariavel um mesmo
acorde através de suas transposi¢des. Que o ouvido, ao aceitar este fato tenha tido que
renunciar a certas impressdes caracteristicas, por exemplo ao éthos (expressdo
especifica) de um modo dado, e mesmo a cor propria de uma dada tonalidade antes do
temperamento (Fa# menor, sobre um teclado de temperamento desigual, por
exemplo), ¢ mais que provavel. Mas nao ha porque lamentar as perdas e minimizar os

ganhos. Diante de uma evolug¢ao historica, seria inutil se opor.

Tentar compreender a historia da harmonia ¢ tentar encontrar as diferentes etapas da
escuta no ocidente. E constatar a relatividade da linguagem sonora, mas também as
possibilidades indefinidas de adaptacdo do ouvido. Vale salientar que, se ha evolugdo
no plano da linguagem e, sem davida progresso no plano da consciéncia psicoldgica,
a nogao de belo permanece como uma das raras invariantes do mundo humano, além

das transformacodes formais e intelectuais da técnica artistica.

Perspectivas p. 118

Em qualquer que seja a linguagem musical considerada, parece que se deve procurar
em acdo a forma cinética da lei do minimo esfor¢o: esta lei do caminho mais curto
conforme expressdo de Bruckner, Schoenberg, e os tedricos franceses da atualidade

(Chailey e Costere).

Edmond Costére, em particular, constata que esta lei prescreve, como intervalo de
base mais simples na ordem de proximidade melddica: o semitom; e na ordem de
proximidade harmonica: a quinta. Em outras palavras, os dois fenomenos que vimos
nascer ¢ afirmar sua a¢ao ao longo da evolugdo harmonica. O fendmeno da sensivel e
o fendmeno da relagdo “auténtica” dominante — tonica, em linguagem tonal. Mas
também nos fenOmenos mais gerais que a tonalidade dos séculos XVIII e XIX

europeus, uma vez que se trata notadamente, no caso da sensibilizacdo, da tendéncia



instintiva a encontrar a afinacao glissada (/’intonation glissé), continua, que ¢ aquela
dos primitivos ou das criangas que ainda ndo aprenderam a ‘“quantificar” o espago
sonoro (C. Brailoiu). Do mesmo modo, nas escalas simples de 5 ou 6 sons, os “graus
moéveis” ndo sdo “moéveis”, a ndo ser que, segundo o sentido da gama melodica, os

intervalos pequenos atrativos aproximam estes graus do grau fixo inferior ou superior.

As teses recentes de Costére nos convidam a um alargamento evocado a todo
momento, da no¢ao de harmonia, a0 menos no que concerne a “dialética das alturas”.
Apb6s uma paciente cifragem do potencial de atracdo das gamas, acorde e sons
isolados da escala cromatica temperada, sobre a base dos tipos de afinidade ja
definidos, Costére se encontra em condi¢des, a todo momento, de medir as afinidades
entre dois sons, um som e um acorde, dois acordes entre si, etc. Mesmo se eles se
apoia sobre uma base inicial extremamente simples, geral, e ligada ainda ao nosso
condicionamento historico, os resultados estatisticos do exame a partir do qual ele se
aproxima de partituras de Bartok, Webern, Messiaen, Jolivet ou Boulez, sdo muito
impressionantes. Neste sentido que ele observa de uma forma geral, que os
compositores mais distanciados da tonalidade cldssica ndo deixam de organizar os
sons respeitando suas afinidades essenciais (dos dois tipos). Percebe-se que ndo ¢ tao
certo que a harmonia, mesmo aquela das alturas, esteja definitivamente sepultada.
Sobretudo se consideramos que, entre as outras qualidades do som, tais como o timbre
e os efeitos de dinamica, se pode sem duvida encontrar a atragdo, escondida muito
longe no infracromatismo, isto €, até os micro intervalos que sugerem a obscura
percepcao dos harmonicos longinquos.

A fisica do som estaria a procura de suas particulas infinitesimais. Mas ndo se pode
esperar que ela as encontre para tentar realizar a sintese da matéria viva, uma vez que

este € o papel do compositor.

Mais do que de leis, neste dominio, seria conveniente falar de estruturas gerais, de
arquétipos numéricos ou fisicos que guiariam o desenvolvimento histérico da musica
sem a escravizar. Se a ideia de dualismo harmonico e da série inversa ¢ antiga — como
os calculos de proporcdo — aquela da evolugdo harmodnica como uma conquista
progressiva dos sons da série harmonica ¢ muito recente. J. Marnould a propds em
1907 e J. Chailley a adotou sistematicamente, mas com um rigor que desconsidera a

liberdade dos movimentos melddicos geradores da harmonia.



Uma outra ideia, aquela da constituicdo progressiva das escalas musicais — das mais
simples as mais complexas — por integracdo dos sons consecutivos do ciclo de
quintas, ¢ logicamente exposta por M. Touz¢ em 1922 e retomada por C. Brailoiu e J.
Chailley (Formacgao e transformacgdo das escalas musicais, 1955). Esta tltima teoria
parece perfeitamente plausivel. Por outro lado, ¢ necessario questionar o papel
historico da série harmonica tal como ¢ definido por Chailley. O postulado principal
segundo o qual haveria a permanéncia de todos os sons precedentes sobre um som
dado, se tivesse sido adotado desde a origem, nos teria interditado a inversdo dos
acordes, mesmo do acorde perfeito, o que seria suficiente para que este fosse
descartado. Se a série harmonica formasse um bloco indivisivel, ndo teriamos
conhecido o acorde de 6 ou de 4 e 6 ; ndo teriamos utilizado a 5* diminuta antes da
7" dominante etc. NOs nunca teriamos saido do perfeito maior, completado a 7°
dominante e em 9* dominante etc. E 0 menor nio existiria, tanto quanto os acorde
aumentados, diminutos ¢ alterados.

Nao ¢ possivel entender a evolugdo da harmonia se ndo admitimos o seguinte:

1- A utilizagdo possivel de trechos isolados da série harmonica (sem deixar de
reconhecer a estabilidade dos agregados apoiados na fundamental ou suas
réplicas);

2- O “transbordamento” constante deste esquema pelo movimento melddico
ascendente ou descendente em todas as épocas; e, em particular a
anterioridade histérica do menor sobre o maior e o cardter tardio da
justificativa do maior pela ressonancia natural (1730).

3- A origem instintiva da sobreposicdo de tercas, tanto ascendentes quanto
descendentes; € o uso que justifica este aspecto dos acordes e que nos autoriza
a perceber como estruturas estaticas a série inversa e a série ascendente, sem

imagina-las como camadas obrigatdrias.

A tunica lei constante e precisamente atestada em todas as épocas ¢ a tendéncia a criar
sensiveis ascendentes ou descendentes. Em uma palavra, ¢ a realidade psico-musical
da atragdo. Que seja - como pensavam Chailley e Costére (a partir de Brailoiu) - uma
memoria da “entonacdo glissada” que se supde ser a entonagdo espontanea, primitiva,
da humanidade inculta, ¢ muito possivel. E inclusive, provavel se observamos que é

somente no ambito do temperamento igual que esta tendéncia adota o formato exato



do semitom; que antes e em outros lugares ela assume o aspecto de intervalos
menores € variaveis; e que, mesmo apos adocdo do temperamento igual, a
“expressividade justa” dos cantores e violinistas tende a estreitar o semitom tedrico, a

encurta-lo atacando um pouco mais proximo da nota de resolucio.

Conclusao p. 123

Nenhuma época conheceu com seguranga o valor absoluto de suas diversas
realizagdes. Por isso, seria tdo duvidoso declarar a morte da tradigdo harmonica
quanto pretender que um inicio sob bases inteiramente novas ¢ impossivel. Desde o
inicio da historia ou da teoria da harmonia, ¢ possivel perceber o espirito intervir na
percepcao auditiva, coletando e modificando, a0 mesmo tempo, os dados dos
sentidos. E necessério, portanto, ndo perder de vista, nem a realidade natural que esta
na origem do fendmeno musical, nem a atividade onipresente do espirito, nas
operacdes de andlise e de sintese que conduziram a criagdo das escalas, melodias e
acordes. O acorde, historicamente falando, ¢ um fato segundo, tanto quanto a escala e
a melodia; mas a percepcao do intervalo ¢ um fato primeiro, ainda que na ordem
sucessiva. De sorte que ndo se pode declarar como “anti-natural” o uso autonomo e
generalizado dos intervalos. Como diria Berlioz, ¢ a orelha que decide; e, em matéria
auditiva, o prazer ndo ¢ somente a apreciagdo do ja conhecido, mas também a alegria
da surpresa, do momento que uma significagdo ¢ apreendida, que ndo ¢ da ordem
somente intelectual, nem somente acustica, mas também da ordem psicofisica, isto &,

totalmente e humanamente consciente.

A harmonia cléssica ¢, em principio, ligada a percep¢do ininterrupta (mesmo que
muitas vezes inconsciente) de fundamentais sucessivas. Mas o uso de acordes sem
fundamental desenvolve, de inicio temporariamente e depois de uma forma cada vez
mais prolongada, uma harmonia sem base, cuja significagcdo melddica multipla (ndo
harménica, em principio) passa a ser significativa. E preciso ndo subestimar o poder
da orelha, nosso sentido, a0 mesmo tempo, mais analitico e mais concreto. Nao se
pode, antes de uma ou muitas audi¢des atentas, dizer que um agregado ou uma
sucessdo de agregados, sejam desprovidos de significagdo, porque ndo se percebe
imediatamente uma relacdo com a série harmonica. E, por outro lado, a referéncia ao

ciclo de quintas (ele mesmo de origem tedrica devido ao fato de que generaliza o



primeiro intervalo realmente diferenciado da série harmonica), mesmo assimilada

pelo ouvido, ndo deixa de ser originalmente tedrica.

Tudo isso nos convida a considerar com respeito as possibilidades adaptativas do
ouvido enquanto informante sonoro do cérebro. E, dada a distancia tomada desde o
inicio (ciclo das quintas), diante da série natural (alias tdo debilmente percebida de
fato), ndo parece ser possivel considerar o sistema tonal como o tnico possivel, e, em
todo o caso, como um quadro sem esperan¢a. Sem duvida, a evolucdo que conduz a
uma fragmentacao da tonalidade, consagra um aumento da abstracdo temporaria do
fendmeno musical. Mas trata-se ai, verdadeiramente, de uma lei universal. Nossa
explicagdo do mundo ultrapassou a gravitagio newtoniana e a relatividade
generalizada possui um grau de abstracdo muito mais forte. Porque seria diferente em
nosso mundo de apreensdo e organizacdo do fendmeno sonoro? Nao ¢ verdade que
alguns grandes musicos consideravam a musica como um simples prazer? Nao ¢ certo
que para um musico a musica ¢ um sistema de imagens mentais ligadas a um corpo
sonoro, capaz de uma organizacdo ¢ de uma significagdo sempre mais ricas e
complexas tanto em sua estrutura como em sua sonoridade, uma vez que estes dois
aspectos sao tdo estreitamente ligados que correspondem, na percepg¢ao auditiva, aos

papéis respectivos de orelha e espirito?

E se o grau de abstragcdo cresce, como ndo perceber que isto acarreta um poder
igualmente maior de manipulacdo dos materiais sonoros sempre mais variados e
conscientemente utilizados? Nao ¢ por acaso que exatamente no momento em que 0O
atonalismo se afirma com tanta vitalidade, com seus métodos de composicao
abstratos, a pesquisa experimental ndo tarda a se a ele se opor — de forma
complementar — uma acumulacdo de efeitos sonoros e de técnicas de manipulacdo de
som. Isto prova que o instinto musical completo esta sempre vivo, e que, no dominio

artistico, todo efeito abstrato acarreta necessariamente um efeito concreto.

Como em épocas similares, a dificuldade reside verdadeiramente na descoberta do
processo de sintese. E aqui, se o fator tempo atua naturalmente, ndo se pode ignorar a
espécie de aceleragcdo temporal, do devir que muitos filosofos creem ter podido
observar na evolu¢do atual das civilizagdes e do espirito humano. A crise da

harmonia, da musica tradicional, €, provavelmente a crise que precede a adesdo a uma



nova sintese, englobando os elementos mais numerosos, ¢ cuja descoberta revelara
uma nova linguagem — provisdria, aperfeicoavel, como todas as linguagens artisticas
— mas, mais capaz de traduzir a complexidade crescente do homem moderno e de sua
civilizagdo. O homo ndo seria sapiens sem ser igualmente faber. E Valery via
precisamente a origem do sentido artistico (criador) na necessidade interna de
modificar, de completar toda imagem percebida, e, para alguns, de fabricar um objeto

desejado melhor, ou mais belo, ou mais sugestivo.

Nao hé parada na evolugdo da vida. E o fato de que ndo se pode dizer hoje se a
musica ird se basear do semitom, do quarto de tom, ou das estruturas de timbres nos

faz recordar desta lei mais antiga que o homem.



