1. Pela inversdo da série harmonica de D6 se produz o acorde e a tonalidade de A menor, j& que
a série em sua ordem natural ascendente produz o acorde e a tonalidade de C maior. O ex. 1.1 mostra
0s seis primeiros harmonicos que resultam no acorde de C e 0 ex.1.2 mostra a série invertida que
resulta no acorde de Am. Portanto, é possivel vincular o acorde de C a série harmonica ascendente e
0 acorde de Am a série harmonica descendente e suas respectivas escalas, Jonio e EG6lio, como

matrizes do sistema tonal *.
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Exemplo 1: Acordes e tonalidades maior e menor relativos, C e Am, derivados da série harmonica ascendente e
descendente, respectivamente.

1 Riemann (1896 [1893], p.3) fala da série harménica invertida: se comecarmos com a nota Mi mais alta do exemplo
abaixo (1), a nota Mi logo abaixo (2) se dara pelo dobro do cumprimento da corda, ao contrario da série ascendente
gue se da pela metade da corda. A nota La (3) correspondera a trés vez o cumprimento da corda. Mi (4) correspondera
a quatro vezes o cumprimento da corda. D6 (5) a cinco vezes e La (6) a seis vezes.
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2. Outra justificativa do modo E6lio como matriz da tonalidade menor vem da pratica de
bemolizar a nota Si ou sustenizar a nota F& para evitar o tritono, resultando nos modos Jénio e Ed6lio
que acabam por sintetizar todos os outros (SCHENKER, 1954, p.57-58). Jonio e Edlio sdo as
matrizes do sistema tonal a partir dos quais todos os outros modos sdo comparados. No ex.2 observa-
se que o modo Daorico com Sib se transforma no modo Edélio; o modo Frigio com Fa# se transforma
no modo Eolio; o modo Lidio com Sib se transforma no modo Jonio; o modo Mixolidio com Fa# se
transforma no modo Jonio. Para Schoenberg (2004, p.27, 1969 [1999], p.9), o contelido dos trés
modos maiores (Jonio, Lidio e Mixolidio) esta reunido em uma Unica tonalidade maior e o contetdo

dos trés modos menores (Ddrico, Frigio e E6lio) estd reunido em uma unica tonalidade menor.
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Exemplo 2: Sustenizando a nota Fa ou bemolizando a nota Si para evitar o tritono resulta nos modos Jonio e Edlio.



3. Outro pensamento que justifica 0 modo Jonio como matriz da tonalidade maior e 0 modo
Eolio como matriz da tonalidade menor € que os acordes relativos de C e Am ndo possuem nenhuma
nota do tritono dentro do contexto da tonalidade de C maior, ou seja, as notas F4 e Si. Portanto, ambos
sdo livres de qualquer tensdo e, consequentemente, considerados acordes de repouso absoluto
perfeitamente adequados para representarem as tonalidades maior e menor (BRISOLLA, 2006,
p.25). No ex.3 se vé que o acorde de Dm possui a nota Fa, o acorde de Em possui a nota Si, 0 acorde
de F possui a nota F4, o acorde de G possui a nota Si e 0 acorde Bg possui as duas notas do tritono.
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Exemplo 3: C e Am s&o os Unicos acordes dentro do campo harmdnico de C maior sem nenhuma nota do tritono,
portanto, sdo considerados de repouso absoluto e perfeitamente adequados para representarem as tonalidades
maior e menor.
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4. Outra justificativa é que os acordes de C e Am sdo resultados das consonancias do contraponto
renascentista: primeira justa, oitava justa, quinta justa, tercas maior e menor, e sextas maior e menor>2.
Excetuando as dissonancias por serem, a principio, notas curtas geralmente usadas de forma
transitoria e passageira, as consonadncias como notas longas de resolucdo das dissondncias no
contraponto renascentista acabaram por influenciar os modos e acordes que representariam as
tonalidades maior e menor. Observando as consonancias a partir da nota D4 no ex.4, as combinagdes
possiveis a trés vozes eram no ex.4.1: DG, Mi e Sol, resultando no acorde de C e no ex.4.2: D6, Mi e
L4, resultando no acorde de Am em primeira inversdo. Outra combinacg&o era possivel no ex.4.3, mas
ndo resultava em uma configuracdo diferente a ndo ser o préprio acorde de Am com sétima, sem a

quinta e em primeira inversdo: D6, Sol e L& .
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Exemplo 4: Acordes e tonalidades de C e Am resultantes das consonéncias renascentistas.

2 Trato o intervalo de unissono como primeira justa, pois se o intervalo entre as notas D6 e Ré é de segunda, o intervalo
D6-D6 é de primeira. No entanto, para Riemann (1896 [1893], p.3), “a oitava é o intervalo mais facilmente entendido
de todos (pois o unissono ndo é realmente um intervalo, visto que a distancia entre as duas notas é igual a zero)”. De
acordo com Forte (1974 [1962], p.14), “nenhum intervalo esta envolvido quando os pitches sdo exatamente os mesmos,
mas o unissono normalmente é classificado como um intervalo”.

3 Como se sabe, a quinta justa pode ser omitida ou até mesmo dobrada na textura coral homof6nica a quatro vozes.
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5. Hé ainda a teoria baseada na Lei da Atracdo Universal de Costére (1954, p.15; ver também
RAMIRES, 2001, p.49-62). Segundo o autor, as notas que sdo atraidas por suas respectivas
fundamentais sdo suas duas quintas justas, ascendente e descendente, e suas duas notas ascendente e
descendente de segunda menor da escala cromatica (fig.5a). Essas duas medidas foram consideradas
por Costére como a menor distancia entre duas notas do ponto de vista acustico da série harmonica e
do ponto de vista linear da escala cromatica. Assim, a partir da fig.5a, se calcula a densidade atrativa
de cada nota contando seu nimero de apari¢6es dentro do esquema, ou seja, conforme demonstra a
fig.5b, ha quatro apari¢des da nota D9, trés da nota Ré, quatro da nota Mi, e assim por diante. Observa-
se que as notas D6 e Mi tém os valores mais altos de atracdo (4). O calculo da densidade atrativa de
cada triade se faz somando os valores de suas notas constituintes (fig.5c). Por exemplo, C (D6 + Mi
+ Sol = 11) e Am (L& + D6 + Mi = 11). Como resultado, C e Am sdo o0s acordes de maior densidade
atrativa dentro da tonalidade de C maior, efetivando, ao mesmo tempo, os modos Jonio e E6lio como

0s mais salientes.

Sol L& Si D6
Si Do Réb Réb Ré Mib Mib  Mi Fa Mi  Fa Solb
Fa Sol L& Sib
Ré Mi Fa#
Solb  Sol Léb Lab La Sib Sib Si D6
D6 Ré Mi
(a)
D6 Ré Mi Fa Sol La Si
4 3 4 3 3 3 3
(b)
c=11
Dm=9
Em=10 (c)
F=10
G=9
Am =11



6. Em Woolhouse (2007, 2010), o autor formulou e desenvolveu a teoria dos ciclos de intervalos
(Interval Cycles) que é baseada no numero de repeticdes necessérias para cada intervalo voltar a nota
inicial. Por exemplo, € preciso trés repeticdes do intervalo de terca maior (quatro semitons) para que
a primeira nota reapareca: D6-Mi-Sol#-D6 (fig.6). E preciso quatro repeticdes do intervalo de terca
menor (trés semitons) para que a nota inicial reaparega, e assim por diante. Os ciclos de intervalos
sdo calculados especificamente em relacdo ao numero de semitons e ndo a descricdo intervalar de
segunda maior, terca maior etc. Alguns ciclos terminam ap0s varias oitavas. Por exemplo, a quarta e
a quinta justas (P4 e P5 na fig.6), que sdo repetidas doze vezes, necessitam de cinco e sete oitavas,
respectivamente, para voltarem a nota inicial. A sexta menor (4 semitons) necessita de duas oitavas;
a sexta maior (4.5 semitons) necessita de trés oitavas; a sétima menor (dez semitons) necessita de
cinco oitavas. Na fig.6, o eixo horizontal mostra os intervalos e 0 nimero de repeticGes necessarias

para completar cada ciclo, e 0 eixo vertical mostra 0 nimero de oitavas para conclui-los.

Octave
h

Lot

, BEEBEEHHEOON

U m2 M2 m3 M3 P4 Ad P5 mbe M6 om7 M7
(Ly (12 (o) (4 3y (12) 2y (12)  (3)  ({4) 6y (12)

Interval

Figura 6: Ciclos de Intervalos de Woolhouse (2010, p.65, fig. 1).
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A partir da teoria dos ciclos de intervalos é possivel observar um vinculo com o sistema tonal
maior-menor dos modos Jonio e Edlio e dos acordes de C e Am. A metade esquerda da tabela 1
mostra o0s ciclos dos intervalos das notas da escala diatdnica de D6 (J6nio). A soma desses valores é
mostrada na coluna central }.. Observa-se que as notas D6 e Mi tém os valores mais altos de atracdo
(50), tal como a Lei da Atracdo Universal de Costere da fig.5b. A metade direita da tabela mostra 0s
valores das notas constituintes de cada triade e a soma de cada coluna esta na linha inferior Y.
Observa-se que as triades de C e Am tém os valores mais altos (144). Portanto, de acordo com a teoria
dos ciclos de intervalos, os acordes com maior forca atrativa séo aqueles que constituem as ténicas
do sistema tonal maior e menor, ou seja, nesse caso, C e Am, e, consequentemente, suas respectivas

escalas e tonalidades.

C D E F G A B
Cdiatonic | C | D |E [ F | G| A | B | Y | Maior | Minor [ Mior [ Major | Major | Misor | Dim.
— | Triad | Triad | Triad | Trind | Triad | Triad | Triad
B 214 (1212136 1]40 40 40 40
A 411212131616 |44 44 44 44
G 12112(4[6 1 ]6]3 |44 44 44
F 1214 ((12] 163 ]2]40 40 40 40
E Jle | L (124 12]12]50] 50 50 50
D 6|16 4]1212]4]45 45 45 45
C L6 3 12]12]4 [12]50] 50 50 50
S| 144 | 129 | 134 | 134 | 129 | 144 | 125

Tabela 1 (WOOLHOUSE, 2010, p.68, tabela 2): Ciclos dos Intervalos da escala diaténica de D6 (Jonio).

Na tabela 1, observa-se que a fundamental da triade de Am aparece com um valor mais baixo
do que a terca e a quinta (La = 44, D6 = 50, Mi = 50). No entanto, no sistema tonal é de comum
acordo que a fundamental de uma escala, acorde ou tonalidade tenha o valor mais alto. Assim,
Woolhouse (2010, p.67-71) solucionou este problema calculando os ciclos de intervalos da escala de
La menor harm6nica demonstrados na tabela 2, isto é, com a presenca da nota sensivel, Sol#. A
metade esquerda da tabela mostra os ciclos dos intervalos das notas da escala e a soma desses valores
é mostrada na coluna central ). A metade direita da tabela mostra os valores das notas constituintes
de cada triade e a soma total esta na linha inferior ). Como resultado, a nota La agora tem o valor
mais alto de atracdo dentro da triade (L& = 50, D6 = 41, Mi = 49) e 0 acorde de Am continua sendo

0 mais saliente, tal como na tabela 1, mas com o valor de 140.



A G A B C D E F G#
harmonic | A| B| C|D|E | F | , Y | Minor | Dim. | Aug | Minor | Major | Major | Dim.
. H - Triad Triad Triad Triad Triad Triad Triad
minor
GH 121413 2134 1 129 20 20 29
F 3 211214 (1211 4 138 38 38 38
E 1211271 3 6 1 1121 3 1491 49 49 49
D 121416 1 6| 4 2135 35 35 35
C 411211 6| 3 |12 3 J41] 41 41 41
B 6 1 12 4 (12 2 4 141 41 41 41
A 1 6 | 411212 3 [12]50] 50 50 50
E 140 | 114 | 119 | 123 | 119 | 120 | 10§

Tabela 2 (WOOLHOUSE, 2010, p.69, tabela 3,): Ciclos dos Intervalos da escala de La menor harménica. A soma
dos ciclos dos intervalos sdo mostrados na coluna central de soma ).. Os valores somados de cada triade sao
mostrados na linha inferior de soma ..

Ednilson Lazzari
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