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RESUMO

A concepção harmônica, assim como a interaçao 
de conjuntos distintos tornam "Reflets 
L'eau" uma fonte excepcional de compreensão da 
linguagem musical de Debussy.^O presente arti_ 
go, â procura desta compreensão, examina detji 
lhes estruturais da composiçao,discutindo aque 
les que parecem mais particulares ao composi 
tor, e oferece explicações plausíveis aos acon 
tecimentos sonoros singulares evidenciados pe^ 
la própria analise.

dans

A concepção harmônica, assim como a interaçao 
de conjuntos distintos, torna esta peça uma fonte
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excepcional de compreensão da linguagem musical 
Debussy. Algumas de suas principais inovações,

de
ple

namente desenvolvidas em trabalhos posteriores, são
aqui utilizadas, um fato que permite o reconhecimen 
to de alguns aspectos de sua evolução como composi 
tor e que torna esta peça especialmente valiosa pa 
ra análise.

A fonte temática consiste basicamente de um uni 
co intervalo, a quarta, a qual gera os motivos melo 
dicos. Quando do seu surgimento (compassos 1-2,) es 
te intervalo engloba um motivo descendente em semi 
nimas constituido de uma terça-menor e uma segunda- 
-maior (Láb-Fá-Mib,) intervalos característicos do 
conjunto pentatõnico, os quais, além de estarem pre 
sentes - em sua forma original, expandida ou contrai 
da - em todas as variantes do motivo, fundamentam 
grande parte do movimento harmônico. 0 Ex.l mostra 
as diversas variantes melódicas deste motivo e 
seu complemento. Neste exemplo podemos notar que o 
intervalo gerador (a quarta justa descendente) — nes 
te caso uma simplificação do verdadeiro motivo prin 
cipal (Láb-Fá-Mib) - é usado unicamente na Coda,uma 
retomada estendida da parte A. O outro motivo dire 
tamente originário do motivo principal — variado fi^ 
gurativamente e em tons inteiros — é o único usado 
em conexão com ambas as partes, B (veja conpassos 61 
-64) e A (também na Coda — compassos 80-81.) Todas 
as outras variantes tem como origem o retrógrado do 
motivo principal — uma forma jamais usada emsua ver 
são original — e são complementadas pelo retorno 
ã nota inicial por graus conjuntos. Nestas varian 
tes, exceto por aquelas nos conpassos 58-59 — que mantêm

de
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Ex. 1
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6
a origem pentatônica e contêm um complemento adicio 
nal — e nos compassos 60 e 62, a organização rí tini 
ca enfatiza o intervalo de terça em vez da 
original, Todas estas variantes têm uma 
diatônica, exceto a do compasso 66. Esta é 
mente cromática e seu complemento origina uma exten 
são nos compassos 67-72 — uma espécie de "imitação" 
com aumentação e diminuição rítmicas.

A linha do baixo, tipicamente debussiana, con 
siste de pedais extendidos e prolongações interconec 
tadas por movimentos curtos, geralmente em modelos 
regulares. O grafico do Ex.2 parece-me ser suficien 
te para a compreensão desta linha. Alguns pontos en

quarta
conotaçãc

basica

Ex.2

B Aa n* » U n i* u l» l»*’ a Tran.

L.fftí
5 . . MCoda)i» • c

Pis-YMf. A9

tretanto, merecem alguma atenção. Isto é verdade par 
ticularmente para os compassos 17-25 onde as terças- 
-menores ascendentes seguidas por sequndas-menores 
descendentes, representam na verdade um novimento em 
uma voz interna, a qual, interrompida no compasso 23, 
retorna uma oitava abaixo (com troca enarmônica) co 
mo nota inicial do motivo melódico no compasso 25.E
também importante notar que o motivo melódico prin 
cipal (terça-menor — segunda-maior) gera todo o mo

3-14, abr./jun. 1979IJniv er sitas, Salvador, (25):



7
vimento harmônico nas seções inicial e final da 
ça. O Ex.3 resume o Ex.2, retendo apenas as notas im 
portantes do baixo, e identificando-as com as 
las pentatônica e de tons-inteiros. As pequenas 
tas no meio dos pentagramas indicam que aquela 
ção em particular tem um tratamento predominantemen 
te pentatônico ou diatônico (setas apontando para ci 
ma) ou predominantemente em tons-inteiros (setas apon 
tando para baixo.)

Ex. 3

Pi

es ca
se
se

A T B TA B A

^-=lüí
t i ! r ? r rt íi *

♦-Al —

Intencionalmente, sublinhei "predominantemen
te" no parágrafo acima, devido ao fato que ambos con 
juntos, o pentatônico e o em tons-inteiros, são ori 
ginados de conjuntos contendo notas adicionais.Como 
exemplo deste procedimento, veja os compassos 
ciais da peça, onde a voz superior, através do seu 
movimento em quintas, origina o pentatônico do 
Réb maior, e nos compassos 25-27 ou 44-48 (Ex.4,)on 
de o conjunto em tons-inteiros contém uma nota adi^ 
cional, a qual corresponderia à terça menor na esca 
la.

ini

de

Ex. 4

Com respeito à primeira seção da peça, é im
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portante mencionar o movimento contrapontístico na 
mão direita, o qual resulta nos acordes sobre Solb, 
Fã e Mib, e mais tarde (compasso 3) Fã, Sib eFã,cir 
cundando o acorde bãsico prolongado, i.e., Rêb. A ên 
fase no movimento em quintas (voz superior) ê obti^ 
do por um modelo regular de cruzamento de vozes, co 
mo podemos verificar no seguinte diagrama:

Rêb Fã
\>ã 

Solb^Dó
Sib Mib

Dó

n: xy Tã "c1B B
B' C' A B C' A
C A CB BA

Apesar de toda a coleção de Rêb estar presen 
te nesta passagem, poder-se-ia discutir a respeito 
de quanto de Rêb ela preenche, um fato que permane 
ce indefinido mesmo ao final da peça. Não hã duvida, 
entretanto, que se um centr^ ou tom deva ser consi 
derado aqui, Rêb teria uma melhor chance, ao menos 
como ponto referencial.

Ex.5
10

y ...
•J ; fjfU;mmm í

m . rtrrr. '*ürT :mXz ♦.=r»m~r

Ainda nesta primeira seção, o pentatónico do 
início ê alterado por meio de substituição de notas 
(Rêb por Do) no compasso 9-10 (veja Ex.5,) em 
passagem harmonizada cromaticamente em acordes para 
lelos só comparável — nesta peça — aos 
31 e 32 (veja Ex.6 e 7.) Esta passagem tem uma for 
te tendência para resolver em direção a Solb devido

uma

compassos

Uni.ver8t.ta8> Salvador, (25): 3-14, abr./jun. 1979



9

â ênfase nos acordes de Dób e de Réb, 

Ex. 6

uma tendência

»-I0

% f k ^
1 i=

- I»

Ex. 7

31. 32mm 0- ■m-

que permanece mesmo após o acorde de Lãb no compas
so 12. 0 final desta seção (compassos 11-16) ê, sob 
o ponto de vista harmônico, o trecho mais complexo 
da peça. Ela consiste basicamente de "acordes penta 
tônicos" paralelos em uma relação de terças-maiores.O 
Ex.8 ê um esquema desta passagem, com a redução harmô 
nica no pentagrama superior, a disposição em quartas 
ascendentes no centro, e as escalas pentatônicas re 
sultantes no pentagrama inferior. Além da prolonga- 
ção do Sib e do Fã, podemos notar que:
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Ex.8

11 r i ”
uuic-ii

#5- •<

1.mm. Kfc ri-

(-----♦ Mibb)

Sibb-1 •*
Fáb

Dõb

r SolbT
Réb

Láb

Hib

Sib

FÍ

(Dó)
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a. a quarta superior(no centro do exemplo) de 

um acorde esta relacionado por terça-maior com a quar 
ta superior do próximo acorde. A unica exeção

14-15 onde começa uma nova rela-
encon

tra-se nos compassos 
ção em terças-maiores;

b. a quarta inferior (considerando somente as 
notas que geram a transferência pentatónica) é 
tida como nota comum com a quarta superior do prõxi 
mo acorde?

man

c. no compasso 14, duas escalas pentatónicas 
são geradas. A de Mibb conduzindo para a de Solb, e 
a de Reb antecipando a relação em terças-menores se 
guinte. Esta nova relação ê obtida pela transforma 
ção do Solb pentatônico em menor, e pelo uso da ter 
ça-menor (ou do tom relativo maior - Bbb) como novo 
ponto de referência;

d. o movimento dos acordes nos compassos 12- 
13 tem as mesmas características encontradas no mo 
vimento dos acordes nos compassos 15-16, i.e. ,a trans 
ferência em terça-maior e as três quartas inferiores 
do primeiro acorde como notas comuns com as três quar 
tas superiores do próximo. Alêm disto, ambos os acor 
des (compassos 12 e 15,) têm suas quartas externas 
a um intervalo de trítono.

Talvez, as duas passagens mais extraordinárias 
nesta peça sejam aquelas dos compassos 49-51 e 
70. Em ambas (ver Ex.9 e 10,) as fundamentais dos 
acordes "arpejam" um acorde de D9 que determina 
direção harmônica. O acorde gerado na primeira des

Q —tas passagens, um Sib , tem sua resolução no compas 
so 57, cujo acorde, Mib, é precedido por um acorde 
de Soljj9 (Lãb9.) É extraordinário como a

66-

a

cadência
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Ex . 9

Ex. 10

*757 K W 70

flft
íM u

SêSi I

retrógrada (Lãb9-Mib) é absorvida pela cadência au 
tintica (Sib^-Mib,) considerando-se principalmente 
que a última não ê exposta literalmente. Na segunda 
passagem, a resolução do acorde de D9 (Lãb9,)é adia 
da por meio de uma "cadência de engano" sobre o acor 
de de Sib*_5 até o compasso 76. Aqui, a escolha dos 
acordes parece ser intencionalmente relacionada pri 
meiro com rêb, exceto pelo dó no compasso 68 (o acor 
de anti-napolitano,) e então com Rêb. Esta mudança 
de modo de rêb para Reb ê ainda mais clara 
tríades paralelas da mão direita nos compassos 69 
-72:

nas
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A passagem entre as duas acima referidas consis
te, antes de tudo, em uma prolongação do acorde de 
Mib (veja Ex.12) e contêm alguns pontos que merecem 
atenção. Primeiro, os acordes diminutos no compasso 
59 parecem ter como fundamentais implícitas ou Mib

Ex.12

e Sol, ou, em acordo com a grafia, Do e Sib.Esta ul 
tima interpretação nos daria o motivo-principal(ter 
ça-menor — segunda-maior) na ünica passagem nesta
seção onde o conjunto pentatônico dã origem ao con 
teüdo melódico; segundo, a oscilação de Sib(a quin 
ta do acorde) no compasso 60 para Dob (Si) produz
os tons-inteiros no compasso 61 e o retorno do acor
de de Mib no compasso 62, e, de maneira semelhante 
a alteração da quinta do acorde de Reb produz os 
tons-inteiros no compasso 64; terceiro, a mudança
de duas notas do acorde de Mib (compasso 62)gera um 
novo acorde, Reb, no ponto em que o baixo inicia seu 
único movimento em quintas na peça, conduzindo para 
o acorde de fã$ (solb) no compasso 66, enquanto 
movimento cromático do Sol, indo para o Lãb no

o
com

passo 63, continua seu caminho — descendente — para 
o Mi, alcançando no compasso 67 como quinta do acor 
de de Lã; e quarto, o compasso 65 lembra o que tive 
mos nos compassos 44-48, considerando-se que esboça 
a mesma tríade aumentada, unindo esta com a próxima
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passagem, a qual começa com duas das possíveis reso 
luções desta tríade (veja Ex.13).Os dois acordes de 
resolução, fã e ré, mantém a nota comum Lã,conduzin 
do para o próprio acorde de Lã. 0 terceiro acorde de 
resolução Sib, o qual deu origem ã tríade aumentada 
nos compassos 44-48, retorna somente nos

a que me referí anteriormen
compassos

6-572-75 como o acorde 
te.-

4-3

Ex.13

n Mu 66

i\9

SUMMARY

The harinonic conception, as well as the interaction 
of diverse pitch collections, makes of "Reflets dans 
L1 eau a remarkable source of understanding concerning 
Debussy1s musical language. The present study, in 
search of this understanding, examines structural 
details of the composition, discussing those details 
which seem to be peculiar to the composer, and offers 
piausible explanations to the unique sound 
brought about by the analysis itself.

events
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