Centricidade como Determinante Composicional

Pedro Kroger

No desenvolvimento da musica deste século inimeros materiais € procedimentos
foram criados, abandonados e recriados para dar coeréncia a musica e exprimir o intuito
do compositor. Mas com tal pluralidade de meios, como os compositores os conectavam
em uma mesma composi¢ao? Muitos utilizaram-se das formas "classicas", como o
proprio Schonberg; outros como Stockhaussen e Boulez usaram seu conceito pessoal de
forma. Uma das tentativas foi a de aliar o relacionamento tonal entre as partes da
composi¢do com os novos acordes e sonoridades surgidas entdo. A esse processo de uso
de centros "tonais" em materiais ndo-tonais (e até mesmo atonais) chama-se
centricidade.

Como esclarece Joseph Straus: "Porque uma peca nao € tonal, contudo, isso nao
significa que ndo podem haver centros de notas ou classes de notas"'. Assim, os centros
de uma pecga podem estar definidos por notas isoladas ou mesmo grupo de notas. Até a
auséncia de uma nota pode referencia-la como centro.

Um outro termo para centricidade seria polarizagdo, proposto na década de 60 por
Edmond Costére. Sua teoria reza que o ouvido possui uma escuta seletiva, € que existe
um fendmeno actstico (a série harmdnica) que atrai e repele certas notas. Na Figura 1
podemos ver os graus de polaridades, segundo Costére’, tomando a nota d6 como

referéncia.

' Joseph Straus. Introduction to Post-tonal Theory. 1990.

2 Citado em Florivaldo Menezes, Apoteose de Schoenberg, 1987.
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Figura 1

Um centro pode ser definido basicamente de duas maneiras: pela polarizacao de
apenas uma nota, ou por cadéncia de acordes.

A primeira maneira pode ser enfatizada pela repeticdo ou acentuagdo da nota,
como na Sequenza VII per Oboe, de Luciano Berio, onde a nota si ¢ enfaticamente
reiterada. A estrutura formal da peca ¢ relativamente simples, a primeira se¢ao contém a
nota si polarizada, a segunda polariza diversas notas, e¢ finalmente a tltima retorna a
polarizar a nota si, porém nao tdo enfaticamente como no inicio. Até a cadéncia final

sugere um movimento de dominante-tonica.
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Figura 2

A Segunda maneira, por cadéncias de acordes semelhantes ao tonalismo (com

movimentos ascendente de sensivel e descendente do baixo, por exemplo):
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Figura 3

Dos compositores deste século, sem divida alguma destaca-se a figura de Arnold
Schonberg como um dos maiores preocupados com a questdo harmonica na musica

moderna. Contudo, seus escritos ndo deixam muitas pistas sobre o pensamento vertical



aplicado a musica deste século’. Seu célebre Harmonielehre traz apenas, em seus trés
capitulos finais, algumas considera¢des sobre as novas sonoridades: a escala de tons-
inteiros, os acordes por quartas, € acordes com seis ou mais sons. A técnica
dodecafonica, inclusive, ¢ citada apenas de passagem. Devemos procurar em suas
composi¢des exemplos da utilizagdo de centros com sonoridades ndo-tonais.

Schonberg tinha um senso estético muito apurado, e repudiava o rétulo “atonal”,
empregado na época pejorativamente, ja que em alemao significa, literalmente, “sem
som”. Ele preferia o termo tonalidade suspensa® ou pantonalidade’. A Figura 4 ilustra
essa primeira caracteristica, como o proprio compositor explica: “talvez o traco mais
interessante desta melodia (...) ¢ que a tonica de mi bemol ndo aparece ao longo de todo

996

o trecho; chamo isso de schwebende Tonalitét™°.

Oito melodias para Canto e Piano, op. 6
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Figura 4

Outro exemplo mais caracteristico ¢ a dodecafonica’ Giga, da Suite para Piano

op. 25, onde podemos notar a polarizacdo insistente do si bemol e mi.

3 Ele fala sobre a necessidade de se criar uma espécie de um novo sistema tonal, com uma nova

funcionalidade, mas sem maiores exemplos praticos. Arnold Schonberg, Style and Idea, 1975

4 E interessante ver o testemunho de Webern. “Tive que escrever em seguida um movimento em forma
variagdo, mas o tema ndo estava realmente em nenhuma tonalidade. (...) A tonalidade escolhida era,
por assim dizer, invisivel, ‘tonaliade suspensa’!”. Anton Webern, O caminho para a nova musica,
p-126-127.

> Principalmente quando se referia as composi¢des dodecafonicas, que para ele continham as 12

tonalidades.

Arnold Schoébnerg, Structural Functions of Harmony, 1969.
Primeira obra inteiramente dodecafonica composta por Schonberg.
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Figura 5

Outro compositor do inicio deste século a se preocupar com as relacdes
harmonicas de suas musicas ndo-tonais foi Bela Bartok. Como mostra Erno Lendvai®:
“pela analise de suas composicdes, seu sistema de eixo pode primariamente mostrar que
possui as propiedades essesciais da harmonia classica”. Dentre elas ele enumera as
afinidades dos quartos e quintos graus, o relacionamento das tonalidades relativas, € a
tensdo oposta da dominante e subdominante.

Podemos encontrar ainda em diversos compositores o uso da centricidade, seja
pela heranca tonal, seja pelo desejo de criar amarras estruturais para sua musica, cComo
Stravinsky, Boulez, Eliott Carter, € muitos outros.

Notadamente no Brasil, muitos compositores t€ém-se utilizado da centricidade de
maneira mais ou menos evidente.

Dentre eles, Ricardo Tacuchian, chega a propor um sistema musical, denominado
Sistema-T. Um sistema completo baseado em uma escala, a Escala-T (como visto na
Figura 6), que abrange possibilidades tonais, modais, seriais, e cordais (com o acorde-

7).

8 Erno Lendva Béla Bartok: An analysis of his music, 1979.
s
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Figura 6

Na Figura 7 encontramos um exemplo musical do compositor, que emprega a
escala-T em Do. E interessante notar a simetria classica das duas frases, ambas de

quatro compassos, iniciando e concluindo em do.

Allegro Moderato
3

Figura 7

Compositor ndo menos eclético que Tacuchian, Jamary Oliveira também
experimenta incursdes explicitas no mundo da centricidade, com seu surpreendente e

poés-minimalista Estudo Poliritmico Mixolidio, para piano.

O mais rapido possivel
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Figura 8

Além da clara utilizagdo do modo mixolidio, que de certa forma tem uma relagao
com o pensamento escalar do Sistema-T, Jamary acrescenta ao modo o si natural, como
clara referéncia a sensivel de do. E todo o estudo ¢ feito unicamente com essas nove
notas.

Uma observacdo mais detalhada das notas acentuadas no Estudo revela-nos o
porque do aparentemente dubio titulo. Temos na verdade duas melodias, com duracdes
de e quatro (mao esquerda) semicolcheias

regulares cinco (mao direita)

simultaneamente (Figura 9).
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Figura 9

Wellington Gomes tem trabalhado a centricidade de maneira menos explicita. Na

sua Fantasia para Violoncelo ele faz um inteligente uso de centros aliados ao conteudo
motivico da composi¢do. A redugdo analitica abaixo mostra um trecho da peca que isto
exemplifica. Muitos centros, como aqueles que esbo¢cam uma figura de bordadura, tém
uma relagao direta com o material mélico apresentado.
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Ainda muitos outros compositores brasileiros tem utilizado a centricidade como

uma ferramenta composicional, seja para engendrar coeréncia formal, conectar

sonoridades, ou no contexto de algum sistema especifico.




Indispensavel ao peridodo tonal, a centricidade pode [ seja através da

polarizacdo de notas, seja pela criagdo de novos encadeamentos cordais [J ajudar a
gerar uma grande coeréncia formal e sonora as composi¢des ndo-tonais que dela se
utilizam.

Encontramos notadamente em composi¢des brasileiras recentes o emprego nao
escasso desta técnica, a qual acreditamos ser um valioso recurso composicional para a

sonoridade do milénio vindouro.
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